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Flur Estella

Moge dein Strahlen niemals aufhéren, mein Sternchen.



.Never give all the heart, for love
Will hardly seem worth thinking of
To passionate women if it seen
Certain, and they never dream
That it fades out from kiss to kiss;
For everything that’s lovely is
But a brief, dreamy, kind delight.
Oh, never give the heart outright,
For they, for all smooth lips can say,
Have given their hearts up to the play.
And who could play it well enough
If deaf and dumb and blind with love?
He that made this knows all the cost,

for he gave all his heart and lost.“*

! Summers, 1986. S. 186
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Vorwort

.Man versteht Marilyn am besten, wenn man sie mit Kindern sieht. Kinder lieben sie; ihre

Herangehensweise ans Leben hat die gleiche Einfachheit und Direktheit!*?

,Sie war die berihmteste Schauspielerin in Hollywood — vor langer, langer Zeit.*

Dies war meine Antwort auf die Frage meiner dreieinhalb-jahrigen Tochter Estella.
Sie fragte mich, warum ich denn einen Schlisselanh&nger von dieser blonden Frau
mit dem strahlenden Lacheln namens ,Marilyn“ besitze und wer diese ,Marilyn®
eigentlich sei.

Ich war verblufft dariiber, dass ein Madchen ihres Alters Marilyns Namen kennt.
Zugegeben, Estella hat mit mir ein oder zwei ,Marilyn“-Filme gesehen und an den
wanden meines Wohnzimmers prangen einige von den berihmtesten Marilyn-
.lkonen®. Ja, Marilyns Ikonomanie hat auch vor meiner Wohnung nicht halt gemacht
und im Zuge dessen musste ich mich vor Estella rechtfertigen, was es mit dem
Schliisselanhéanger, den vielen Bildern und den Hype um diese blonde Frau auf sich
hat. Also erklarte ich ihr, dass Marilyn vor vielen Jahren eine sehr bekannte
Schauspielerin war und leider viel zu frih in den Himmel kam. Estella erwiderte in
ihrer kindlichen Naivitat, es gehe Marilyn jetzt gut, ich solle mir keine Sorgen
machen, denn die Engel passen nun auf Marilyn auf. Ich war sprachlos und beruhrt,
dass ein kleines Madchen dieser Frau mit der kindlichen Stimme, die schon lange
nicht mehr unter den Lebenden weilt, nur das Beste winscht. Kinderaugen sehen
eben anders. Schonheit, Reichtum und Ruhm spielen in der Welt der Kinder keine
Rolle. Sie wollen nur geliebt und aktzeptiert werden, in der Gesellschaft einen
wertvollen Platz einnehmen.

Marilyn begleitet mich seit meiner Kindheit durch mein Leben und wird es wohl noch
viele weitere Jahre tun. Ihre Geschichte inspirierte mich fir diese Arbeit, gab mir
Kraft und Mut, bereitete mir schlaflose N&chte, verwirrende Gedanken, maldlose
Uberschwanglichkeiten. Die Inspirationen und Verwirrungen wurden in Form von

Notizzetteln niedergeschrieben. Die meisten davon flossen in diese Arbeit ein.

? Victor, 2000. S. 54
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1 Einleitung

~Hollywood’s a place where they'll pay you a thousand dollars for a kiss, and fifty cents for your soul. |
know, because | turned down the first offer often enough and held out for the fifty cents.“®

Als alteingesessener Marilyn-Fan habe ich im Laufe der Jahre zu verschiedenen
Anlassen immer wieder Marilyn-Artikel geschenkt bekommen. So besitze ich Marilyn
Tassen, Marilyn Teller, Marilyn-Kleidung, eine Marilyn-Figur und einen Marilyn-
Schliisselanhanger, der mich bei meinen taglichen Autofahrten begleitet. Auf jedem
dieser Artikel prangt eines von Marilyns typischen, ikonenhaften Motiven, mit jeweils
demselben Marilyn-Lacheln und Marilyn-Blick, verheil3ungsvoll und lebendig, erotisch
und gottlich, stereotyp und doch einzigartig, wie kein anderer Star - damals, wie
heute.

Ich habe mich aus personlichem Interesse fir dieses Thema entschieden und sehe
die Relevanz des Themas in der Aktualitat der Person Marilyn Monroe. Aufgrund
meiner Forschung bin ich dieser Person sehr nahe gekommen und werde sie im
Laufe dieser Arbeit stets als Marilyn oder MM betiteln, um auch dem Leser einen
besseren, personlicheren Zugang zu ihr zu vermitteln.

Das Bild der dummen Blondine (dumb blonde) im Film ist noch immer dasselbe und
verrat ein Frauenbild aus vergangener Zeit. Dieses Frauenbild beruht auf der
Leichtigkeit des Pin-up-Girls als Symbol fur Patriotismus und Freiheit Amerikas.
Verhei3ung statt Versprechung ist nicht nur die Devise des Pin-ups, sondern auch
die der blonden Sexbombe Marilyn Monroe. Sie griff als ehemaliges Pin-up-Girl auf
altbewahrte Methoden der Inszenierung zuriick, die dem Publikum die Suggestion
des leichten Madchens zukommen lassen.

Die verfasste Forschungsfrage wird somit folgendermalf3en gestellt:

* Monroe, 2000. S. 47



e Welche Inszenierungsstrategien hat Marilyn Monroe mit ihren Rollen der
immer gleichen dumb blonde angewandt, um mediale Aufmerksamkeit zu

erlangen?

e Warum war die stereotype Darstellung ihrer Schonheit fur ihren Erfolg

relevant?

e Welche Rolle spielt ihre Wahrhaftigkeit und Authentizitdt in Bezug auf die
Dualitat ihrer Darstellungform (Naivitat vs. Intellekt, Privat vs. Offentlichkeit)?

1.1 Aufbau der Arbeit

Der Weg zu ihrer Inszenierung, einer Gradwanderung des Spiels zwischen Naivitat
und Intellekt fuhrt durch die Rolle der Frau im Wandel der Zeit und im Film, die mit
der des Zusehers einhergeht. Welche Bedeutung der mannliche und weibliche Blick
des Zusehers dabei hat, konstituiert die britische feministische Filmtheoretikerin
Laura Mulvey mit inrem kontroversen Artikel ,Visual Pleasure and Narrative Cinema“
aus dem Jahr 1985. Sie versucht die Fetischisierung des Frauenkoérpers im Film
durch die Analyse des ménnlichen Blicks zu enttarnen. In diesem Kapitel (Kapital 2)
wird ebenso die filmische Geschlechterkonstruktion, als auch die Definitionen von
Ikone und Stereotyp diskutiert und mit Marilyn Monroe in Zusammenhang gebracht.
Es geht dabei einerseits um das Stereotyp der dumb blonde, deren gesellschaftliche
und filmische Wirkung und andererseits um die Darlegung der Ikone Marilyn Monroe,
von Andy Warhol letztendlich zu einer solchen gemacht. Da Warhol vieles mit Marilyn
gemeinsam hatte - beide genossen es, fotografiert zu werden, die Aufmerksamkeit
der Medien zu erhalten - mochte ich Parallelen zwischen den beiden Ikonen
aufzeigen, denn beide stilisierten ihr Aussehen zu ihren Markenzeichen und
schlielich zur Ikone.

Im Kapitel 3 wird mit Das Einfache und Das Zweifache auf Marilyns Dualitaten in
ihrer ldentitat angespielt, um ein umfassendes Bildnis von ihr als Privatverperson und

Person des offentlichen Lebens zu bekommen. Ausgehend von ihrem Mythos, der
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sich durch ihre Geschichten und Erzéhlungen aus ihrem Umfeld gebildet hat, wird ihr
Werdegang vom Pin-up-Girl zum Filmstar besprochen und ihr Posen-Repertoire fur
Fotografie und Film dargelegt.

Danach wird im Kapitel 4 ihr Rollen-Repertoire und ihre schauspielerische Leistung
sowie eine detaillierte Analyse an Hand von drei ausgewahlten Filmen erértert, um
die Bandbreite ihrer Inszenierungsstrategien besser nachvollziehen zu konnen. Das
Kapitel skizziert den Beginn der Methamorphose von Norma Jeane
Baker/Mortenson/Dougherty zu Marilyn Monroe. Diese Verwandlung forderte einen
standigen Identitatsverlust, Depressionen und Probleme mit ihrer Authentizitat.

Die Authentizitait und die Wabhrhaftigkeit Marilyns mit ihrem breitgefacherten
Sortiment an Inszenierungsstrategien werden im Kapitel 5 thematisiert. Behilfich bei
ihrer Inszenierung als Sexbombe waren zahlreiche Fotografen, mit denen sie auf ihr
Image der blonden Sirene hinarbeitete. Sie versuchte nicht nur durch ihre erotische
Ausstrahlung und Korperlichkeit 6ffentliches Ansehen zu erreichen, sondern auch mit
einer gekonnten fotografischen Inszenierung der intellektuellen Blondine, ummantelt
mit dem Schein der Wahrhaftigkeit.

Im letzten Kapitel, dem Fazit, werden die Forschungspunkte in einer Gesamtansicht

des Themas wiedergegeben und auf das Forschungsergebnis hingewiesen.
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2 Weliblich / Mannlich

».Man kommt nicht als Frau zur Welt, man wird es. Keine biologische, psychische oder 6konomische

Bestimmung legt die Gestalt fest, die der weibliche Mensch in der Gesellschaft annimmt.“*

2.1 Gender als ,social sex” und mediale - filmische

Konstruktion von Frauenbildern

Im Kino Hollywoods haben sich seit Beginn des Tonfilms verschiedenst konstruierte
Frauenbilder entwickelt, welche die Vorstellungen und Meinungen der Zuseher
gepragt haben. Der Suggestion von der Frau im Film werden meist Attributen
zugesprochen, wie schwach, stupide, unschuldig, und kindlich-naiv. Stupiditat wird
haufig mit einer naiven, kurvigen Blondine in Verbindung gebracht. Dabei kann
Hollywood an ein Repertoire dummer Blondinen zurtickgreifen, die mitverantwortlich
fur das Spiel mit der Stupiditat und der allgemeinen Konstruktion von Frauenbildern
im Film waren. Die Medien- und Filmwelt konstruiert seit eh und je eine erlebte
Realitdt, deren Ursprung in der Vorstellung des Rezipienten liegt. Die soziale
Stellung der Frau in der Gesellschaft wird kopiert und im Film wiedergegeben.

Das menschliche Verhalten wird anhand von gesellschaftlichen und kulturellen
Vorbildern erlernt. Jugendliche als auch Erwachsene ziehen diese Vorbilder als
Identifikationsfiguren fur ihr eigenes Erscheinungsbild heran. Durch diese Darstellung
der Vorbilder wird ihre eigene Vorstellung konstruiert, welche Eigenschaften

Mannlichkeit und Weiblichkeit ausmachen.

Die Wirklichkeit, die jeder Mensch als solche erlebt, ist durch gesellschaftliche
Sichtweisen und unsere individuelle Wahrnehmung dieser Sichtweisen konstruiert.
Dabei haben die Medien einen grof3en und wohl noch immer standig wachsenden
Anteil, denn sie versorgen uns taglich mit Informationen tber die sozialen Normen.

Es entsteht ein Nachahmungseffekt der von den Medien vorgezeigten Manner- und

* De Beauvoir, 2004. S. 334
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Frauenbilder. Diese Art der Konstruktion von Geschlechterbildern bedeutet in diesem

Zusammenhang die Weitergabe von Kommunikation, Normen und Konsens.>

Die diskriminierende Darstellung der Frau hat sich dennoch massiv verandert, denn
die Filme der heutigen Zeit zeigen dem Zuschauer selbstbewusste, starke Frauen,
die auch ménnliche Verhaltensnormen annehmen und nicht mehr blof3 auf ihre Figur
reduziert werden. Hierbei geht es vielmehr um die geschlechtertypisierende Weise,
wie Frauen in den Medien prasentiert werden. Die Frauenstereotypen sind vielfaltiger
geworden und dennoch bleibt der Blick auf die Frau meist ein mannlicher. Es
gestaltet sich jedoch als schwierig, solch manifestierte Rollenklischees, die sich in
den letzten Jahrzehnten gebildet haben, aufzulésen. Die Medien haben sich fur die
Bildung solch Klischees als Ort der Verfestigung traditioneller Geschlechterbilder
etabliert. Vor allem die Attraktivitit der Frau kann Uber die mediale und
gesellschaftliche Prasenz entscheiden. °

Johanna Dorer und Matthias Marschik kommen in ihrem Artikel zu folgendem

Resimee:

.Da die Medien, insbesondere das bewegte Bild des Fernsehens, ein
hohes Mall an ,Authentizitat’ suggerieren, kann ihnen sowohl eine
stereotypbildende als auch eine sozialisierende Funktion zugeschrieben
werden. Die Folge ist dann, dass die Medien, insbesondere das
Fernsehen, Geschlechterklischees bestatigen und Veranderungen
beziglich Geschlechterstereotypen behindern.* !

Die zentrale Aussage dieses Artikels ist, dass sowohl in der Medienproduktion als
auch in der Medienrezeption das System der Zweigeschlechtlichkeit als eine
asymmetrische Geschlechterbeziehung immer wieder neu hergestellt wird. Es wird
jedoch eine starke Verallgemeinerung deutlich, die die Medien als grundsatzlich

,bose” situiert und das mannliche Geschlecht als Sieger hervorgehen lasst.?

Ruth Seifert dagegen geht tiefer in die Materie hinein und konstatiert in ihrem Text
,Machtvolle Blicke: Genderkonstruktion und Film®, dass der Stellenwert von

Mannlichkeits- und Weiblichkeitsdarstellungen in der Medienforschung lber den

> Vgl. Dorer/Marschik. In: Medienimpulse. Beitrage zur Medienpadagogik. Heft Nr. 29.S. 4
e, Vgl. ebenda S. 5
" Ebenda. S. 9
8 Vgl. ebenda. S. 9
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Begriff der ,Sozialisation® erklart wurde. Das jeweilige Geschlecht wird somit als
Geschlechterrolle verstanden, die wahrend des Sozialisationsprozesses erlangt
wird.®

Dabei geht es um die Einstellungen und Erwartungshaltung, die die
geschlechtsspezifische Identitdt definieren. Sie werden von den Madchen und
Jungen im Laufe des Heranwachsens gepréagt und erlernt. Der Ausgangspunkt der
Uberlegung von Seifert ist, dass die dualistische Klassifikation der Geschlechter im
Kopf vorhanden sein muss, bevor sie ,von einer in einer unendlichen variablen
Wirklichkeit zum Ordnungskriterium gemacht werden kann®, wo nicht nur die
Biologie, sondern die Klassifikation zum Geschlechtersystem hinfiihrt. Eines der
theoretischen Schliusselkonzepte, welches der Frage nach der gesellschaftlichen
Konstruktion von Mannlichkeit und Weiblichkeit nachgeht, ist der Begriff ,Gender*.
Selbiger Ansatz wurde von amerikanischen Theoretikerinnen aufgrund der
gemachten Erfahrungen in der Frauenforschung und feministischen Theorien
entwickelt. Als Gender wird ein Symbolsystem verstanden, das festsetzt, was man
als ,mannlich® und als ,weiblich“ versteht.

Fur Seifert steht fest, dass die Biologie zur Erklarung der Geschlechterdifferenz nicht

geeignet ist. Ihr Argument ist folgendes:

~WNenn derzeit von einigen Soziobiologen behauptet wird, die Sekretion
einer variierenden Anzahl mannlicher Hormone wirke sich verschieden
auf das mannliche und weibliche Gehirn aus, so wird damit behauptet,
dass diese physiologischen Prozesse Manner und Frauen als Gruppen
determinieren. [...] Das ist aber offensichtlich nicht der Fall. Vielmehr gibt
es groRere anatomische und physiologische Differenzen zwischen
verschiedenen Frauen und verschiedenen Mannern.“*°

Das Fazit des Artikels ist, dass die Biologie ein Klassifikationssystem ist, das
Menschen erfindet, gesellschaftlich vermittelt, um ihre Erfahrungen zu ordnen und zu
organisieren. Da die Natur dem Menschen keine Kategorie aufdrangt, sind die
kategorialen Praktiken gesellschaftlich gewahlt. Die Geschlechteridentitat, die ein in
der symbolischen Ordnung hergestelltes, kulturelles Konstrukt ist, bedient sich

jedoch an den biologischen Gegebenheiten.**

? Vgl. Seifert. S. 2
10 Vgl. ebenda. S. 7
n Vgl. ebenda. S. 8-9
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Ein Ort, an dem man die Konstruktion des Frauenbildes beobachten und analysieren
kann, ist das Medium ,Film“. Ein Apparat, der massiv in die (Re-) Produktion
gesellschaftlicher Subjekte miteingebunden ist.*?

Laura Mulveys visuelle Lust

Laura Mulvey hat in ihrem bahnbrechenden Artikel, den sie in den 70er Jahren
verfasst hat, Uber den hegemonialen mannlichen Blick geschrieben. Dabei geht es
um die Faszination bestimmter Hollywoodfilme der 1930er bis 1950er Jahre, die auf
bereits bestehende Muster und geschlechtsspezifische Formen der patriarchal
gepragten Gesellschaftsstrukturen zuriickgehen. Mulvey bezeichnet den extremen
Kontrast zwischen der Dunkelheit im Zuschauerraum und der Helligkeit der Leinwand
als eine perfekte Komponente fir die lllusion voyeuristischer Distanziertheit, in die

der Zuschauer versetzt wird.*®

Sie kritisiert stereotype Bilder von Frauen, die Projektionen und Wunschvorstellungen
der Frau zeigen. Das ideologisch verzerrte Bild von Weiblichkeit wird somit produziert
und manipuliert dabei die visuelle Lust. Sie tritt an die ,Lust am Schauen® (pleasure
in looking) und an das Angesehen-Werden (to-be-looked-at) durch die
Psychoanalyse Freuds heran. Die Skopophilie bedeutet fur Freud die Lust daran, ein
fremdes Objekt zu betrachten oder betrachtet zu werden. Dieses voyeuristische und
zugleich exhibitionistische Verhalten wird als Schaulust betitelt, ein angeborener
Instinkt und Teil unserer Sexualitat.** Frauen werden dabei zum Objekt gemacht, die
dem kontrollierenden und dem neugieren, mannlichen Blick ausgesetzt werden.*

Laut Mulvey ist der Voyeurismus bereits bei Kindern erkennbar, die aus Neugierde
Verbotenes betrachten oder den eigenen Korper erkunden. Nach Freud resultiert aus
dem kindlichen Beobachten bei der Frau der Penisneid und beim Mann die
Kastrationsangst. Mulvey stellte dabei fest, dass die Frau zu einer Art Fetisch des
mannlichen Zuschauers wird und pragt den Begriff fetische Skopophilie. Sie sieht

auch eine Gefahr fur den mannlichen Zuschauer in der Zurschaustellung der Frau,

2 vgl. Seifert. S. 11
B Vgl. Mulvey. In: Weissberg, 1994. S. 52
" vgl. Freud, 2010. S. 35
B Vgl. Mulvey. In: Weissberg, 1994. S. 51
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die in der Psychoanalyse fur die Abwesenheit des Penis steht. Das ist sodann der
Ausloser fur den Kastrationskomplex des Mannes, der als Reaktion entweder die
Kastration ignorieren und die Frau zu einem Fetischobjekt umwandeln kann, woraus
der weibliche Starkult resultiert, oder er durchlebt das Trauma erneut, versucht das
Geheimnis der Frau zu entmystifizieren, zu analysieren und ein Gegenwicht durch
Abwertung, Bestrafung oder Rettung des schuldigen Objekts, der Frau, zu

entwickeln.®

In unserem System, welches von sexueller Ungleichheit gepragt ist, wird die Lust am
Schauen in aktiv/mannlich und passiv/weiblich gegliedert. Dabei geht es um den
bestimmten mannlichen Blick, der seine Phantasie auf die weibliche Gestalt projiziert,

die demzufolge modelliert wird.*’

,In der Frauen zugeschriebenen exhibitionistischen Rolle werden sie
gleichzeitig angesehen und zur Schau gestellt, ihre Erscheinung ist auf
starke visuelle und erotische Ausstrahlung zugeschnitten, man konnte
sagen, sie konnotieren ,Angesehen-werden-Wollen’. Die Frau als
Sexualobjekt ist das Leitmotiv jeder erotischen Darstellung: von Pin-ups
bis zum Striptease, von Ziegfeld bis Busby Berkley. Der Blick ruht auf ihr,
jedenfalls fur das mannliche Verlangen, das sie bezeichnet.“'®

Laura Mulvey etikettiert hierbei den gangigen Kinofilm, der die Darstellung mit dem
Erzahlten gekonnt kombiniert und die Prasenz der Frau als ein unverzichtbares
Element der Zurschaustellung darlegt. So wird die Zurschaustellung der Frau auf
zwei Ebenen bedeutsam, denn sie ist ein erotisches Objekt fir den Zuschauer. Das
Showgirl als Filmfigur macht es moglich, die beiden Blicke zu vereinen, ohne dabei
offensichtliche Briiche in der Diegese zu erzeugen. Als Beispiel nennt Mulvey hierfir
Marilyn Monroes ersten Auftritt in River of No Return, der den Blick des Zuschauers
mit dem des ménnlichen Charakters im Film kombiniert und dem Zuschauer durch
die sexuelle Ausstrahlung Marilyn Monroes als Kay Weston in ein zeit- und

raumloses Niemandsland versetzt.*®

16 Vgl. Mulvey. In: Weissberg, 1994. S. 58
v Vlg. ebenda. S. 55
'® Ebenda. S. 55
1 Vgl. ebenda. S. 56
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Mulveys zweite These beruht auf den Ideen Jacques Lacans. Dabei beschreibt sie
den narzistischen Blick bzw. die Konstruktion eines ldeal-Ichs. Die Ausgangslage
dafur bietet Lacans Konzeption des Spiegelstadiums, welches jenen Augenblick
beschreibt, in dem sich ein Kind zum ersten Mal im Spiegel wiedererkennt. Wenn
man diesen psychoanalytischen Ansatz auf das Kino bezieht, so bietet es eine
Identifikationsmaoglichkeit des Zuschauers mit dem mannlichen Helden. Das Kino ist
somit das Spiegelbild, in welchem sich der Zuschauer als Held wiedererkennt. Es ist
Projektionsflaiche und Malstab fir den mannlichen Blick. Die Identifikation des
mannlichen Blicks skizziert Mulvey als strukturierendes Element des klassischen
Kinos.?

Untermauert werden ihre Thesen durch das Filmbeispiel Vertigo (1958) von Alfred
Hitchcock, wo sie klar analysiert, dass in Hitchcocks Filmen der méannliche Blick
durch die subjektive Kameraflhrung forciert wird und somit der Identifikationsprozess
des Zuschauers mit der Rolle des mannlichen Protagonisten stattfindet, woraus
wiederum resultiert, dass diese Filme keine weiblichen Betrachtungsweisen
zulassen. Unterdessen moéchte Mulvey auf den parteiischen Blick des Kinos
aufmerksam machen und verwendet als Hauptargument gegen diese

Manipulationsstrategien des Hollywood-Kinos die Psychoanalyse.*

So Uberlegt ihre Thesen auch sind, so lickenhaft erscheinen sie und es ergeben sich
daraus einige Kritikpunkte. Einer davon ist die Frage nach dem weiblichen Blick im
Kino und die Identifikation des weiblichen Zuschauers mit der stereotypisierten Frau
im Film. Es scheint so, als lie3e Mulvey den weiblichen Blick vollig auf3er Acht, doch
in der Tiefe ihrer Uberlegung ergibt sich, dass die Frau als Zuseherin einen
mannlichen Blick aufgezwungen bekommt und sich nicht nach ihrem Ermessen
entfalten kann.

Ein anderer Kritikpunkt befindet sich in dem von ihr kritisierten Dualismus, der der
Trennung von Mann und Frau nach biologischen Mustern zugrunde liegt und somit
nur zwei Geschlechter moglich macht. Diese Tatsache wird aufgrund ihrer Aussagen
nicht widerlegt, sondern weiter verifiziert. Sie bietet fur die Durchbrechung und

Zerstérung des mannlichen Blicks keine weiteren Losungsvorschléage an.

2% vgl. Mulviey. In: Weissberg, 1994. S. 57
2 Vgl. ebenda. S. 60
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Susanne Weingartner ist Mulvey Meinung und setzt ihre These wie folgt fort:

,In der Logik dieses Systems der sexuellen Differenz markierte die
Erotisierung des weiblichen Stars diesen insofern als ,other®, als Objekt
fur den méannlichen Blick, der im Zentrum der ideologischen Operationen
des Reprasentationssystems Kino stand; dementsprechend war es
unmdglich, eine Erotisierung des mannlichen Stars zu theoretisieren,
denn fur wen hatte er das ,other” in einem System sein sollen, das in
einer patriarchalen Asymmetrie keinen weiblichen Blick zulieR?**

Weingarten Kkritisiert jedoch, dass aufgrund Mulveys Festlegung auf ein binares
System der sexuellen Differenz der homosexuelle mannliche Zuschauer und sein

Begehren nicht miteinbezogen worden sind.*

In Mulveys Afterthoughts bezieht sie Stellung zu dem umstrittenen Punkt in Visuelle
Lust und narratives Kino, sie lasse den weiblichen Blick und Standpunkt nicht zu. Sie
schreibt den Zuschauerinnen die Option zu, sich mit dem mannlichen Teil zu
identifizieren, um so eine Erweiterung der von ihr festgesetzten Rolle der
Zuschauerlnnen  gegenuber ihrem  Ursprungs-Artikel zu erlangen. Die
Auseinandersetzung mit den ldentifikationsmdoglichkeiten fiir den weiblichen
Zuschauer, wenn die Hauptfigur weiblich besetzt ist, lasst Mulvey auf das Melodram
verweisen. Es werden dabei Filme analysiert, in denen die Protagonistinnen
zwischen einer tendenziell passiven und einer eher aktiven Position schwanken, in
Positionen, denen traditionell Weiblichkeit und auch Mannlichkeit zugeschrieben
werden. Auch hier bezieht sie sich auf eine freudsche Erkenntnis, die besagt, dass
Perioden, in denen abwechselnd die weiblichen und mannlichen Seiten die
Oberhand gewinnen, die Entwicklung der Frau beeinflussen. Das kleine Madchen
muss laut Freud in der phallischen Phase die Mannlichkeit tberwinden, um zu ihrer
definierten Weiblichkeit zu gelangen. Wenn sich jedoch im Lauf der Zeit doch
mannliche Zuge bei der Frau abzeichnen, so fuhrt dies zu einer Regression, zum
Ricksprung zu der mannlichen ldentitat. In diesem Zusammenhang erkennt sie die
Hollywoodfilme als Mdglichkeit fir Frauen, die ihren nie restlos verdrangten
mannlichen Aspekt ihrer sexuellen Identitat wiederentdecken kdnnen. In ihrem ersten

Artikel beschreibt Mulvey die Schaulust, sieht jedoch in Afterthoughts davon ab und

?2 Weingarten, 2004. S. 37
2 Vgl. ebenda. S. 37
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taucht in die Tiefe der Tradition des Geschichtenerzéhlens im Film ein. Sie
beschreibt Freuds Erklarung, dass sich Menschen beiderlei Geschlechter
vorzugsweise mit der Heldlnnen-Rolle einer Geschichte identifizieren. Diesbezuglich
klart Mulvey Uber die drei Elemente auf, die eine Art transvestitische Position far

Frauen und Manner darstellen®*:

.Three elements can thus be drawn together: Freud's concept of
‘masculinity’ in women, the identification triggered by the logic of a
narrative grammar, and the ego's desire to fantasise itself in a certain,
active, manner. All three suggest that, as desire is given cultural
materiality in a text, for women (from childhood onwards) trans-sex
identification is a habit that very easily becomes second nature. However,
this Nature does not sit easily and shifts restlessly in its borrowed
transvestite clothes.“*

Mulveys Uberlegungen zufolge geht es um den Zugang der Frauen zum mannlichen
Blick und dem daraus resultierenden men-cinema. Frauen kdnnen sich den
mannlichen Blick lediglich ausborgen, jedoch nicht zu Eigen machen. Sie macht das
Kino zu einer mannllichen Institution, bei dem die Frauen nur passiv daran teilhaben
koénnen.

Versucht man anhand von Mulveys Theorie die dumb-blonde-Rollen von Marilyn
Monroe zu analysieren, so ist der Filmheld nicht in ihren Filmpartnern zu finden -
denn diese stellen meistens Anti-Méanner bzw. Anti-Helden dar - sondern eher in der
Attraktivitat und Naivitat ihres Charakters. Jedoch sehen die weiblichen Zuschauer
eher Marilyns Charakter als Heldinnen, wahrend die ménnlichen Zuseher sich
augrund ihres sexuellen Interesses an Marilyn mit dem mannlichen Anti-Helden
identizieren und ihn zum Helden aufsteigen lassen, denn er erobert die Sexbombe

Marilyn Monroe.
Bildkultur - Kdrperlichkeiten der Stars
Susanne Weingarten beschreibt das Phdnomen der Korperlichkeit von Filmstars im

Gender-Diskurs. Fur sie ist die wichtigste Bedeutungskategorie die des
Geschlechts.?

2 Vgl. Mulvey In: Thornham, 1999. S. 122-130
 Ebenda. S. 125
?® vgl. Weingarten, 2004. S. 7
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.Geschlechtlichkeit ist die grundlegende kulturelle Kodierung des
Korpers; jeder menschliche Korper wird als Geschlechtskorper
wahrgenommen und als solcher in das am weitesten verbreitete soziale
Ordnungssystem menschlicher Gesellschaften - die
Zweigeschlechtlichkeit — eingeordnet. Auch jeder Filmstar wird
entsprechend als geschlechtlich determiniertes Wesen, als Mann oder
als Frau, wahrgenommen. In der Korperlichkeit erscheint das Geschlecht
als evidentes, essentielles, welches im Fleisch — vermeintlich — seinen
unmittelbaren Ausdruck findet.“?’

Weingarten bezieht sich auf Debra Grimlin, die dem Koérper eine zentrale Bedeutung
fur moderne Vorstellungen von Geschlecht zuschreibt. Laut Grimlin sind die
Bestandteile der Geschlechterdichotomie, wie stark und schwach, aktiv und passiv,
sexuell und neutral, untrennbar mit dem Physischen verbunden.?

Diese im Korper materialisierten Ideen von Mannlichkeit und Weiblichkeit lassen sich
nicht auf die Natur bzw. auf den natirlichen geschlechtscharakteristischen Kern der
Sache zurtckfuhren. Weingarten argumentiert mit Judith Butlers These, die besagt,
dass Geschlecht erst im Vollzug normativer Korperpraxen produziert wird, welcher
ein kontinuierlicher Prozess des geschlechts- und identitatskonstituierenden
Handelns ist. Geschlecht ist somit eine Reprasentation und eine Art Performance, die
die spezifischen Attribute von der herrschendend Machtstrukturen einer Gesellschaft

zugewiesen bekommt.?

Da das Sehen als Paradigma der Erkenntnis privilegiert ist und Stars deshalb mit
ihren ,heavenly bodies“ als Anschauungsobjekte fungieren, entspinnt Weingarten
den Diskurs uber Geschlechtskonzepte anhand von Bildern anstatt von Sprache.
Durch die Neuordnung von einer sprachlichen zu einer bildgepragten Kultur ist es zu
einer neuen Fokussierung auf das Erscheinungsbild des Korpers gekommen.®
Weingarten rezipiert Mike Featherstone, der in seinem Buch The body in consumer
culture das Hollywood-Kino als Reprasentationssystem beschreibt, welches neue
Standards fur die koérperliche Darstellung und das Erscheinungsbild mitdefiniert und

dem Massenpublikum gutes Aussehen als wichtiges Identitatskriterium vermittele.

7 Weingarten, 2004. S. 7.
28 Vgl. ebenda. S. 7.
2 Vgl. ebenda. S. 7.
%0 Vgl. ebenda. S. 12
3 Vgl. ebenda. S. 12
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Die erwahnte Bildkultur untermauert Weingartner mit Susan Bordos
Weiblichkeitsvorstellungen, die besagen, dass die Regeln der Weiblichkeit mehr und
mehr durch standardisierte visuelle Bilder kulturell versinnbildlicht worden sind. Durch
die konstruierte Weiblichkeit der Medien wird festgelegt, aus welchen Regeln,
Eigenschaften und Merkmalen Weiblichkeit besteht. Weingarten weist auf die
gesellschaftliche Relevanz der Stars und deren Korper als Anschauungsobjekt hin,
die eine besondere, emotional und erotisch aufgeladene Beziehung zum Publikum

schafft. 32

Weiters geht sie auf Laura Mulveys Essay ein und kritisiert Mulveys
Konzeptualisierung von Geschlecht als sexueller Differenz, die sich als
Festschreibung einer Polaritat der Geschlechter erweist. Generell wird von diversen
Theoretikerlnnen versucht, diese Konzeption und Festschreibung von Geschlecht zu
Uberwinden, indem sie das Geschlecht als soziales Konstrukt unserer Gesellschaft
bezeichnen. Dadurch entstand der Diskurs und Forschungsgegenstand der
Maskulinitatsreprasentation, der die gesellschaftliche Unsichtbarkeit des
naturalisierten Normsubjekts, welches nicht durch Geschlecht, Rasse oder sonstigem

markiert war, kritisch analysiert.*

2.2 |kone und Stereotyp: Der Star

.Eine  Ubersinnliche  Ausstrahlung, verbunden mit erdennaher
Korperlichkeit, macht sie aus, wie sie jede Ikone ausmacht: greifbar nah
in ihrer Menschlichkeit und doch unnahbar fern in ihrer Exzeptionalit'ait.“34

Zunachst mochte ich einen Versuch der Begriffsdefinition von lkone und
Stereotypisierung vornehmen, um eine logische Verbindung dieser Begriffe von
Filmstars der 1950er Jahre zu finden. Ziel hierbei ist es, die zahlreichen Definitions-
Strange von lkone und Stereotyp zu ordnen und zu lésen, um es auf das Thema,

Marilyn Monroe, Ikone und Stereotyp zugleich, umzucodieren.

32 Vgl. Weingarten, 2004. S. 13
3 Vgl. ebenda. S 39
** Kahlweit, 1999. 5. 9
22



lkone

Das Wort Ikone stammt von dem altgriechischen Wort eikon und bedeutet Bild und
Abbild im weitesten Sinne.*> Dem Wort kommen zweierlei Bedeutungen zu. Zum
Ersten wird die Ikone als ein Kultbild der orthodoxen Kirche mit der Darstellung
heiliger Personen oder ihrer Geschichte verstanden. Die zweite und flr diese Arbeit
relevantere Bedeutung fur Ikone, mittelgriechisch eikbna genannt: Eine Person, die
als Verkérperung bestimmter Werte, Vorstellungen oder eines bestimmten
Lebensgefiihls zum Idol der Gesellschaft wird.*® Sie hat einen Kultstatus erreicht und
wird als Vorbild und Idol verehrt.

Eine Definition fiir Ikon®” paraphrasiert Umberto Eco von Charles Sanders Peirce,
der drei Arten von lkonen unterscheidet, ,namlich die Bilder, die ihrem Gegenstand in
einigen Merkmalen gleichen, die Diagramme, die Beziehungen zwischen dessen
Teilen wiedergeben, und die Metaphern, in denen sich eine allgemeinere Parallelitat
verwirklicht.“*® Das Ikon ist also ,ein Zeichen, das aufgrund einer Ahnlichkeit,
aufgrund innerer Merkmale, die in irgendeiner Weise Merkmalen des Gegenstandes
korrespondieren, auf den bezeichneten Gegenstand verweist.“*® Es ist demnach
ikonisch, wie beispielsweise ,eine Fotografie, eine Zeichnung, ein Diagramm, aber

auch eine logische Formel und insbesondere ein mentales Bild.“*°

In der Sonderausstellung MM — Die Ikone Marilyn Monroe des Frankfurter Ikonen-
Museums anlasslich des 85. Geburtstages der Schauspielerin®, kuratiert von Dr.
Snejanka Bauer, wurde die Bedeutung des Begriffs lkone fir die westliche Kultur als
Ausdruck hdchster Stilisierung von Mediengottheiten neu definiert und interpretiert.
Bauer ging es vorranging darum, dem westlichen Publikum die lkone nicht als
Exotikum zu prasentieren, sondern die Schnittpunkte von orthodoxer und nicht-

orthodoxer Kultur zu finden. Dabei wurden Gegenstdnde aus dem Nachlass der

%> vgl. Fischer, Helmut. 1989. S. 129

** vgl. Duden (Quelle: http://www.duden.de/rechtschreibung/lkone)

7 Zeichentyp, bei dem Form und Bedeutung korrelieren

38 Eco, Umberto. 1977.S. 63

3 Ebenda, S. 60

*“* Ebenda. S. 60

* Die Ausstellung MM — Die Ikone Marilyn Monroe fand zwischen 15.12.2010 bis 28.02.2011 in Frankfurt statt.
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Filmdiva und zahlreiche Fotografien gezeigt. Hauptaugenmerk blieb jedoch auf dem
ersten Ausstellungsraum, der klassische orthodoxe lkonentafeln dem farbigen
Siebdruck der berihmten Film-lkone Marilyn Monroe von Andy Warhol
gegenuberstellt. Es werden die Parallelen zur orthodoxen und zur medialen lkone

deutlich gemacht.*?

~WNenn die orthodoxe lkone das zu Bild gewordene Wort Gottes der
christlich-orthodoxen Kirche ist, dann bundeln die Bildnisse von Marilyn
Monroe weltliche Sehnsichte, bestarkt von Medien und Filmindustrie, die
sie mal zu einer Sexg6ttin, mal zu einer Heiligen stilisieren. Marilyn
Monro%ubernimmt so in einer sakularisierten Welt die Funktion einer
Ikone.”

Andy Warhol wird als lkonenmaler der Moderne betitelt. Er nahm ein Pressefoto von
Marilyn, welches von Frank Powolny fir den Film Niagara aufgenommen wurde,
schnitt die untere Partie des Brustbildes weg und verwendete es als Vorlage fir
seine Siebdruck-Serie, Marilyn-Diptych (Abb. 2) genannt. Ausstellungskoordinator Dr.
Richard Zacharuk beging sich auf die Suche nach der Antwort auf die Frage, wie der
heilige Begriff Ikone, der aus der Welt der Ostkirche kommt, in der profanen Welt
eine aulRerst populare Anwendung findet. Aus der kirchlichen Sicht sind es Heilige
oder heilige Szenen, wie die der Mutter Gottes, die Jesus in ihren Handen halt, beide
umgeben von einem Heiligenschein, die durch lkonen dargestellt werden. Ikonen
gehen mit der religidsen Verehrung einher. Aus der profanen Sicht sind es beriihmte
Personlichkeiten, denen durch ihre Popularitat eine ikonenhafte Verehrung zu Tell
wird. Die Parallelen im Verhalten der Heiligen und der profanen Kultpersonen
gegenuber sind stark ersichtlich, denn durch das Ersteigern und Sammeln
personlicher Gegenstdnde von Filmstars erzeugt dieses Verhalten einen eigenen
Kultcharakter. Andy Warhols besondere Kunstauffassung von Marilyn Monroe, Elvis
Presley, James Dean und Elizabeth Taylor schaffte es als Reproduktion ins
Wohnzimmer und Jugendzimmer vieler Menschen und erfand somit das Heiligenbild
neu. Auf Warhols erstes Marilyn-Kunstwert, das Marilyn-Diptychon von 1962, ist auf
der linken Halfte 25 Mal in Serie das zuerst erwéhnte Niagara-Pressebild in kraftigen
Farben zu sehen und auf der linken Halfte das Portrait 25 Mal in Schwarzweil3, wobel

jeweils rechtsoben der Druck am schwachsten wird. Marilyn wurde an die Pop-Art-

42 Vlg. Bauer. In: Bauer, 2010. S. 8.
* Ebenda. S. 10.
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Kunst angepasst und reproduziert. Warhol machte sie als Ikone der Pop-Art ebenso
unsterblich, wie auch ihr Mythos.**

Sarah Churchwell schreibt Uber Warhols Werk in ihrem Buch dber die
klischeereichen Facetten der Marilyn Monroe: ,His Colored Marilyns remark on her
status as cliché, as someone made up. They suggest both her mutability and her

immutability.“*

Gepragt wurde Warhol wahrscheinlich durch das Aufwachsen in einer
Lemkenfamilie, die den heimatlichen Ikonenkult in die neue Heimat USA mitgebracht
hatten. Zum damaligen Zeitpunkt ist er zum ersten Mal mit dieser Bilderwelt in
Kontakt gekommen und so lassen sich die aussagekréftigen Parallelen aus seiner
Vergangenheit ziehen.*® Mit seinem Marilyn-Diptychon schuf er durch die
Reproduktion des gleichen Fotos weitere Stereotpye von Marilyn, die auf ihr
stereotypes Image als dumb blonde Hollywoods und ihren Mythos anspielen. Das
von Marilyn erzeugte Image griff Warhol auf, versah es mit noch mehr Kinstlichkeit
und entzog ihr die Wahrhaftigkeit. Ihr Image und Klischee ist auf allen Bild Warhols
wiedererkennbar, jedoch erscheint jede Marilyn farblich andersartig und genau diese
wiedererkennare Einzigartigkeit macht sie zur lkone der neuen Generation, selbst
nach ihrem Tod.*

.Gegenstande aus dem Nachlass der Filmdiva, zahlreiche Fotografien
und Andy Warhols bereits erwahnte Siebdrucke treten in Beziehung zu
klassischen Gottesmutterikonen. Dabei wird deutlich, dass es nicht nur
Parallelen in dem hohen Maf3 an Stilisierung und streng eingehaltener
Ikonographie gibt. Wenn die orthodoxe lkone das zu Bild gewordene
Wort Gottes der christlich-orthodoxen Kirche ist, dann bundeln die
Bildnisse von Marilyn Monroe weltliche Sehnsiichte, bestarkt von Medien
und Filmindustrie, die sie mal zu einer Sexgéttin, mal zu einer Heiligen
stilisieren.“*

Durch diese Doppeldeutigkeit ikonografischen Charakters und durch das

Zusammenspiel verschiedener korperlicher Merkmale bildet der Star (-Korper)

* Zacharuk. In: Bauer, 2010.S. 13
* Churchwell, 2004. S. 17
e Vlg. Bauer. In: Bauer, 2010. S 12
* Vgl. Churchwell, 2004. S. 16
*® Bauer. In: Bauer, 2010. S. 10
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Marilyn durch seine Physiognomie, Statur, Grof3e, Mimik, Gestik usw. eine

ikonographische Eindeutigkeit, welche durch das Image des Stars verstarkt wird.*®

Wie jede lkone ist Marilyn ebensosehr ein Symbol wie ein realer
Mensch. Das, was sie mittlerweile reprasentiert, sagt ebensoviel aus —
Uber uns, jedenfalls — wie alles, was sie tatsachlich je getan hat. Mythen
Uber Liebe und Tod stecken hinter der Entstehung vieler Ikonen,
einschlie3lich des Taj Mahal und der Pyramiden, und die Bilder von
Marilyn Monroe, die weit und breit bekannt sind, legen die Vermutung
nahe, dal} sexuelles Verlangen und Tabus der Grund fir deren, und
ihren, besonderen Status sind.“*°

Auch die Kinstlerin Margarete Zahn stilisierte Marilyn durch ihre MM-lkonenschreine
zur unverganglichen Ikone. Mit einer Collage-Technik wird Marilyn mit dem Korper
der Mutter Gottes und dem von Jesus abgebildet. Ihr Gesicht stammt von diversen
berihmten Fotografien. Man erkennt die Aufnahme von Milton H. Greene, dann
wieder ein Pressebild des Films Gentlemen Prefer Blondes. Den verschiedenartigen
Schreinen wird jeweils ein anderes Motto zugeschrieben, so ist in einem Schrein
~oome Like It Hot“ (Abb. 1) zu lesen, in einem anderen ,| Wanna be Loved By You*
(Abb. 3) und ,Diamonds are a Girls Best Friend“ (Abb. 4). Mit diesen Titeln
thematisiert Zahn Marilyns beriihmteste Songs und Filme. Fir Zahn liegt die
Faszination in der Ambivalenz von Marilyns Erscheinung — die Hure und die Heilige,
die Unschuld und die Verruchtheit. Fur sie ist Marilyn die perfekte Erscheinung der
Unverglanglichkeit mit Nachahmungscharakter. Im Laufe der Jahre kopierten viele
Stars ihren Stil, ihre Art zu Gehen, ihre Songs, ihre Stimme, etc. Sie ist eine
unvergangliche, gottliche lkone, nicht zuletzt durch ihren Status als dumb-blonde-

Stereotype.>*

9 Vgl. Weingarten, 2004. S. 31
> Woodward In: cDonough (Hrsg.), 2002. S. 26
*! Bauer. In: Bauer, 2010. S. 63
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Abb. 1: MM-lkonenschrein: ,,Some like it

hot” von Margarete Zahn, Mischtechnik,
2010

Abb. 4: MM-lkonenschrein ,Diamonds are a girl’s Abb. 3: MM-lkonenschrein ,,| wanne be lovend by
best friend” von Margarete Zahn, Mischtechnik, you“ von Margarete Zahn, Mischtechnik, 2010
2010
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Stereotyp

.Meistens schauen wir nicht zuerst und definieren dann, wir definieren
zuerst und schauen dann. In dem grof3en bliihenden, summenden
Durcheinander der auferen Welt wahlen wir aus, was unsere Kultur
bereits fur uns definiert hat, und wir neigen dazu, nur das
wahrzunehmen, was wir in der Gestalt ausgewahlt haben, die unsere
Kultur fir uns stereotypisiert hat.“**

Stereotype Bilder bestimmen seit Anbeginn unserer Kindheit bis zum Erwachsensein
die Fernseh- und Filmlandschaft, in der die vorgegebenen Rollenbilder zu kulturellen
Identitaten konstruiert werden. Die Medien und insbesondere die Filme aus der
Produktionswerkstatte Hollywoods haben das stereotype Bild der blonden Frau
erschaffen, in dem die Protagonistinnen immer wieder in Rollen der kindlich- naiven,
der schwachen und charakterschwachen, der passiven und hilflosen Frau gesteckt
werden. Zunachst werden die Begriffe Stereotyp und Stereotypisierung zur besseren

Veranschaulichung des Themengebiets deskribiert.

Eine Begriffserklarung fur Stereotyp findet Helge Gerndt in seinem Beitrag Uber
kulturwissenschaftliche Stereotypenforschung. Fur ihn sind Stereotype ,nicht nur
verfestigte, erstarrte Vorstellungen, sondern bewertete Vorstellungen, die auf
Vorurteilen beruhen, die jedenfalls in einem Spannungsverhaltnis, einer Differenz zur
erfahrbaren Realitit stehen.**® Die Wirklichkeit wird dabei verzerrt und gleichzeitig
auch neu geschaffen.>® Als unkritische Verallgemeinerungen, die gegen Kontrolle
isoliert und gegen Veranderungen stabil sind, ist Stereotyp der wissenschaftliche
Begriff flr eine unwissenschaftliche Einstellung. Durch die Ubergeneralisierung
kommt es zum relativen Wahrheitsgehalt, was bedeutet, dass Stereotypen in der
Regel aus der Uberverallgemeinerung tatsachlicher Merkmale entstehen. Wegen
ihrer Orientierungsfunktion ordnen sie diffuses Material und reduzieren Komplexitat.
Sie bieten durch die realitatsstiftende Wirkung Identifikationsmdglichkeiten an, tber

die neue Realbeziige entstehen kénnen.>®

>* Lippmann, 1964. S. 63
> Gerndt. In: Gerndt, 1989.S 11
>*Vgl. Ebenda. S. 11
> Vgl. Bausinger. In: Gerndt, 1989. S. 13.
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Blol3 die Vorstellungen von Dingen, ohne dabei Erfahrungen gemacht zu haben,
lassen Klischees entstehen. Menschen haben vorgefasste Meinungen und werden
iber die Welt bereits unterrichtet, bevor sie sie sehen.”® ,Wir wissen dann, welches
Marchen, welche Schulbuchlektire, welche Tradition, welcher Roman, welches
Theatersttick, welcher Film, welche Phrase das eine Vorurteil in diesem Kopf, das
andere in jenem Kopf einpflanzte.”’ Das Stereotyp ist ein geordnetes, mehr oder
weniger fortwahrendes Weltbild, in dem die Anpassung der Gewohnheiten, des
Geschmacks, der Fahigkeiten, des Trostes und der Hoffnungen der Menschheit
stattgefunden haben. Fur Lippmann bietet es kein vollstandiges Weltbild, jedoch das

Bild einer méglichen Welt an, auf die sich die Menschen eingestellt haben.>®

Sibylle Groth unterscheidet zwischen individueller und sozialer Funktion von
Stereotypen, wobei man der individuellen Ebene eine kognitive Funktion zuschreibt.
Das bedeutet, dass Stereotype helfen, Eindriicke und Informationen aus der Umwelt
zu strukturieren und durch den Drang zur Orientierung die wahrgenommene
Vielschichtigkeit verringern. ,Aullerdem tragen sie, wie von der Theorie der Sozialen
Identitat postuliert, zu einer positiven Selbstbewertung bei.“>® Die soziale Funktione
des Stereotyps wird in drei Teile gegliedert: Zum einen soziale Kausalitat, das heif3t,
dass sie Verstandnis fur komplexe und meist unangenehme Ereignisse in der
Gesellschaft schaffen wollen und zum anderen soziale Rechtfertigung im Sinne von
geplanten oder ausgefuihrten Handlungen gegen Fremdgruppen. Die dritte soziale
Funktion ist die Differenzierung, dass Stereotypen das Wir-Gefihl der Gruppe
steigern, indem sie die eigene Gruppe gegeniber anderen sozialen Gruppen
unterscheiden.®

Pauschal betrachtet wird den Stereotpyen eine Veranderung der Wahrnehmung
beim Individuum attribuiert. Die Wahrnehmung wird durch die vorgegeben Kategorien
des Stereotyps, die dem Individuum als kognitive Grundlage dienen, kanalisiert.®*

SGVgI. Lippmann. 1964. S. 68
> Ebenda. S. 69
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*® Groth, 2003. S. 32
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.Die extreme selektive Wahrnehmung, die daraus folgt, 1aRt das
Individuum nur jene Teile der Realitat erkennen, die dem Inhalt des
Stereotyps am nachsten kommen. Somit sieht das Individuum das, was
es erwartet, und die Erwartung wird durch das Stereotyp determiniert.
Dadurch werden die Inhalte von Stereotypen haufig als bestatigt
empfunden.“®?

Stereotype werden auch als wesentliche Voraussetzung fur die Entstehung
kultureller Identitat erortert.®® Sie sind prozessual betrachtet die Abfallprodukte der
Kultur, jedoch nur unter der Voraussetzung, dass Kultur als kein deskriptiver,
sondern axiologischer Begriff definiert wird, das heif3t, mit gesellschaftliche Werte
versehen ist. Demnach ist Kultur das Handeln und Denken, das einem Menschen
einen Horizont an Sinn und Erfahrung eroéffnet. Kultur beinhaltet ein integriertes und
dynamisches Verstehen der Welt, doch dieses Verstehen kann bei der Bildung von
Klischees und Stereotypen kollidieren. Demgemal ist ein Stereotyp fur die Kultur zur
Blrde geworden, obwohl es jederzeit zum thematischen Material eines Kunstwerkes

oder einer anderen kulturellen Aktivitat werden kann.%*

Hartmut Winkler erklart in seinem Versuch, zwischen Stereotypen und Zeichen eine
Verbindung herzustellen, zwei Bedeutungsdimensionen der Stereotpyen im Film. Die

erste Bedeutungsdimension definiert er folgendermalfien:

~otereotypen sind zunachst narrative und &asthetische Muster, die im
filmischen Material beobachtet werden kdnnen. Wahrend sich
kinstlerisch wertvollere Produktionen dadurch auszeichnen, daf sie
sowohl auf narrativer Ebene als auch bezogen auf Formprobleme eigene
und ,originelle' Lésungen entwickeln, beschrankt sich die grolRe Menge
weniger anspruchsvoller Produkte darauf, bereits bewéahrte Lésungen zu
wiederholen, zu variieren und zu einer stabilen  Struktur
prognostizierbarer Schemata zu verfestigen.“65

Diese stereotypen Mitteln und Darstellungsformen sind pejorativ konnotierte
Klischees, die somit mit negativen Werten der Gesellschaft versehen sind. Die zweite
Bedeutungsdimension lasst Stereotpyen von Klischees distanzieren. ,Wahrend der

Begriff des Klischees meist auf die Sphare &sthetischer Phdnomene eingeschréankt

®2 Groth, 2003. S. 33
& Vgl. Ebenda S 7
® Freise. In: Berwanger, 2005.S 5
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1“®® Das

bleibt, impliziert der der Stereotypen immer einen bestimmten Weltbezug; [...
bedeutet, dass man von einer stereotpyen Darstellung einer Person oder
Personengruppe sprechen kann, ,[...] wenn die reale Vielfalt und die historische
Verdnderung des Dargestellten in ein Spannungsverhéltnis zur starren und
typisierten Form der Darstllung tritt.“’

Die stereotpyen Rollen, die Marilyn in das Klischee der dummen Blondine zwéngten,
wurden durch narrative und asthetische Muster in ihrer Darstellung als Frau im Film

hervorgerufen.

Jorg Schweinitz hat sich der filmischen Stereotypisierung angenommen und
untersucht sie auf verschiedenen Ebenen des Films: die Konstruktion der Figuren
und der Handlungsablaufe, die Bild- und Klangkonstruktion oder das Schauspiel und
die Konzeptualisierung von Filmgenres. lhn beschaftigt in diesem Zusammenhang
die Frage, wie Figuren der Narration bestimmte Menschenbilder reprasentieren,

beeinflussen oder pragen kénnen, und beantwortet sie wie folgt:®®

J[...] Stereotyp — verstanden als einfach strukturierte und stabilisierte
Vorstellung Uber Menschen, die bestimmten Gruppen angehdren,
Vorstellungen, die im kulturellen Alltagsbewusstsein verankert, also
konventionalisiert sind - bieten in der Tat wichtige Bezugsgrof3en fur die
Konstruktion von fiktionalen Figuren der Narration. Fir das Funktionieren
des rezeptiven Erlebens ist es ja bedeutsam, dass der Film mit seinen
Figuren, die zentrale Bezugsgrof3en fur die Teilhabe des Publikums am
Handlungsgeschehen sind, eng mit der alltdglichen Vorstellungs- und
Wertewelt verbunden ist.“®°

In umgekehrter Weise funktioniert die Interaktion ebenso, in dem populare
Medienerzahlungen auf die Vorstellungswelt des Publikums durch visuelle
Uberformung und Konkretisierung der umlaufenden Schemata des Denkens aktiv
einwirken.”®

So lasst sich auch in Bezug auf die Doppelsichtigkeit des dumb-blonde-Images der
Marilyn Monroe formulieren, dass die mediale und filmische Darstellung der von ihr

verkorperten Filmfigur einen besonders grof3en Einfluss auf die Vorstellungen bzw.

% Winkler. In: Beitrage zur Film- und Fernsehwissenschaft, Nr. 41, 1992. S. 143
 Ebenda. S. 143
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Klischees des Publikums von Blondinen im Film und weiterfihrend auch in der
Realitat hat.

Das Charisma des Stars wird hierbei zur Projektionsflache einer Imago
(Vorstellungsbild), welche sich durch die Uberlagerung der in unterschiedlichen
Rollen dargestellten, meist gleichartig typisierten Figuren und die wiederkehrenden
Elemente des Starbildes in der multimedialen Publicity im intertextuellen Feld

aufbaut.”

Im Falle der Marilyn Monroe ist die filmische Stereotypisierung durch vier Mittel
markiert, die im Kapitel Marilyn Monroe im Film genauer erlautert werden: Die
Sprache und Story, die filmischen Mittel und die Ph&nomene der Stars. Das
sprachliche Mittel wird durch ihre helle, fast schon kindliche Stimme etabliert. Die
Dialoge in ihren Filmen sind, wenn sie dumb blonde stereotpye mimt, oberflachlich,
einfaltig, harmlos und stupide gestaltet. Deshalb sind diese Art von Mainstream-
Filme, in denen sie die Hauptrolle spielt, darauf ausgerichtet, die Masse zu
unterhalten und weniger den Intellekt ihres Charakters hervorzuheben, dem man

ohnehin keinen Glauben schenken wirde.

"t vgl. Schweinitz, 2006. S. 2
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3 Marilyn vs. Norma Jeane

.Ich habe es vorgezogen, von Stereotpyen anstatt von ldealen zu
sprechen, weil das Wort ,Ideal’ gewohnlich flr das vorbehalten bleibt,
was wir fir das Gute, Wahre und Schoéne halten. So weist es darauf hin,
dar372darin etwas Nachahmenswertes oder Erstrebenswertes enthalten
ist.”

3.1 Das Einfache

,Sie war die naive Sex-Bombe und die romantische Sex-Bombe, die
harmlose Sex-Bombe und die hilflose Sex-Bombe — immer ratlos und
unreif und schwach und ohne ausgepragten Charakter. Sie konnte sich
keine Texte merken und bewaltigte ihr Leben nicht. Der berihmte
Filmkritiker David Thomson schrieb, es sei schwer, sie als tragische Figur
zu sehen, weil sie niemals wirklich verstanden habe, was um sie herum
geschehe. Aber da waren immer ihr Korper, ihre Sinnlichkeit, ihr Sex. Der
Welt reicht das — sie liebt Marilyn Monroe als reales Traumbild, als Ikone
der Fleischeslust des 20. Jahrhunderts.“™

Marilyn Monroes Leben, genau so bekannt wie mythenumwoben, wurde in
zahlreichen Biographien, Artikeln und Dokumentationen diskutiert und aus
verschiedenen Blickwinkeln und Aspekten dargestellt. In diesen MM-Werken ranken
sich die Mythen und Gertchte um ihr Leben, ihr Leid und ihren Tod. Deshalb folgt
eine kurze Skizzierung ihres Lebens. Es werden dabei die Erzahlmuster
ausgewahlter Biographen verglichen, um Marilyns Leben Ubersichtlicher,
unpratentiés und kompakt darzustellen. Es ist essentiell, die Parallelen zu Marilyns
Kindheit und ihrem Erwachsenenalter zu kennen und zu verstehen, um die nachsten
Kapitel und ihre medialen Inszenierungsschemata empathisch nachvollziehen zu
konnen. Die psychischen Belastungen, denen sie ausgesetzt war, versursacht durch
das Fehlen eines gefestigten Elternhauses und den stdndigen Wechsel der
Bezugspersonen, bewirkten spater ihre psychische Erkrankung und die daraus

resultierende Tablettensucht, in der sie scheinbar den Halt gefunden hat, nachdem

72 Lippmann, 1964. S. 77
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sie sich ihr Leben lang sehnte. Ihr krankhaftes Streben nach Anerkennung, Liebe
und Geborgenheit hat sie nie zu Ruhe kommen lassen. Chronische Schlaflosigkeit
und eine ausgepragte Borderline-Erkrankung waren die Folgen einer solchen
Erfahrung, die Marilyn schon als Baby machen musste. Gefangen in mehreren
Identitaten, die sie nie ordnen konnte. Auf der standigen Suche nach familiaren Halt,
den sie nie erfahren hat.

Mit dem Vergleich der ausgewahlten Biographen wird ersichtlich, wie der Mythos
Marilyn Monroe entstanden ist und was Marilyn selbst dazu beigetragen hat,

um zur Legende zu werden. Richard B. Woodward kennzeichnet ihren

Mythisierungsprozess und dessen gesellschaftliche Folgen wie folgt:

,Dall unsere Kultur sie noch immer braucht und sie auf diese Weise
(ebenso wie Elvis) gewissermalien heiliggesprochen hat, wobei
bestimmte Bilder von ihr in international bekannten lkonen verwandelt
wurden, ist in sich selbst bedeutsam und hat ihrem Leben ein sonderbar
faszinierendes Nachwort hinzugefiigt. Tatséchlich ist die Geschichte von
Marilyns Leben nach ihrem Tod in vielerlei Hinsicht sehr viel
absonderlicher als Marilyns eigentliche Lebensgeschichte.“™

Die Biographen

Donald Spotos MM-Biographie beginnt mit der umfassenden Geschichte Marilyns
Vorfahren, ihrer Urgrof3eltern und Grol3eltern und tastet sich bis zur Kindheit von
Marilyns Mutter Gladys heran, um dann Marilyns Kindheit und ihren Werdegang zu
beschreiben. Spotos Biographie gilt als eine der wahrheitsgetreuesten und
umfangreichsten, die es gibt. Sie halt sich stringent und detailgetreu an die Fakten

und endet mit den Verschworungstheorien tber Marilyns Tod.

Maurice Zolotow hingegen verzichtet in seiner Biographie auf die Vorgeschichte der
Monroe-Familie und beruft sich als Zeitzeuge auf Marilyns persénliche Aussagen und
Interviews, die sie zeit ihres Lebens gegeben hat. Diese Biographie wurde 1962, kurz
vor ihrem Tod, fertiggestellt und enthdlt am Ende einen Nachruf. Zolotow
beschuldigte Norman Mailers Romanbiographie aus dem Jahr 1973 als Plagiat
seiner Biographie. Mailer beleuchtet in seinem Werk Marilyn Monroe — Eine Roman-
Biographie unter anderem auch den Wahrheitsgehalt und die Glaubwirdigkeit

"* Woodward. In: McDonough, 2002. S. 19.
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diverser MM-Biographen und erlaubt sich, sie kurzerhand zu bewerten, zumal
seinem Werk ebenfalls nicht allzu viel Wahrheitsgehalt zugerechnet wird.

Sarah  Churchwell hingegen mochte mit ihrem MM-Werk durch die
zusammengetragenen Biographien und Konstrukte tber Marilyns Leben und ihren
verschiedenen Identitaten nicht die ,wahre“ Marilyn darstellen, sondern die

produzierte Form ihres Images aufzeigen.

In Marilyns Autobiographie, verfasst vom Gostwriter Ben Hecht, Jahre spater
umgeschrieben und publiziert von Milton H. Greene, sollte die Wahrhaftigkeit ihrer
Person und Lebensgeschichte besiegelt werden. Das von Hecht verfasste
Manuskript geht aus einem umfassenden Interview mit Marilyn hervor, welches

aufgrund seiner Einzigartigkeit als eine der wichtigesten Quellen gilt.”

-Mochte ihr Ghostwriter sich geirrt haben — das gleiche galt ganz
bestimmt auch fur Marilyn selbst, denn in ihren eigenen Erz&hlungen
nahm sie es mit der Wahrheit nicht immer so genau. Noch wéahrend der
Interviews teilte Hecht seinem Redakteur mit, er sei sicher, daf3 Marilyn
manches erfinde.“"®

Das Buch beginnt mit einem Vorwort von Andrea Dworkin, gefolgt von Marilyns
autobiographischen Fakten und endet mit ihrer Hochzeitsreise nach Korea, die sie
gemeinsam mit ihnrem Ehemann Joe DiMaggio antrat. Die Richtigkeit der Aussagen
ist umstritten, da Marilyn dafir bekannt war, Geschichten um ihre Kindheit zu

erfinden.

,Marilyn, die weltweit die Phantasie anregte, baute sich ihr 6ffentliches
wie ihr privates Image aus einem Gemisch von Tatsachen und
passenden Phantastereien. Sie nahm sich jede Menge Freiheiten heraus,
und die Herausforderung bestand zum Teil darin, die Frau ausfindig zu
machen, die sich hinter dieser Phantasie verbarg.“”’

Auf der Suche nach der wahrhaftigsten Marilyn Monroe-Biographie wird man wohl
kaum fiindig werden. Denn alle Biographen haben versucht, den wahrhaftigen
Korper Marilyns aus dem ikonographischen, unnahbaren, Mythos umwobenen

Gottinnen-Image zu l6sen, unterstitzt durch Fotos aus ihrer Kindheit und Jugendzeit,

7> vgl. Summers, 1986. S: 20
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aus ihrer erfolgreichsten Blutezeit als Star und letztendlich aus dem letzten Bild, dass
das verwaiste Schlafzimmer ihres Hauses in Brentwood (Kalifornien) zeigt. Durch
das Fehlen des Korpers von Marilyn Monroe ergibt sich eine Leerstelle, eine
Diskrepanz zwischen der Kinstlichkeit und der Selbstinszenierung und dem toten,
realen Korper, die es mit dem Auflésen ihrer Image-Festlegung zu Fillen bedarf. In
jeder MM-Biographie wird versucht, das einzufangen, was Marilyn zu Lebzeiten nicht
gelungen ist, ihren realen Korper, der erst durch ihren Tod wahrhaftig geworden
scheint.

Die Gemeinsamkeiten der MM-Biographien werden im nachsten Absatz geradlinig

zusammengetragen und zu ihrer Lebensgeschichte geformt.

Kindheit und Jugend

Los Angeles, 1926. Ein M&dchen mit dem Namen Norma Jeane Mortenson kam am
1. Juni um 9:30 Uhr im General Hospital zur Welt. Marilyns Mutter Gladys Pearl
Mortenson, geschiedene Baker, geborene Monroe, war zu dem Zeitpunkt bereits in
zweiter Ehe mit Martin Edward Mortenson verheiratet, lebte jedoch schon getrennt
von ihm. Mit ihrem ersten Ehemann John Baker hatte sie zwei Kinder, einen Buben
namens Jackie(er starb im Alter von 14 Jahren) und ein Madchen namens Berniece,
welche seit der Scheidung bei ihrem Vater lebten.”® Als Martin E. Mortenson die
Kinder nach einem Ausflug entfihrte und bei sich behielt, sah Gladys als
alleinstehende Frau keine Chancen mehr, ihre Kinder wieder zurtickzuholen,
weshalb sie resignierte.”®

Um die Tatsache des unehelichen Kindes zu vertuschen, lie3 Norma Jeanes
GroBmutter Della Mae Monroe Norma Jeane am 6. Dezember desselben Jahres
taufen und anderte ihren Nachnamen in Baker. Norma Jeanes biologischer Vater war
vermutlich Charles Stanley Gifford, der Gladys Baker bei der Arbeit im Schnittstudio
RKO Pictures kennengelernte. Er beendete nach Bekanntwerden der
Schwangerschaft von Gladys den Kontakt mit ihr und zeigte bezlglich seiner
mutmaldlichen Vaterschaft kein Interesse mehr. Als erwachsene Frau war Marilyn

davon uUberzeugt, dass Charles Gifford ihr Vater war, obwohl es auch nicht
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auszuschlieBen ist, dass mehrere Manner infrage kamen. Vergeblich versuchte sie,
als sie schon eine berihmte Schauspielerin war, Kontakt mit Gifford aufzunehmen —
eine MutmaRung.®® Im Jahr 1962 musste Marilyn ein amtliches Formular ausfiillen
und schrieb in die Spalte, in der man den Names des Vaters einzusetzen hat,

,unbekannt“ hinein 8!

Nur zwei Wochen nach Norma Jeanes Geburt, am 13. Juni 1926, kam sie zu den
Pflegeeltern Albert Wayne und lda Bolender, die das Baby fiir nur wenig Kostgeld bis
zu ihrem 7. Lebensjahr in Pflege hatten. Im Jahr 1933 holte Gladys Norma Jeane
wieder zu sich, kaufte dafur auf Darlehen ein 6-Zimmer-Haus, musste es jedoch
wenig spater aus finanziellen Grinden an eine englische Schauspielerfamilie
vermieten. Da Norma Jeane von den Bolenders streng religios erzogen wurde,
gestaltete sich das Leben mit ihrer Mutter und den Mietern anfanglich etwas
schwierig fur sie, da der Lebensstil ihres Umfeldes ein anderer war, als sie bisher
gewohnt war. Im neuen zu Hause wurde regelmaRig Alkohol getrunken, geraucht
und getanzt wurde. Das Madchen musste oft alleine ins Kino gehen, da Gladys und

ihre beste Freundin Grace McKee ihre Abende auswarts verbrachten.®?

,0ne day a grand piano arrived at my home. It was out of condition. My
mother had bought it secondhand. It was for me. | was going to be given
piano lessons on it. It was a very important piano, despite being a little
banged up. It had belonged to the movie star Fredric March.“®®

In dieser Zeit kaufte Gladys den beriihmten weil3en Klavierfligel, der wenig spater
wieder verkauft werden musste. Einige Jahre nach dieser Zeit entdeckte Norma
Jeane, die sich zu diesem Zeitpunkt schon Marilyn Monroe nannte, den Fligel auf

einer Auktion wieder und erwarb ihn erneut.®*

Noch im selben Jahr fiel Gladys in eine schwere Depression. Wahrscheinlich war der
Selbstmord ihres Grol3vaters Tilford Marion Hogan der ausschlaggebende Grund.

Die Eltern von Gladys sind in einer Nervenheilanstalt gestorben, fir Gladys genug
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Anlass zu glauben, sie sei ebenfalls geisteskrank und habe dies von ihrer Familie
geerbt. Grace sorgte in dieser Zeit fir Gladys und Norma Jeane.®

Anfang 1934 begann Gladys Odyssee in verschiedensten Nervenkliniken, die sie von
nun an nicht mehr so bald verlassen wird. Grace wurde als Vormund fir Norma
Jeane bestellt. Wenig spater heiratete Grace Ervin ,Doc“ Goddard, der drei Kinder in
die Ehe mitbrachte. Aufgrund dieser Tatsache entschied Grace Norma Jeane Ende
1935 in ein Waisenhaus zu geben, in dem sie zwei Jahre ihres Lebens verweilen
sollte.®® Spater erzahlte Norma Jeane als Marilyn Monroe die schrecklichsten
Geschichten aus dieser Zeit, die Teil ihres Mythos wurden. Diese Geschichten
wurden vom Waisenhaus selbst stets dementiert. Es sei bis heute dahingestellt, ob
sie nun als wahrhaftig einzustufen sind.

Unmittelbar nach ihrem elften Geburtstag im Juni 1937 wurde sie wieder von der
mittlerweile verheirateten Grace Goddard aus dem Waisenhaus geholt und kam bei
ihr und ihrer Familie unter. Doch es dauert nicht lange und Norma Jeane musste
erneut die Goddards verlassen. Sie kam zu Graces Tante Ana Lower, bei der sie
hauptséchlich wohnte. Marilyn Monroe beschrieb die Zeit bei“ Aunt Ana“ als die
glicklichste in ihrer Kindheit. Bei ihr erfuhr sie nie Enttauschungen oder
Verletzungen, sondern erhielt Aufmerksamkeit, Halt und Liebe. Da die warmherzige
Witwe, die im reiferen Alter war, mit gesundheitlichen Problemen zu kdmpfen hatte,
kam sie immer wieder bei den Goddards unter, bis ,Doc“ aus beruflichen Griinden
nach West Virginia ziehen wollte.®’

Damit Norma Jeane nicht erneut ins Waisenhaus ziehen musste, arrangierte Grace
ihre Hochzeit mit dem funf Jahre alteren Nachbarssohn James ,Jim“ Dougherty.
Infolgedessen wurde das junge Paar am 19. Juni 1942 vermahlt. Die damalige
Gesetzeslage lie3 einen Abschluss an der University High School nicht zu und so
musste Norma Jeane die Schule abbrechen und von nun an dem Hausfrauendasein
fronen. ® Als ihr Mann nach einiger Zeit zur Marine in den Pazifik abberufen wurde,
ging Norma Jeane einem Job in einer Ristungsfabrik nach. Dort wurde sie vom

Armeefotografen David Conover als Pin-up-Model entdeckt. Ihre Ehe wurde in Folge
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dessen durch die Scheidung im Jahr 1946 beendet. **Von da an legte sie den
Grundstein ihres Daseins als Person des oOffentlichen Lebens und des
Showbusiness. Die Geburtsstunde des Stars Marilyn Monroe schien zu diesem

Zeitpunkt zum Greifen nah und doch so unendlich fern.

Karriere-Start und Erschaffung der MM-Ikone

Schon als Pin-up- und Fotomodel hatte sie aufgrund ihrer nattrlichen Ausstrahlung,
der kindlichen feinen Gesichtsziige und ihrer wohl proportionierten Figur einen
starken Wiedererkennungswert und wurde bald zu einem beliebten und gern
gesehenen Cover-Girl, welches ca. 33 Titelblatter diverser Armee-Magazine zierte,
wie zum Beispiel Laff, Peek, See, U.S. Camera, Yank, Teek a Peak. Fotografen, wie
André de Dienes, berichteten von einer talentierten und auf3erst fotogenen jungen
Frau, die es verstand, mit der Kamera auf eine Art und Weise zu kokettieren, als
ware sie eine manipulierende Kumpanin.?® Sie verstand es, sich mit verschiedensten
Posen, Bewegungen, Perspektiven und unterschiedlicher Gesichtsmimik richtig in
Szene zu setzten und war auf perfektionistische Weise stets auf der Suche nach
neuen, verbesserten Moglichkeiten, die Ausdruckskraft in ihren Bildern zu verstéarken.
In der von Emmeline Snively gefiihrten Blue Book Modeling Agency unter Vertrag,
wurde sie 1951 zum Pin-up-Girl des Jahres gekdirt. Snively war es, die sie zur
Blondine gemacht hatte und sie war es auch, die ihr mit der Verwandlung zur
Filmikone geholfen hat. Durch das Blondieren ihrer von Natur aus rotlich-brinetter
Haarpracht sollte ihre Haarfarbe auf den Abzlgen, je nach Belichtungsdauer, hell
oder dunkel erscheinen. Dass Norma Jeane damit ihren Charakter in den
Hintergrund treten liel3, sollte sie bald darauf zu sptiren bekommen, denn von nun an
war sie die blonde Sexbombe, auf ihre Kérperlichkeit reduziert.®* Von Ben Lyon,
einem Besetzungsmanager bei der Twentieth Century Fox bekannt gemacht, wurden
von ihr ohne Daryl Zanucks (Filmproduzent) Wissen Probeaufnahmen gemacht, die
bis zur obersten Chefetage beeindruckten und gefielen. Bald darauf bekam Norma

Jeane ihren Kinstlernamen. Marilyn Monroe, benannt nach dem Musical-Star

¥ vgl. Summers, 1986. S. 40 ff, S. 49 ff
% vgl. Zolotow, 1962. S. 49
ot Vgl. ebenda. S. 51
39



Marilyn Miller und dem Madchennamen ihrer Mutter Gladys. Die Geburtsstunde ihrer
zweiten ldentitat begann im Biro von Ben Lyon. lhre alte Identitat als Norma Jeane
legte sie ab und schlupfte in die neue Rolle der blonden Sexbombe mit wenig
Anerkennung ihres Geistes, dafir umso mehr Aufmerksamkeit aufgrund ihrer
Schonheit. IThre Haare wurden kurz geschnitten und zur berihmten Locken-Mahne
frisiert. Ihr spitzer Haaransatz wurde dabei mit einem Elektrolyse-Verfahren entfernt.
Spéater, dank ihres Gonners und Geliebten Jonny Hyde, einem einflussreichen
Hollywood-Tycoon im Film-Business, der ihr Schauspielagent war und ihr zu den
ersten grof3eren Rollen verhalf, wurde ihre Nase zu einer schmaleren operiert und
ihre Zahne kieferorthopéadisch korrigiert. 1947 wurde ihr Vertrag bei der Twentieth
Century Fox nicht verlangert und so kam sie kurzzeitig vertraglich bei der Columbia
unter. Mit ihrer neuen Schauspiellehrerin Natasha Lytess erarbeitete sie eine gréRere
Rolle in Ladies of the Chorus (1948), wo sie ihren ersten Gesangsauftritt absolvierte.
Nachdem auch dieser Vertrag nach einem halben Jahr auslief und sie kurz darauf
Johnny Hyde vorgestellt wurde, unterstiitze dieser ihre Laufbahn, wo er nur konnte.*

Durch sein stetes Protegieren ihrer Karriere verschaffte er ihr auch ihre bedeutendste
Nebenrolle im letzten Film der Marx Brothers Love Happy (1949), in dem sie eine
verfuhrerische Klientin von Groucho Marx verkorperte. Beeindruckt von ihr schickten
sie die Produzenten fir die Werbekampagne des Films nach New York. Danach
folgte eine weitere kleine Rolle im sogenannten B-Movie®® A Ticket to Tomahawk
(1950), bis sie eine Rolle in John Hustons Film The Asphalt Jungle (1950) bekam, mit
der Marilyn groBe Aufmerksamkeit und hervorragende Kritiken erlangte.®* Einige
Nebenrollen spater erlangte sie Weltruhm und zahlreiche Hauptrollen, immer wieder

als blonde Sexbombe der Nation. Ein Image, das sie nie wieder losliel3.
Das Pin-up-Girl

Zu jener Zeit, in der Marilyn als Pin-up-Girl entdeckt wurde, musste sie erst das

Handwerk des Modells erlernen. Die vielen Maoglichkeiten der Posen, des

% Vgl. Zolotow, 1962. S. 57 ff
 Als B-Movie bezeichnet man einen in der Produktion billigeren Film eines Double Features. (Quelle:
http://de.wikipedia.org/wiki/B-Movie)
**vgl. Zolotow, 1962. S. 89 ff
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Kokettierens mit der Kamera, wurden schnell fur sie zur spielerischen Lust. Sie
verstand es, die Kamera als ihren Mitspieler zu sehen, mit dem sie flirtete, ihm
liebevolle, sehnsichtige Blicke zuwarf und ihm auch den Ricken kehrte.

,Die lkonographie der Pin-ups kristallisierte sich in einer Zeit heraus, in
der sich die in diesen Photos manifestierende Zurschaustellung und
weitgehende Entkleidung des (weiblichen) Kdrpers als
Ausnahmesituation darstellt, in einer Zeit, in der 6ffentliche Nacktheit und
Prasentation des Kérpers tabu war, in einer Zeit, in der fir den Mann in
der Regel nur die Mdglichkeit bestand, lediglich seine eigene Frau oder
Geliebte entkleidet oder in Dessous zu sehen.“*

In der Zeit des Zweiten Weltkriegs entstand ein regelrechter Pin-up-Kult, gerade weil
sich diese ,leichten Madchen in den Magazinen der Unantastbarkeit und Intimitat
des weiblichen Koérpers entledigten. Es bot sich ein Bild der Frau, leicht bekleidet in
aufreizender Pose, schon, erotisch, bis kindlich-naiv, welches einen heimlichen und
zugleich offentlichen Zugang suggeriert, zuganglich fir jedermann.®® Die Madchen
auf den Postkarten oder in den Magazinen wurden von den Gls meistens in den
Spind geheftet oder oberhalb ihres Bettes montiert, daher der Name Pin-up. Wie in
Betty Grable fand Hollywood spater in Marilyn Monroe das Pin-up-ldol nach Maf3.
Ihre Filmrollen schneiderte Hollywood ihr an den Korper, denn mit wenig Intellekt,
jedoch mit viel Witz und Korperkult diente die Rolle als Vorwand, um ihren
makellosen Korper in allen Variationen zur Schau zu stellen.®’

Pin-ups werden auch als erstarrtes Bild einer Striptease-Szene bezeichnet, das auf
verfuhrerische und gleichsam distanzierte Weise als Mittel der erotischen
Sinnvergewisserung der Manner dient. Eine Veranderung des weiblichen
Schonheitsideals ist markant, so war zum Beispiel in den flinfziger Jahren das
Hauptaugenmerk auf der naiven, durch ihren weiblichen Kurven auf Mutterlichkeit
und Fruchtbarkeit verweisenden Frau, wahrend sich das Bild der Frau in den
Siebzigern auf die selbstbewusste, sensible Frau verlagert hat. Die Posen des Pin-
ups sind somit fir den erotischen Film nur ein Mittel, um eine domestizierte,
unterwerfende Sexualitdt der Frau darzubieten. Ursprunglich dienten Stars im
Burlesque- und Striptease-Milieu als Pin-up-Vorlagen, die spater durch Filmstars

ersetzt wurden. Umgekehrt wurde aus den Pin-up-Modellen ein Startypus erzeugt,

» Trimborn, 1997. S. 15
% Vgl. ebenda. S. 15
7 Vgl. Patalas, 1963. S. 213
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der sich im Medium Film fortsetzt.® Die Mythologie des Pin-ups setzt ,sich aus der
Form der Pose, dem Schonheitsideal, Gestik, Mimik des Modells und aus den in der
Bildkomposition beigefiigten Symbolen (Kleidung, Gegenstinde, ,Natur' etc.)**
zusammen und ,wird durch die Charakterisierung der Heldin (etwa als Séngerin,
Tanzerin oder Filmstar) oder durch die Entwicklung der Handlung legitimiert.*®° Die
Entwicklung der Pin-ups ist durch die sexuelle Darstellung demokratisiert worden,
.indem sie die massenhafte Verbreitung und Konsumierbarkeit einer bisher nur recht
exklusiven Form erotisch-sozialer Stimulation ermdglichten.** Als Medium
erotischer Unterhaltung und Voraussetzung fur die Weiterfiihrung der Darstellung
des Sexus festgesetzt, hat sich eine unausgesprochene Zustimmung zwischen
Publikum und Darstellern entwickelt und zur Gewohnung, ja gar Abstumpfung des

erotischen Unterhaltungscharakters gefiihrt.'%2

,Ein Symptom des Unbehagens am Sex sind auch die Karrieren der
,Sexbomben’, die den Typ des Pin-ups hypertrophierten, ironisierten und
schlieBlich demontierten. Der Schritt vom Pin-up-Girl zur Sexbombe
markiert zugleich den Umschlag vom Kult der Frau zur Misogynie.“103

Jedoch kann sich das Bild der Sexbombe auch gegen die Misogynie'® wenden, wie
es bei Marilyn Monroe der Fall war, denn ihre Ubermenschlichen, wie tragisch-
menschlichen Zuge riefen Mitleid und den Beschitzerinstinkt, vorwiegend bei
Mannern, aber auch bei Frauen hervor. lhre selbst zurechtgelegte Legende uber ihre
Kindheit und Jugend nutze sie so zu ihrem Vorteil und erneuerte das Bild der

blonden Sexbombe.1®

In den vierziger Jahren entwickelten sich so genannte ,Busenstars®, deren
Aufmerksamkeit auf ihre Oberweite gerichtet ist. Der Busen des Stars wird zu Kult-
Objekt und Werbestrategie zugleich. Er wird auf Filmplakaten besonders

hervorgehoben, in Filmen herausragend betont und prasentiert, sodass er mythisiert

% vgl. SeeRlen/Weil. 1980. S. 75
* Ebenda. S. 75

1% Ephenda. S. 75

Ebenda.S. 76

Vgl. ebenda S. 76

Patalas, 1963.S. 224
Frauenhass

Vgl. Ebenda. S. 226
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102
103
104
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zum ,Ruhepol des Kampfers* avancierte.’®® Das neu konzipierte Pin-up-Bild riittelt
gewaltig am Wertesystem der Frau und orientiert sich an dem des Mannes. Es stellt
eindimensional rezipierbar und tberbetonend-kérperlich ein stereotypes Idealbild der
Frau dar'®’, welches ihre Bediirfnisse, Sehnsiichte und Wiinsche in den Hintergrund
stellt, um den Mann mit seiner gesamten Erscheinung wirdigend und devot in den
Vordergrund zu stellen. Demnach ist das Ziel des Pin-ups ,die Inszenierung der Frau
als Inkarnation des Weiblichen schlechthin, als leicht verfliigbares Schauobjekt, es
geht hier um die optimale Zurschaustellung des [weitmodglichst entkleideten]
weiblichen Korpers, verbunden mit einer [...] Inszenierung weiblicher
Geschlechtsmerkmale fiir den mannlichen Betrachter'® durch kérperbetonte
Kleidung und auffélligen Préasentationsposen.'® Das innovative Schénheitsideal der
Frau wird durch die verschiedenartigen Posen und der Auseinandersetzung mit der
Zensur der damaligen Zeit zur erotischen lkone, wenn auch mit negativ behafteten
Vorurteilen. Die Soldaten, Konsumenten und Rezipienten zugleich, konnten nicht
mehr auf die ewig wahrende, sittsame Ehe bauen, sondern auf den Moment, den sie
mit einem schonen, mit gewissen Vorzlgen ausgestatteten Madchen geniel3en.
Ohne Verpflichtungen und Zukunft. Hollywood musste sich dem nun anpassen und
schaffte dementsprechend Pin-up-Frauenrollen, die den Sehnsiichten der Manner
entsprachen. Von den Vamps, zu den verfuhrerischen, bedrohlichen bis hin zu den
treulosen Frauen war das Sortiment der Sexbombe breit gefachert.**

Als ware die Frau zum Angesehen werden bestimmt, ist der voyeuristische Blick auf
sie nicht nur erlaubt, sondern auch absolut erwiinscht, wenn auch mit negativer
Konnotation behaftet. Die Schau- und Zeigelust bilden ein unabdingbares Paar,
welches die Zurschaustellung des weiblichen Koérpers in eine Hulle der

Rechtfertigung ummantelt.

Posen-Repertoire von Marilyn Monroe als Inszenierungsmittel

1% v/g|. SeeRlen/Weil, 1980. S. 145

Vgl. Trimborn, 1997. S. 19
Ebenda, 1997.S 19

Vgl. Ebenda. S. 20

Vgl. SeeRlen/Weil, 1980. S. 146
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Die fotografischen Posen sind der Hauptstrang der Inszenierungsstrategie der Stars
bzw. Sexbomben. Sie dienen zur gezielteren Inszenierung der weiblichen Reize und
insistieren dem Betrachter hin zu dem mannlichen, freien Blick auf die zur Schau
gestellte Weiblichkeit.

Ein Versuch der Kategorisierung der Posen, wobei die meisten davon den ganzen
Korper prasentieren, zeigt den vielschichtigen Einsatz in der Fotographie und im
Film, wobei letzteres differenzierte Arten des In-Bewegung-Setzens aufwirft.'*!
Ebenso kommt noch die unbewusste Kommunikation der Korpersprache zum
Einsatz, die das Gesamtbild der Sexbombe Marilyn Monroe zu einem

Gesamtkunstwerk formt und komplettiert.

»Haltung und Muskeltonus des weiblichen Werbegebarens sind uns in
voller Auspragung bekannt, denn Fotomodelle und Schauspielerinnen
simulieren dies fortwdhrend, um anziehend oder verfihrerisch
auszusehen. Der Kopf wird hoch und leicht schradg getragen. Das ,Ziel'
wird aus den Augenwinkeln heraus angesehen. Der Brustkorb wird nach
vorn geschoben, so daR die Briste hervortreten. Damit die Beine ,sexy"
wirken, wird der Fuld gestreckt und die Schenkelmuskulatur gestrafft.
Handgelenk und Finger konnen leicht gekrimmt und in langsamen,
bogenférmigen Bewegungen gefiihrt werden.“**?

Beginnend mit einer der altesten Posen ,in der Geschichte der bildenden Darstellung
des Menschen ist die in der bildenden Kunst Griechenlands entwickelte sogenannte

Standbein-Spielbein-Pose, auch Kontra-Pose genannt.“**®

Die Hauptlast des
Korpergewichts liegt auf dem tragenden Bein, wahrend das unbelastete, ruhende
Bein, leicht den Korper stitzend, die verschiedenartigsten Positionen einnehmen
kann. Dies wird Ponderation genannt, wo durch das Interagieren von Schreiten und
Stehen eine aktive, bewegte Pose entsteht. Die Pose ist durch eine genuin weibliche
Konnotation besetzt. In den zwanziger und dreilBiger Jahren eher als
Inszenierungsmittel des Vamps im Film eingesetzt, zeigt die Standbein-Spielbein-
Pose in den vierziger und funfziger Jahren den Startypus der Sexbombe. Durch die
frontale oder seitliche Darstellung der Frau in Film und Fotografie kommen die
geschlechtsspezifische weibliche Kérpersilhouette mit all ihren Vorziigen sowie die

vier wichtigsten Korpersignale besser zur Geltung. Das waren einerseits die

111Trimborn,1997.S.65

Scheflen, 1976.S. 27
Ebenda. S. 67

112
113
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Betonung der schmaleren Schultern der Frau und der Busen als Aushéngeschild der
Sexbombe und andererseits die schmal geschnirte Wespentaille zur Kontrastierung
des dadurch groRRer wirkenden Busens und der Hufte, um schlie3lich zum letzten
Vorzug zu kommen, dem( im Vergleich zum Mann) breiteren Beckenring. Die selbst
aus groRRer Distanz sichtbare weibliche Silhouette tragt zur perfekten Inszenierung
des Sexbomben-Kérpers, nicht auch zuletzt durch ihre erotischen Schlisselreize,
bei.t*

Die Kontra-Posen, als Prototyp der Inszenierung der Sexbomben angesehen,
.konnen durch verschiedenste Faktoren (Armhaltung, Akzentuierung verschiedener
Korperpartien) verandert, und so in ihrer Aussage und Wirkung modifiziert und
variiert werden.“**> Die Kontra-Pose mit nach oben gestreckten Armen soll ,die
Absolutheit und Vollstandigkeit der in den Posen sich manifestierenden Darbietung

des Korpers“t®

hervorheben, um einen uneingeschrankten Blick auf die
Korpersilhouette, wie Busen, Taille und Becken, zu gewahrleisten. Die nach oben
gestreckten Arme symbolisieren einerseits die dem Gegenlber ausgesetzte
Hilflosigkeit und andererseits die unverdeckte Prasentation des Koérpers. Bei Marilyn
Monroe haufig angewendet, wird als Rechtfertigung, die Hand zu den Haaren zu
fuhren und diese zu beruhren, meist ein Utensil, wie zB ein Haarfon, verwendet, um
die Pose an sich logisch zu begriinden.*’

Bei der Kontra-Pose mit nach vorne geschobenem Becken hingegen wird durch das
Vorschieben der Hifte und des ganzen Oberkdrpers zwangslaufig nicht nur die
primére Geschlechtsregion, sondern auch das Dekolleté vorteilhaft prasentiert. Der
Korper des Stars wird von schréag vorne fotografiert, um mit dieser Seitenansicht eine

& Das

optimale Prasentation der weiblichen Silhouette zu gewahrleisten.*
Vorschieben des Beckens darf ,durch zusatzliche Reize gesteigert werden, da
ansonsten ein fur den Zeitkontext zu offensichtliches und daher problematisches

Resultat erzielt wiirde.“**° Der Einsatz der Arm- und Handhaltung darf in Kombination

1% vgl. Scheflen, 1976. S. 68

Trimborn, 1997.S. 72
Ebenda.S. 73

Vgl. ebenda. S. 74
Vgl. ebenda. S: 83
Ebenda. S. 85
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mit dem nach vorne geschobenem Becken nicht unterschéatzt werden, denn er
unterstreicht den offerierenden Charakter der Pose.'*

Die Kontra-Pose mit den Handen in den Hiften wird auch mit der Standbein-
Spielbein-Pose kombiniert, ,bei denen die Arme in die Hufte gestemmt oder auf die
Hufte gestutzt werden. Damit soll weniger der Genitalbereich, sondern eher das
breite, gebarfreudige Becken betont werden. Durch die mannigfaltigen
Inszenierungsarten zwischen Vamp und Sexbombe entstehen auch unterschiedliche
Konnotationen. Marilyn verwendet diese Pose in ihrer Sexbomben-Inszenierung
durch ein optisches Abstlitzen der Arme. Sie stellt hierbei ihr weibliches Becken als
anbietendes und darbietendes Kérpersignal zur Schau.*?* So wandelbar Marilyn war,
so faszinierend und abwechslungsreich war ihr Posen-Repertoire. Als Vamp
prasentierte sie sich nur selten, um die passive Unterwurfigkeitshaltung zu bewahren,
die eine essentielle Eigenschaft einer Sexbombe ist - Angehimmelt werden, jedoch
nicht tber dem Mann stehend. Wie eine gefallene Gottin soll sie aus der Star-Masse

emporsteigen.

Eine weitere Pose flr Marilyns Sexsymbol-Inszenierung ist die Tits-and-arse-Pose,
einer der wichtigsten Elemente zur Komposition der Sexbombe, mit der man optimal
die korperlichen Reize, stets von der Seite prasentiert, zum Ausdruck bringen kann.
Die zu betonenden Koérperstellen sind Busen und Po, die durch die Silhouette im
Profil perfekt in Szene gesetzt werden kdnnen. Anders als bei der Standbein-
Spielbein-Pose wirkt die Tits-and-arse-Pose viel dynamischer und wird meist durch
etwas Naturliches oder Sportliches begrindet. In Marilyns Filmen kommt diese Pose
deutlich haufiger zur Anwendung und lasst sich fast immer in den Bewegungsfluf3

des Films perfekt integrieren.'?

Bei der Dekolleté-Pose wird ausschliel3lich die Brust in den Vordergrund gestellt
und*?®  die Grundidee zu den Prasentationsposen fiir den weiblichen Busen sind

zum zu einem Teil aus Darstellungen der bildenden Kunst tGbernommen und

120 Vgl. Trimborn, 1997. S. 85

Vgl. ebenda. S. 90
Vgl. ebenda. S. 98
Vgl. ebenda. S. 114
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zeitgemaR ,aktualisiert’ worden.“*** Dafiir gibt es drei verschiedene Varianten, um
das herausragende Kérperteil der Sexbombe zu inszenieren: Das wére einerseits'®
.eine tatsachliche ,Manipulation® der Bruste [...], als auch zweitens eine
kameratechnische, optisch-visuelle Hervorhebung der Briiste*’®®, meist durch
spezielle Beleuchtung und trickreiche Kameratechnik inszeniert. Die dritte Variante
ist ,das Einnehmen bestimmter Posen [...]**’, die durch das Verschranken der Arme
in Kombination mit dem nach vorne gebeugten Oberkérper und dem Einsatz von
Schatten selbst ein kleineres Dekolleté groR wirken lasst.'?® Es gibt eine groRe
Bandbreite an Inszenierungsmaoglichkeiten fir den Busen, die eine Begriindung nicht
benotigen, sei es im Film oder in der Fotografie. Marilyn nutzte, wie jeder weibliche
Star mit Sexbomben-Status, diverse Gelegenheiten, um ihren Busen ostentativ und
optimal zu prasentieren. Als sie am 26. Juni 1953 gemeinsam mit Jane Russel vor
dem Grauman’s Chinese Theatre ihre Hand- und Ful3abdriicke hinterliel3, ergab sich

diese Gelegenheit durch das Niederknien und Signieren der Abdriicke.*?°

Eine der fur diese Arbeit bedeutendste Inszenierungspose ist die so genannte
,Marilyn-Pose“. Sie zeichnet sich durch ,eine subjektivistische, personen- und

imagegebundene Kérperhaltung“**

aus und konnotiert hierbei einen ,sinnlich-
lasziven, verfiihrerischen Eindruck“**'. Merkmale dieser Pose sind der nach hinten
gelehnte Kopf mit einem passionierten Gesichtsausdruck, unterstrichen durch halb
oder ganz geschlossene Augen, einem leicht getffneten Mund und die vor oder unter
dem Busen fassenden Hande. Diese eindeutige Korperhaltung zeigt in der Welt der
Korpersprache ein wirkungsvolles Reizsignal zur sexuellen Bereitschaft. Ein weiteres
weibliches Geschlechtsmerkmal, der weibliche Hals, weniger muskulés als der

maéannliche, wird offeriert.

,ourch den nach hinten gelehnten Kopf, und zusatzlich durch die in
Richtung Hals weisenden Hande, wird in dieser Pose der Hals und
insbesondere die Halsschlagader als subtilster und empfindlichster Teil

% Trimborn, 1997. S. 114

Vgl. ebenda. S. 114
Ebenda. S. 115
Ebenda. S. 115
Vgl. ebenda. S. 115
Vgl. ebenda. S. 130
Ebenda. S. 131
Ebenda. S. 131
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des menschlichen Kérpers offerierend dargeboten. Mit dieser Geste wird
in dieser Pose die Idee einer volligen Hingabe, eines totalen Ausgeliefert-
seins [in diesem Fall gegentiber dem Betrachter des Photos], aber auch
die Idee des totalen ,Vertrauens* impliziert.“132

Die Posen der Marilyn Monroe und vieler anderer Sexbomben jonglieren mit der
durch VerheiBung erzeugten Spannung und dem Moment des Erflllens, den sie
jedoch nie erreichen dirfen'®. Denn ,die Posen der Sexbomben, die streng von den
obszdnen Posen der Photographie getrennt wurden, sollten zwar anregend, jedoch

nicht zu offensichtlich sexuell wirken [...].“*3*

Eine in der Fotografie, sowie im Film und in der bildenden Kunst sehr rare Pose ist
die Ricken-Pose. Im Film kénnen Ricken-Posen oder —Ansichten wahrend der
Handlung viel besser einbezogen und begrindet werden, wie zum Beispiel in Form
einer Gangszene, in der die Sexbombe von hinten zu sehen ist, mit kleinen Schritten
langsam schreitet, dabei Huften und Po im sanften erotischen Takt wiegt. Im Film
The Seven Year Itch sieht man Marilyn in ihrer ersten Szene von hinten in der
Rucken-Pose die stufen hinaufgehen. Ihr Gesall wird dabei unweigerlich in den
Mittelpunkt gedréangt.

In der Fotografie wirkt eine Ricken-Pose einerseits verwirrend auf den Betrachter,
welil es die Erwartungshaltung des betrachteten Kérpers nicht gerecht werden kann,
andererseits sexuell signalisierend, da die Ansicht des entbl6Rten oder bekleideten
Ruckens die spezifischen sexuellen Reize nicht aufdringlich darstellt, jedoch die
Fantasie angeregt wird. Desmond Morris diskutiert die sexuellen Reize des
weiblichen Riickens folgendermaRen®3>:

.,Das Wolben und Winden des Riickens sind eher sexuelle Bewegungen,
wobei das Wdlben bei den Frauen das Gesald starker hervortreten lait
(ihr Ricken ist von Natur aus und selbst im Ruhezustand gewdlbter als
der des Mannes), und das Winden tragt dazu bei, die weiblichen Kurven
und Linien zu akzentuieren.“**°

32 Trimborn, 1997. S. 137

Vgl. ebenda. S. 128
Ebenda. S. 138

Vlg. Morris. 1986. S. 178
Ebenda. S. 178
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Man differenziert jedoch zwischen ,Posen, die die Korpersilhouette tatsachlich
konsequent von hinten zeigen und hochstens eine Drehung des Kopfes — also einen

«137

Schulterblick erlauben und Posen mit einer leicht seitlich gedrehten Position des

Oberkdrpers, wo der Brustansatz ebenso zur Geltung kommt wie die ,wichtige[n]

erotische[n] Schltsselsignal[e]“*38.

Die Prasentationsposen fir Beine haben das Ziel, ein weiteres sexuelles Reizsignal
hervorzuheben und zwar die Betonung auf die Lange der Beine. ,Weil die Beine von
Erwachsenen sowohl relativ als auch absolut langer sind als die von Kindern, werden
lange Beine unweigerlich mit Sexualitdt in Verbindung gebracht.“**® Je mehr vom
Bein gezeigt wird, desto ungezugelter ist die Vorstellungskraft tiber die bedeckten
Korperregionen.** Laut Morris gibt es drei Grundstellungen der Beine, ungeachtet
des aulReren Erscheinungsbildes der Beine: ,Beine auseinander, Beine zusammen
und Beine (iberkreuz'*! Diese Positionen der Beine kénnen mit einer stehenden,
sitzenden oder liegenden Haltung kombiniert werden. Mit einem naiven,
erschrockenen oder verunsicherten Blick versehen, verleiht es der dargestellten

Sexbombe einen Ausdruck der Schutzlosigkeit und Hilfsbedurftigkeit.**?

Die letzten hier behandelten Posen-Kategorien sind die liegenden und sitzenden
Posen, die mit anderen Posen koexistieren und korrelieren. Betont werden hier die
wichtigsten Korpersignale, wie auch bei den Tits-and-arse-Posen und den Kontra-
Posen, Busen, Taille, Po, Hiften und die perfekt in Szene gesetzten langen Beine.
Die Sofa-Pose wird als Subkategorie der liegenden Pose bezeichnet. Merkmale sind
hierbei die laszive Gesichtsmimik der Sexbombe gekoppelt mit ,ihrer Passivitat und
Willenlosigkeit“'*3, die dem Betrachter eine Bereitschaft zum Geschlechtsverkehr

oder die zu erlegende oder schon erlegte Beute des Mannes suggerieren sollen.***

17137 Trimborn, 1997. S. 140

Ebenda. S. 140

Morris, 1986. S. 221.
Vgl. ebenda. S. 221
Ebenda. S. 225
Trimborn, 1997. S. 156
Ebenda. S. 165-
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Generalisiert man die Inszenierungsposen von Marilyn Monroe, so lasst sich eine
gerade Linie zwischen all ihren verfuhrerischen Posen ziehen. Es geht um das
Zusammenspiel von Mimik, Gestik, Koérperposition und vor allem um viel Charisma.
Fur Richard Dyer verkorpert Marilyn eine Kombination aus Sexualitéat und Unschuld,
die kontréar zur ldee der 50er Jahre Amerikas steht und Teile ihres Charismas
ausmacht. lhr Charisma liegt der Spezifitat der ideologischen Beschaffenheit
zugrunde, erschaffen vom Publikum.**®

Auch den Korperbewegungen wird ein tradierter Kode zugeschrieben, ,der
menschliche Beziehungen aufrechterhalt und reguliert, ohne an die Sprache und die
bewuRten psychischen Vorgange gebunden zu sein.“**® Die Art und Weise, wie sich
Marilyn in ihren Filmen und auch in der Offentlichkeit bewegt hat, insbesondere ihr
spezieller Gang, einen Ful3 vor den anderen zu setzten, ruft ebenso unbewusste
Denkvorgange und Assoziationen beim Publikum hervor. Es kann eine Sympathie
oder Antipathie fur den Star entstehen, ohne dabei die Wahrhaftigkeit dieser Person

zu kennen oder analysieren zu wollen.

% Dyer. In: Gledhill, 1991. S. 59

%8 Scheflen, 1976. S. 11
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Abb. 6: Marilyn Monroe in der
Standbein-Spielbein-Pose, André de
Dienes, Tobey Beach 1949

Abb. 8: Marilyn Monroe in einer sitzenden
Pose mit Prasentation der Beine, Frank
Worth, 1951

AbE: IVI“arinn Monroe in der Tits-and\-arse-F;o'se,
André de Dienes

.

Abb. 7: Die ,,Marilyn-Pose”, Frénk Pdwolny, 1952
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3.2 Das Zweifache

,Erfahrungen begegneten ihr immer nur in einer von zwei Formen: als
Unschuld oder als Bedrohung. Sie liebte Kinder und alte Menschen, die
wie sie verwundbar waren und keinen Schaden anrichten konnten, aber
der Rest der Menschheit war grundsatzlich gefahrlich und muf3te durch
eine Sexualitat verwirrt und entwaffnet werden, die so weit verklart
wurde, daf3 sie sich selbst nicht mehr dabei spiirte und nur noch die sich
verschenkende Weiblichkeit war.“**’

,Ein eigenes Kind war fiir sie eine Krone mit tausend Diamanten.“**®

Die eigene ldentitat, wie sie jeder Mensch im Laufe seines Lebens entwickelt, ist Teil
der personlichen Entwicklung. Zu wissen, wer man ist, woher man stammt und von
wem man jene Eigenschaften besitzt, die einem ausmachen, bestimmt unseren
Identifikationsprozess und dessen innere Akzeptanz. Albert E. Scheflen beschreibt

diesen naturlichen Prozess wie folgt:

»~Jeder von uns ist eine konkrete biologische Einheit. Wir wurden in einem
bestimmten Augenblick gezeugt und geboren, und wir leben alle in einer
genau definierten Dimension von Raum und Zeit. Wéhrend dieser
Lebensspanne umgibt uns eine nicht fallbare Gré3e — unsere Identitét.
Wir erleben Identitét als unklares Gefuhl, das mit allen anderen Gefiihlen
verflochten ist und sich nur schwer, wenn nicht unmdglich genau
beschreiben lalt — so lange, bis wir in den Spiegel sehen. Dann ist
Identitat plotzlich als Person verkdrpert. Sie ist das Gesicht, das Ihnen
entgegenblickt. Sie ist Sie selbst. Ahnlich wie eine Visitenkarte offenbart
Ihr Gesicht ihre Identitat und macht Sie anderen bekannt.“**°

Marilyn Monroe bzw. Norma Jeane Mortenson, die Zwillingsgeborene, verglich sich
immer mit den Roman-Figuren Dr. Jekyll und Mr. Hyde. Zwei Personlichkeiten, eine
gute/gliickliche und eine bése/depressive, vereint in einem Menschen.**°

Eine Legende besagt, Truman Capote habe sie einmal beobachtet, als Marilyn

stundenlang vor einem Spiegel sal3 und als er sie nach dem Grund fragte, antwortete

%7 Miller, 1990. S. 552

Ebenda. S. 575
Landau, 1993.S. 39
Summers, 1986. S. 15
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151.

sie ihm®™%: ‘Ich sehe sie an.“'® Mit ,sie* meinte sie Norma Jeane, ihre zweite

Identitat von friiheren Zeiten.

,ES gab zwei Marilyn Monroes: Die prominete Personlichkeit mit
verfuhrerisch gedffneten feuchten Lippen und die Privatperson Marilyn
Monroe, die einen véllig anderen Gesichtsausdruck und eine andere
Stimme als die erstere hatte. Ebenso gab es auch zwei Ichs, das
bewuRte und unbewuRte, das gewiinschte und das echte.“***

Sie inszenierte sich als die minder intelligente Blondine und als die intellektuelle
Leseratte zugleich. lhr stéandiger Begleiter war die Identitéatskrise, in der sie sich vor
allem wegen ihres groRen aulRerlichen Wandels befand. Sie farbte ihre Haare von
brunette auf blond, legte ihren Namen ab und aus Norma Jeane entstieg die
Kunstfigur Marilyn Monroe, mit der sie von nun an psychische Leiden austrug. Sie
selbst nahm im Interview mit Georges Belmont, welches im Jahre 1960 fir die
franzdsische Zeitschrift Marie Claire aufgenommen wurde, Stellung zu ihrem fiktiven

Personlichkeitsbild:

»Ich habe immer insgeheim das Gefuhl gehabt, nicht vollkommen ,echt’
Zu sein, so etwas wie eine gut gemachte Félschung. Ich glaube, jeder
Mensch fuhlt das von Zeit zu Zeit. Aber in meinem Fall geht das weit,
manchmal so weit, daf ich denke, ich sei im Grunde nur ein
Kunstprodukt.“*>*

Als Kunstfigur verlor Marilyn jeglichen Sinn fir das Wahrhaftige in ihrem Leben und
bewegte sich immer zwischen Genialitat und Wahnsinn. So bemerkte sie: ,[...] wenn
ein Kunstler um jeden Preis die Wahrheit sucht, hat er manchmal das Geflhl, den
Wahnsinn zu streifen. Aber es ist nicht wirklich Wahnsinn. Man bemuht sich nur, das
Wahrste aus sich herauszuholen, und glauben Sie mir, das ist hart.“**> Das
Wahrhaftige war ein ldentitatszweig der Norma Jeane. Die andere ldentitat namens
Marilyn Monroe bristete sich mit ihrem Image als Blondine und so war sie zur
damaligen Zeit nicht am Bréaunungsboom interessiert, denn sie wolle lieber das

Gefiihl“**® haben, ,am ganzen Korper blond“®” zu sein.*® Als ungeschriebens

1 vgl. Victor, 2000. S. 197

Ebenda. S. 197
Mellen, 1997.S. 48
Monroe, 1992. S. 20
Ebenda. S. 20
Zolotow, 1962.S. 110
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Gesetz galt in fast allen Marilyn-Filmen, dass es keine andere Blondine geben durfte,
nur sie wollte die einzig wahre Blondine sein, um aus der Masse hervorzustechen
und um ihren Status als Amerikas berihmteste Blondine beizubehalten. Somit war
ein Teil ihrer Identitat tief mit ihrer blonden Haarfarbe verbunden. Als Teil des
Identifikationsprozesses definierte sie sich zu einem Grof3teil mit ihrer Haarfarbe,

denn darin lag ihr Kapital.**®

.Mit der Veranderung der Haarfarbe zielt eine Person immer eine teilweise Veranderung der Identitat
an, um ihren sozialen Status beizubehalten oder zu verbessern.“*®°

Schon im alten Griechenland gab man blonden Menschen einen besonderen Status,
denn die Assoziation der gelblichen Haarfarbe bezog sich ausschliel3lich auf Gétter,
Menschen und Tiere. Man konnotierte Blond mit der Farbe des Goldes.'®* Auch in
der Literatur wurde die Haarfarbe als Klassifizierungssystem der Frau verarbeitet. So
wurde die Dichotomie von Blond und Brinett als anschauliches Beispiel
gegensatzlicher Verhaltensweisen und Eigenschaften genutzt.'®? Im Film Gentlemen
Prefer Blondes wird dieses gegensatzliche Paar mit Marilyns briinetter Filmpartnerin
Jane Russell dargestellt. Russell spielt als Dorothy die Kkligere, hartere und
charakterlich stabilere Frau, die im Gegensatz zu Lorelei (Marilyn Monroe)
tiefgriindigere Werte besitzt. Lorelei werden materialistische, stupide und naive

Eigenschaften zugesprochen und mit einer kindlichen Nuance versehen.

,Die sanfte Blondine durfte aber nicht nur ihr Gegenbild generiert und
stabilisiert, sondern offensichtlich auch ein Alter Ego hervorgebracht
haben. Denn vor diesem Hintergrund lie3 sich ein sexuell antithetischer
Typus kreieren, der das stereotype Blond als Signatur der Keuschheit mit
Promiskuitat und Prostitution kombinierte.“*®®

Der Film des 20. Jahrhunderts hat jedoch das Blondinen-Stereotyp mit
Schauspielerinnen wie Jean Harlow, Marlene Dietrich und Mae West gepragt und

mythisiert. ,Der Mythos der Blondine des 20. Jahrhunderts entsteht aus einer langen

7 7olotow, 1962. S. 110

Vgl. Zolotow, 1962. S. 110 und Jacke, 2005. S. 26
Vgl. Jacke, 2005. S. 26

Stephan/Weigel, 2009. S. 249

Vgl.ebenda. S. 12

Vgl. ebenda. S. 211

Ebenda. S. 211
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Serie junger Filmstars, die seit den 1930er Jahren das medial vermittelte Frauenbild
stark gepragt und tief im kollektiven Bildrepertoire verankert sind.“*®* Auch die
Erfindung der Barbie-Puppe durch Ruth Handler im Jahre 1959 hat die Landschatft
der blonden Frauenfigur stark geformt. Somit hatten auch Kinder Zugang zur neu
entwickelten blonden Kunstfigur und die frilhe Pragung nahm ihren Lauf.'®> Die
korperliche Beschaffenheit dieser blonden Kunstfigur geht mit Gppiger Oberweite und
weiblichen Proportionen einher.

Die Geburt der dummen Blondine wurde nach dem zweiten Weltkrieg nachgewiesen,
denn in dieser Zeit hat sich der Trend des kinstlichen Blondierens der Haarfarbe
entwickelt. Die Abwertung dieser blond gefarbten Frauen wurden von denjenigen
vollzogen, ,die bisher uber Blond als Distinktionsmerkmal verfugten oder
grundsétzlich gegen Haarfarbung waren.“*®® Ob aus Neid oder traditionellen
Vorurteilen wurde die blonde Frau unter der Annahme als minder intelligent
eingestuft, dass nur eine dumme Frau blond werden konnte, obwohl sie das Wissen
Uber diese gesellschaftliche Klassifizierung besal3. Die Medienlandschaft und die
Filmindustrie bestatigten dieses Frauenbild mit Filmen und dazu passenden Rollen,

besetzt mit blonden Schauspielerinnen wie Marilyn Monroe und Jane Mansfield.*®’

JAllerdings sind im Film die Farbnuancen zu beachten, denn in dem
visuellen Medium hért blond auf, bloR blond zu sein. Die sprachliche
Vereinnahmung der verschiedensten Ténungen in einem Adjektiv wird im
Film visuell konkret ausformuliert. Monroes Blond war besonders hell,
andere Schauspielerinnen wie etwa Doris Day reprasentierten mit einem
sonnigen warmen Blond einen eher mutterlichen Frauentypus, der kaum
Sexuelles impliziert, aber ebenso wenig fur Geistiges steht.“'®®

Durch die schwere Begrifflichkeit der dumbe blonde und ihre damit verbundene
komddiantischen Darstellung ist dieser Typus eher im Genre der Komoédie
angesiedelt und beschrankt sich auf das Begehren der Manner durch Stupiditat der
Blondine. Die Mannerfiguren jedoch ,nutzen ihre Beschranktheit aus und stellen sie

dem Publikum zur Schau, aber immer nur, um ihr ndher zu kommen*.*°

1%% Stephan/Weigel, 2009. S. 214

Vgl. Ebenda. S. 215
Ebenda. S. 274
Vgl. Ebenda. S. 275
Ebenda. S. 275
Ebenda. S. 275
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Die von Marilyn empfundene Lust mit der Darstellung ihrer verschiedenen, teils
degradierenden Identitdten in Verbindung mit dem Wunsch, gesellschaftliche
Aktzeptanz bezuglich ihrer Intellektualitat als Frau zu erlangen, kollidierten immer
wieder in Form von Depressionen, Hysterie und ldentitatsverwirrung. Mit ihren Rollen
im Film erhoffte sie sich einen Ausgleich dieser fehlenden Aktzeptanz der
Gesellschaft bzw. der Medien. Sie wollte starke Frauen verkdrpern, die nicht wegen
ihres Aussehen oder ihrer Haarfarbe zur dumb blonde der Nation entwertet werden,

sondern ihre Werte in bodenstandigen, tiefgrindigen Themen finden.

Ein weiters Kapital war ihr legendenhaftes Zuspatkommen. Peter Lawford witzelte mit
Anspielungen Uuber ihr Zuspatkommen auf der Geburtstagsveranstaltung des
damaligen Prasidenten John F. Kennedy und stellte sie schlie3lich mit den Worten
»1he late Marilyn Monroe“ vor. Doch dieses Zuspatkommen fing schon viel friher an,
als sie ihre erste Rolle im Film A Ticket to Tomahawk (1950) hatte. Sie kam eine
halbe Stunde zu spat zu einer Aufnahme. Ein Grund, warum Punktlichkeit keine
grol3e Rolle fiur sie spielte, war, dass sie ihre gefragte Berihmtheit genoss und es
ebenso genoss, wenn andere Leute auf sie warteten. Ein anderer Grund, den sie
angab, war die zeitintensive Verwandlung zu Marilyn Monroe, die viele Stunden in
Anspruch nahm. Die Hauptmotivation ihres Zuspatkommens war jedoch ihr
furchtbares Lampenfieber, das immer kurz vor Drehbeginn fir sie uniberwindbar
wurde und schwere Angstzustande mit sich brachte. Dann erfand sie alle moglichen
Ausreden, um nicht am Set sein zu missen. Sie liel3 Fotografen, Journalisten,
Regisseure und Schauspieler stundenlang auf sie warten und trieb jeden mit ihrer
Unpunklilchkeit zur Verzweiflung. So entstand der Begriff Marilyn Time, von ihrem

Freund Norman Rosten gepragt.*”

»~Sometimes | know the truth of what I'm doing. It isn’t Marilyn Monroe in
the tub but Norma Jean. I'm giving Norma Jean a treat. She used to have
to bathe in water as clean and transparent as a pane of glass. And it
seems that Norma can’t get enough of fresh bath water that smells of real
perfume.“l7l

7% v|g. Victor, 2000. S. 164

! Monroe, 2000. S. 117
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Wie schon zuvor erwahnt, war Ben Lyons Namensvorschlag Marilyn, in Anlehnung
an die Broadway-Schauspielerin Marilyn Miller, die ein berihmter Star in den 1920er
Jahren war. Tatsachlich wurde Marilyn nach ihrer Heirat mit Arthur Miller zu Marilyn
Miller — welch Ironie des Schicksals.!”? Auch ihre urspriinglichen Vornamen Norma
Jeane waren grof3en Schauspielerinnen nachempfunden. So war Norma Talmadge,
ein groRer Star in der Stummfilm-Ara, mit dem Produzenten Joseph Schenck
verheiratet, der einst der Gonner von dem noch unbekannten Starlet Marilyn Monroe
war: Eine Affare wurde von beiden Seiten stets bestritten, jedoch ranken sich viele
Gerlchte um Marilyns Liebschaften mit den grof3en Studio-Bossen der Twentieth
Century Fox.!”™ Als das Mmmmm-Girl wurde sie in die Film-Welt eingefiihrt. Der
Spitzname ist nicht nur eine Anspielung auf ihr Sexsymbol-Image, sondern auch
darauf zurtickzufihren, dass sie beim Aussprechen ihres neuen Namens ins Stottern
geriet und nur ,Mmmmm®“ herausbrachte. Ein anderer Mythos besagt, dass sie
wahrend der Werbetour von Love Happy nach der Bedeutung des Spitznamens
Mmmmm-Girl gefragt wurde. Als Antwort gab sie, dass manche Leute nicht pfeifen
konnten und deshalb ,Mmmmm®“ machten. In einem Fernsehinterview (1955) mit
Edward R. Murrow gab sie an, den Spitznamen aufgrund ihres ersten Textes in
einem Film erhalten zu haben. Dieser Text lautete namlich ,Mmmmm® in Scudda
Hoo! Scudda Hay (1948), der letztendlich dem Schnitt zum Opfer fiel.}™

Mythen und Gerlichte bestimmten Marilyns Image und ihre Wahrhaftigkeit als Star.
Ihr wurden Affaren, Schwangerschaften, Abtreibungen, Schodnheits-Operationen,
falsche Mitter und Vater angedichtet. Man spricht vom Mythos Marilyn Monroe, von
ihrem mythenreichen Leben, ihrer Kindheit und ihrem Tod, der, hatte er geklart
werden kénnen, kaum einen Mythos dahinter aufweisen wirde.

Was der Mythos im Allgemeinen bedeutet, erfahrt man in Roland Barthes Mythen

des Alltags:

»ZU Beginn mul jedoch deutlich festgestellt werden, daf} der Mythos ein
Mitteilungssystem, eine Botschaft ist. Man ersieht daraus, dal3 der

72 vgl. Victor, 2000. S. 196
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Vlg. ebenda. S. 201
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Mythos kein Objekt, kein Begriff oder eine Idee sein kann; er ist eine
Weise des Bedeutens, eine Form.“!"

Mit dem Versuch, den Mythos als Ding und nicht als Wort zu definieren, fahrt Barthes

fort:

s[...] da der Mythos eine Aussage ist, kann alles, wovon ein Diskurs
Rechenschaft ablegen kann, Mythos werden. Der Mythos wird nicht
durch das Objekt seiner Botschaft definiert, sondern durch die Art und
Weise, wie er diese ausspricht. Es gibt formale Grenzen des Mythos,
aber keine inhaltlichen. Alles kann also Mythos werden? Ich glaube, ja,
denn das Universum ist unendlich suggestiv.“*"

Mythos bedeutet somit die Suggestion der Umwelt, da man von informellen
Botschaften durch die Medien, der Film- und Fernsehgesellschaft beeinflusst wird.
Eine weitere Aussage besagt, dass der Mythos beziehungsweise die Mythologie nur

eine geschichtliche Grundlage haben kann, denn*”’

»L.-.] der Mythos ist eine von der
Geschichte gewahlte Aussage; aus der ,Natur’ der Dinge vermochte er nicht
hervorzugehen.“*’®. Diese Aussage als Botschaft kann nicht nur aus Mindlichem,
sondern auch aus Geschriebenem oder aus Darstellungen bestehen. Somit sind
Filme und Fotografien, aber auch Reportagen, Berichte in Zeitungen etc. Trager der
mythischen Aussage. Ein dreidimensionales Schema wird dem Mythos
zugesprochen, bestehend aus dem Bedeutenden, dem Bedeuteten und dem
Zeichen. Als sekundares semiologisches System besteht die Einheit des genannten
Schemas aus dem einfachen Status einer Ausdrucksweise.!”® Neue Geschichten, die
in den Mythos gepflanzt werden, von Sinn und Form des Mythos genéhrt,
vervollstandigen das Bild des Mystischen, so wie das Bild des Mystischen bei Marilyn
Monroe.*® Indes hat der Mythos einen imperativen und einen interpellatorischen
Charakter, was bedeutet, dass er verpflichtend-fordernd und gleichzeitig einbringend,

Einspruch erhebend ist.*®*

7> Barthes, 1964. S. 85

Vgl. ebenda. S. 85
7 Ebenda S. 86

% Ebenda. S. 86
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.Der Mythos verbirgt nichts und stellt nichts zur Schau. Er deformiert. Der Mythos ist weder eine Liige

noch ein Gestandnis. Er ist Abwandlung.“182

Als Abwandlung wird der Mythos als Faktensystem bezeichnet, ,wéhrend er doch nur
ein semiologisches System darstellt.'** So wird die mediale Darstellung von Marilyn,
ihre Mimik, wenn sie vor der Presse auftritt oder im Film zu sehen ist, als
Sundhaftigkeit und gleichzeitig als gefahrlose Unschuld gezeigt.

Der Mythos lebt von Projektion des Publikums auf den Star, die durch die falsche
Wahrhaftigkeit entsteht, die ein Star mit Fotografien, Filmrollen und mit Stars
erschaffenden Hollywood produziert. Der Star verbirgt dabei sein wahres Ich und
lasst der Projektion des Publikums, die ihre Trdume und Fantasien auf die

Leinwandfiguren projiziert, freien Lauf. 84

»Als Hollywood in den 50er Jahren die Psychologie entdeckte, sank die
Bedeutung der Diva. Erst die expressive Entduferung ,echter’ Emotionen
fordernde Spielweise des Actor’'s Studio, dann die Interview-Marathons,
denen sich heute jeder Star zur Vermarktung seines neuesten Films
unterwerfen muB, zerstorten den Mythos des unerreichbaren
Besonderen. Jeder Mensch ein Kinstler, jeder Star ein Mensch wie du
und ich ...“*®

Dies bedeutet wiederum, dass das von Marilyn anerkannte Actor’s Studio unter
anderem fur die Entmythisierung der Stars durch das Zeigen seiner ,echten®
Wabhrhaftigkeit verantwortlich ist. Die stilisierten Gesten eines Stars werden durch die
Darstellung des Menschlichen vom Mythos zum ,Anti-Mythos* entkraftet.'2®

Dennoch hat Marilyn es geschafft, schon zu Lebzeiten ihren Mythos nachhaltig
unsterblich zu machen. Die Auswirkungen sind zahlreiche Mutmalungen uber ihren
Tod in diversen Biografien und verschiedene Versionen ihrer Lebensgeschichte. Ob
Mythos oder Mystik, beides ist mit der Person Marilyn Monroe verstrickt und verstarkt

das Interesse der Offentlichkeit bis heute.

%2 Barthes, 1964. S. 112

Ebenda. S. 115
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4 Marilyn Monroe im Film

»This is our world, the world of Marilyn on-screen forever, Sugar dazzling
in a tight skirt, spontaneous before the camera, good for the
shareholders, funny, vulnerable, sunk in passion for saxophone players,
bursting with soft, Veronese fleshiness, her torso a jazz riff, her eyes
pools of light. And the world of Marilyn off, screaming in %uiet
desperation, swallowing the pills and not making it to the telephone.“l ’

,ES gab eine Liebesaffare zwischen ihr und der Kamera. Und sie war einmalig.“188

Es war Liebe auf den ersten Blick: Marilyn Monroe und die Kamera, ganz gleich, ob
fur Film- oder Fotoaufnahmen. Diese Liebesaffare wird von einer auRergewohnlichen
Magie umrankt, die damals, wie heute auf der Leinwand oder am (Flatsceen-)
Fernseher zu sehen ist, wenn man einen ihrer Filme sieht. lhre fantastische Prasenz
auf der Leinwand, ihre ikonenhafte ,Struwel“-Frisur, ihre weichen Koérperkonturen,
ihre Mimik mit dem bebenden Mund, all diese Einflisse tragen zur Mythisierung der
Marilyn Monroe im Film bei, obgleich die Studios (Twentieth Century Fox, MGM)
ebenso am Strang gezogen haben, indem sie eine Kategorisierung bzw.
Stereotypisierung an dem Konstrukt Marilyn Monroe vornahmen. Immer wieder
musste sie die blonde, naive, dumme Kindsfrau spielen, mit zarter Stimme und
zappeligem Gang, deren primares Ziel es war, reiche Manner um den Finger zu
wickeln und aus ihnen Profit zu schlagen. Ein weiteres ihrer Ziele ist ihre
Kaorperlichkeit, die es gilt, so oft und vorteilhaft, wie méglich, in Szene zu setzten. Um
den méannlichen Zuschauern die im Kapitel 2 beschriebene Kastrationsangst zu
nehmen, kommt das dumbe-blonde-Prinzip zum Zug, welches dem maénnlichen
Publikum das Geflihl geben soll, geistige Oberhand zu behalten. Marilyn Monroe, am
Hohepunkt ihrer Karriere als Filmstar, glich dem zu Celluloid gewordenen Klischee
und wurde zu einer Parodie ihrer selbst. Sie hat den Aufstieg vom Starlet zur Kino-

Ikone geschafft, ,[...] weil ihre naiv-direkte Weiblichkeit als Gegenbild zum spiel3igen

%7 Herwitz, 2008. S. 13

188 \ilder. In: Crowe, Cameron. 2000 S. 165
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Muff der 50er Jahre taugte [...]****An dieser Stelle ist einen kurze Streifzug durch

Marilyns Filmrepertoire notig, um ihre Image-Bildung im Film besser darstzulegen.

Nach ihrem endgultigen Durchbruch durch einen Kurzauftritt im Marx-Brothers-Film
Love Happy (1949) sowie der kleinen Rolle der Angela in The Asphalt Jungle (1950)
folgten, nach etlichen Nebenrollen und Kurzauftritten, wie in All About Eve und in
Clashes By Night (1952, Marilyns erster Film, bei dem sie vor dem Filmtitel erwahnt
wurde), folgte eine Hauptrolle in Don’t Bother to Knock (1952).

Durch ihren harten Knebelvertrag bei der Twentieth Century Fox wurde sie in Filmen
besetzt, ohne vorher gefragt zu werden, denn sie musste das Pensum der
Filmanzahl erfillen. Meistens musste sie die gleichen, oberflachlichen Charaktere
verkorpern, statt ,richtige Rollen* zu bekommen, wo sie ihr schauspielerisches

Repertoire beweisen hatte kbnnen.

Ihr eigentliches Film-Debut hatte Marilyn Monroe als Betty, mit schon blondiertem
Haar, in Scudda Hoo! Scudda Hay! (1948). Sie schreitet aus der Kirche, wahrend die
beiden Hauptdarstellerinnen June Haver und Natalie Wood davor stehen. Sie gruf3t
Rad McGill (June Haver) mit einem saloppen ,Hey Rad!“ und verschwindet sofort
wieder aus dem Bild. Diese Szene wurde jedoch ganzlich aus dem Film geschnitten

und kommt somit in der Endversion gar nicht vor.

In ihrem zweiten Film Ladies of the Chorus (1948,dt. Ich tanze in dein Herz) hatte sie
ihre erste Hauptrolle als Peggy Martin, Tochter von Mae Martin, gespielt von Adele
Jergens, die damals nur 9 Jahre alter war als Monroe. Gemeinsam treten sie im Film
als Revue-Girls in New York auf, wo die alternde Bubbles, ehemaliger Star der
Revue, versucht, Peggy durch organisierte Dates mit einem Mann zu verkuppeln. Die
Mutter Mae ist jedoch sehr darauf bedacht, jegliche Verehrer ihrer Tochter von ihr
fern zu halten, wodurch sich Peggy von ihr kontrolliert fhlt. Als Bubbles ihre Mutter
Mae beleidigt, beginnt Peggy, um ihre Mutter zu schitzen, eine Schlagerei.
Daraufhin kiindigt Bubbles in der Revue und Mae, die ihren Platz einnehmen soll,

schickt Peggy als neuen Revue-Star auf die Biihne.

%% Engelmeier, 1993. S. 114.
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Rasch etabliert sie sich als neuer Star der Revue und erhalt regelmalig Orchideen
von einem unbekannten Verehrer. Der reiche Randy Brooks steckt dahinter und bald
darauf werden sie ein Paar. Nach einem Heiratsantrag von Randy will Peggy erst
einwilligen, wenn er ihre Mutter Mae um Einverstandnis gefragt hat. Diese ist nicht
begeistert von der Verlobung und erdffnet Randy ihre eigene Lebensgeschichte: Sie
selbst war in jungen Jahren der Star der Revue und ebenfalls verliebt in einen
reichen Mann. Nachdem sie ihn geheiratet hat und von ihm mit Peggy schwanger
war, akzeptierte seine Familie ihre Herkunft als Revue-Girl nicht und annullierten die
Ehe. Mae musste von da an alleine fur ihr Kind sorgen, zog nach New York und
startete ein Neues Leben als eines von vielen Madchen in einer Revue-Show.

Randy jedoch versichert Mae, dass er die Herkunft von Peggy seiner Familie nicht
verschweigen wird. Auf der Hochzeitsfeier jedoch beginnt das Dilemma, als der
Pianist Peggy als ,Konigin der Revue® bezeichnet und sie damit demaskiert.
Geschockt reagiert die Gesellschaft, bis die Mutter von Randy falschlicher Weise
angibt, selbst ein Revue-Girl gewesen zu sein. Die Situation kehrt sich zum Guten,
denn die Akzeptanz ist von nun an auf Peggys und Maes Seite. Randy und Peggy
werden ein akzeptiertes Paar und Mae entdeckt ihre Liebe zu ihrem Buhnenpartner,

der ebenfalls anwesend ist, kommt mit ihm zusammen.

Interessant ist jener Aspekt, dass die vollendete Verwandlung zu Marilyn Monroe
zum Zeitpunkt des Films noch nicht stattgefunden hat. Dennoch erkennt man schon
einige Zuge, die sich in ihren spéateren Filmen fortsetzen sollten, exempli causa ist sie
erstmals in der Rolle des Revue-Girls zu sehen, singend und tanzend. Die zwei von
ihr interpretieren Lieder mit den Titeln Anyone Can See | Love You und Every Baby
Needs A Da-Da-Daddy unterstreichen ihre jugendliche Erotik und ihre Inszenierung
als Kindfrau. Wahrend des zuletzt genannten Lieds tanzt sie mit dem Rest des Chors
mit einer Puppe und wechselt hierbei zwischen der Mutterrolle und der Rolle des
Kindes. Aulierdem mimt sie schon die blonde Schénheit und Sexbombe, jedoch fehlt
das typische Marilyn-Make-Up: Liedstrich am Ober- und Unterlied, rote Lippen zu
einem Schmollimund geformt. Man erkennt ebenso die jungendhafte Marilyn Monroe,
die sich mit Mimik, Ausdruck, Stimme und Bewegung von dem Star Marilyn Monroe

deutlich unterscheidet. Ladies of the Chorus war ihr erster und einziger Film bei der
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Columbia nach Vertragsunterschrift im Marz 1948, nachdem ihr erster Vertrag bei der

Twentieth Century Fox nicht verlangert wurde.

Marilyns Karriere war gepragt von meist derselben Rolle der dummen, naiven,
blonden Kindsfrau. Sie war sich ihrer Erscheinung und Wirkung auf das Publikum
bewusst und nutze die Naivitat als komisches Element in ihren Darstellungen. Um als
Starlet voranzukommen, musste sie mit ihrem von Natur aus schonem Aussehen
auffallen, um berihmt zu werden. Diese Andersartigkeit, unterstiitzt durch Frisur und
Make-up, unterschied sie von den restlichen Schonheiten und erlangte die
Aufmerksamkeit der Studiobosse, die in ihr groRes Potential sahen. Die
Kategorisierung zur dumb blonde erfolgte durch die Kombination aus ihrem
konstruierten Starkdrper, ihrer Sexualitat in Form von figurbetonter Kleidung, ihrem
Gang, ihre Gestik (Schlafzimmerblick, bebende Lippen, L&cheln) und dem
Rollenrepertoire. lhre Haarfarbe von brunette auf blond spielt dabei keine
unbedeutende Rolle. Andreas Jacke konnotiert die symbolische Bedeutung einer

Blondine:

,Die Blondine ist eine primar mannliche Klassifizierung eines bestimmten
Frauentyps, welcher in unserer Kultur mit den Attributen von Naivitét,
Offenheit, Sanftheit und Verfihrung versehen worden sind. So gesehen
ist blond sein mehr eine Lebensphilosophie als nur eine Haarfarbe. Da
bei vielen Blondinen die Haarfarbe kinstlich mit Wasserstoffsuperoxyd in
Ubertriebener Form hergestellt wird, wie auch bei Monroe, versuchen
offensichtlich viele Frauen, diesem Lebensstil &uRerlich nachzukommen
oder nur ein Cliché nachzuahmen, ohne dafiir den Charakter wirklich
mitzubringen.“*%

Als sich die brunette Norma Jeane in die blonde Marilyn Monroe verwandelte, schien

sie sich entfremdet zu fiuihlen. lhre Naturlichkeit wurde durch eine Kinstlichkeit

ersetzt und Ubrig blieb eine groRe Verwirrung ihrer Identitat.***

»oi€ wurde zu einem Bild, zum imaginaren Typus eines Sujets, mit dem
sie sich zunéchst gar nicht identifizieren konnte. Sie wanderte in den
kulturell codierten Schauplatz ein und trat das tradierte Hollywooderbe
an, das sie tber ihre Haarfarbe spezifizierte und rezipierte.“'*?

1% jacke, 2005. S. 25
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Die Film-Studios und insbesondere die Medien sind fir die Image-Bildung eines
Stars verantwortlich. Wahrend dieses Prozesses wird der Star aufgrund seines
Aussehens kategorisiert und stereotypisiert. Das Screen-Image wird dem privaten

Image angepasst und die Publicity versucht dieses Image konstant zu bestarken.*?

» I he star becomes a symbol to an unseen mass audience whose only contact with him/her is through

the indirect means of the media.“***

Im Fall von Marilyn konzentrierte sich die Publicity auf ihre sanfte Stimmte, ihren
»horizontalen Gang®, ihre figurbetonte Kleidung, ihre halb-geschlossenen Augen und
ihren halb-gedffneten Mund. lhr off-stage-Image beruht ebenso auf Zitaten und
humorvolle Aussagen, die sie in Interviews oder auf Pressekonferenzen getéatigt hat.

19 |hr Sinn fur Humor lieR sich perfekt mit

Dies Aussagen nannte man Monroeisms.
ihrem Film-Stereotyp der dumb blonde vereinen. Ereignisse, wie Promotions fir ihre
neuen Filme, ihre Heirat mit Joe DiMaggio, die Korea-Hochzeitsreise, ihre
Scheidung, ihre Probleme mit dem Studio, ihre Heirat mit Arthur Miller, ihr Treffen mit
Queen Elizabeth Il, ihre Scheidung von Miller, diverse Fotografien von ihr, publiziert
in Magazinen und der Rauswurf aus ihrem unvollendeten Film Something’s Got to
Give sind Nachrichten, die das Image des Stars Marilyn Monroe pragen und ihn als
interessante Personlichkeit aufwerten, da er es wert ist, Teil der Berichterstattung zu
sein.'%

Die Authentizitat eines Stars steht in Verbindung mit dem Image und geht mit seiner
Lebensgeschichte einher. So ist das offentliche Bekanntwerden Marilyns
Vergangenheit und Kindheit von essentieller Bedeutung fur ihre Authentizitat und I6st
den Beschutzerinstinkt der ganzen Welt aus. Das Publikum sucht immer nach der

Wabhrhaftigkeit des Stars und will diese erforschen.

»1he basic paradigm is just this — that what is behind or below the surface
is, unquestionably and virtually by definition, the truth. Thus features on
stars which tell us that the star is not like he or she appears to be on
screen serve to reinforce the authenticity of the star image as a whole.
And, very often, films made subsequent to a particular exposé will

%3 vgl. Harris. In: Gledhill, 1991. S. 40
% Ependa. S. 40

1% vgl. Victor, 2000. S. 241

1%6 Vgl. ebenda. S. 43
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incorporate the truth revealed by the exposé as part of authentication of
the star in her/his next film.“**’

Ebenso beinhaltet Authentizitdt das Bewusstsein, den Star als reale Person mit
Bedurfnissen und Fehlern zu sehen. Die Echtheit wird dem Screen-Image angepasst,
sodass die Suggestion entsteht, der Star ware in Wirklichkeit so, wie er auch im Film
gezeigt wird. Charakterziige der Rolle im Film verschwimmen mit den realen

Charaktereigenschaften und das Publikum erkennt dies als Authentizitat des Stars.'*®

Anhand von drei ausgewdahlten Filmen soll durch eine Analyse einerseits die
Komplexitat und Vielseitigkeit Marilyns Darstellungs- und Inszenierungsformen und

andererseits ihr stereotypes Rollenmuster der dumb blonde aufgezeigt werden.

4.1 The Seven Year Itch (1955)

Die Story

The Seven Year ltch (1955), zu Deutsch Das Verflixte siebente Jahr, handelt von
dem, was der Titel schon verrat: dem siebten Ehejahr, welches geprégt ist von der
standig lauernden Gefahr, fremd zu gehen, wenn die Frauen und Kinder am Land auf
Sommerfrische sind und ebenso von der Projektion der Gedanken des Mannes auf

die Ehefrau.

In der ersten Szene sieht man einen Indianer-Stamm. Die Manner stehen am Ufer
und winken ihren Frauen nach, wéhrend sie sich nach einer jungen, attraktiven Frau
umdrehen und ihr folgen. Es wird das Thema Ehebruch deutlich dargeboten, welches
mit einem kritischen Auge darauf den gesamten Handlungsverlauf begleitet.

Richard Sherman, gespielt von Tom Ewell, begleitet in der darauf folgenden Szene
seine Frau Helen (Evelyn Keyes) und seinen Sohn Ricky (Butch Bernard) zum

Bahnhof, um sie nach Main auf Sommerfrische zu schicken, wahrend er im heiflfen
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New York bleibt, um seinen Geschaften nachzugehen. Er setzt sich zum Ziel, den
Saufgelagen und der Liebeleien, denen sich die anderen ,Strohwitwer® seiner Zeit
hingeben, zu fronen. Er wird von Helen nochmals daran erinnert, nicht zu rauchen
und nichts zu trinken, was er ihr artig verspricht. Sie steigt mit Ricky in den Zug ein
und die erste Szene wiederholt sich, denn alle ,alleingelassenen Manner laufen einer
attraktiven Frau hinterher. Richard Sherman jedoch besinnt sich wieder seiner
Vorsatze, l6st sich von der Mannergruppe und ein Voice-over-Kommentator
beschreibt Richard Shermans Arbeitsstelle, ein Verlag fir Groschenromane und
andere Bicher. Erneut wird das Klischee des untreuen Ehemannes aufgegriffen, die

traditionelle, konservative, amerikanische Ehe ins Visier genommen und persifliert.

Doch seine guten Vorsatze losen sich in Luft auf, als er das sinnliche Madchen,
gespielt von Marilyn Monroe, welches in die Wohnung der Kaufmans ober ihm
gezogen ist, kennenlernt. Es betort ihn mit seiner atemberaubenden Jugendlichkeit,
gepaart mit seiner Sexualitat und Naivitat. Hier bekommt das dumme Blondchen
seine Buhne und Richard Sherman darf sein Gegenspieler sein, der ihm schon beim
ersten Kennenlernen verfallen ist. Als Beweis fur Helen, ein begehrenswerter, von
Frauen angebeteter Mann zu sein, begibt er sich in eine Fantasiewelt, redet mit
Helen, die nicht anwesend ist und stellt sich fiktive Situationen vor, in denen
attraktive Frauen ihn um den Finger wickeln wollen, mit ihm schlafen wollen, ihn
begehren und sich ihm ganzlich hingeben. Doch all dies nitze nichts, ist seine
Aussage dahinter, denn er ware Helen immer treu gewesen und habe diese
Tatsache auch nicht vor zu andern. Beruhend auf einem Missgeschick des
Méadchens, welches versehentlich einen Blumenstock von seinem Balkon hinunter
schmeil3t, der dann auf Richards Terrasse landet und ihn nur knapp verfehlt, ladt
Richard es auf ein Getrank in seine klimatisierte Wohnung ein. Sein Hintergedanke
dabei ist, das Madchen, welches Schauspielerin ist und in einem Werbespot fur
Zahnpasta zu sehen ist, zu verfihren. Helen ruft ihn auch noch aus Main an und
erzahlt ihm vom Abendessen mit dem gemeinsamen Bekannten Tom MacKenzie
(Sonny Tufts). Richard reagiert eiferstichtig, lasst sich dies jedoch nicht anmerken

und beendet kurz darauf das Telefonat.
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Wahrend er auf das Madchen wartet, malt er sich eine eindeutig sexuelle Situation
aus, in der das Madchen die femme fatal mimt und ihm verfallt, nachdem er das
zweite Klavierkonzert von Sergei Rachmaninow am Klavier spielt. Als das Madchen
dann tatsachlich in seiner Wohnung ist, scheint die Situation anders zu verlaufen, als
geplant, denn wahrend eines Kuss-Versuchs, den es nicht erwidert, kippen beide von
der Klavierbank und fallen zu Boden. Peinlich berthrt von diesem Missgeschick bittet
Richard das Madchen zu gehen und wird von nun an von schlimmen Gedanken
geplant. Er beflrchtet, dass dieser Vorfall durch das Weitererzéhlen des Madchens
an die Offentlichkeit oder gar an seine Frau geraten konnte. In seinem Biiro
angekommen bittet er seinen Chef, Urlaub zu bekommen, um zu seiner Frau nach
Maine zu fahren. Dieser lehnt seinen Antrag ab und erzahlt enthusiastisch von
seinem Strohwitwer-Dasein. Enttduscht geht Richard wieder in sein Birozimmer und
fuhrt seine Fantasie, das Madchen konnte alles ausplaudern, fort, bis ein
Wissenschatftler Dr. Brubaker (Oskar Homolka), der sein Buch ,Der Mensch und das
Unbewusste® bei ihm publizieren lassen mdchte, hereinkommt. Richard erzahlt dem
Doktor von seinem Erlebnis mit dem Madchen. Wahrenddessen bemerken beide ein

stetes Zucken des linken Daumens von Richard.

Wenig spater hat er jedoch sich und seine Fantasien wieder besser im Griff,
nachdem er Helen angerufen hat, die jedoch nicht im Haus war und stattdessen vom
Babysitter die Benachrichtigung bekommt, dass er Rickys Paddel nachschicken
solle. Er habe auch vom Babysitter erfahren, dass Helen eine Heuwagenfahrt mit
Tom MacKenzie und weiteren Leuten unternimmt. Auf diese Information hinauf
reagiert Richard abermals eiferstichtig und misstrauisch Helen gegentber. Aber auch
diese Stimmung ist bald voriiber und Richard schlendert vergntigt nach Hause. Kurz
begrufit er das Madchen, welches sich gerade die Haare bei offenem Fenster féhnt.
Er widersteht ihm und ist fest entschlossen, sich heute nicht der Versuchung, mit ihm
etwas zu unternehmen, hinzugeben. Stattdessen tberkommt des Duschvorgangs ein
boser Gedanke, der Helen mit Tom MacKenzie kiissend auf dem Heuwagen zeigt.
Richard ist witend, denn er denkt, der Gedanke ist real. Er nimmt diese verkehrte
Realitat als Ausrede dafir, sich doch mit dem Madchen erneut zu verabreden. Als er
es anruft und vorschlagt, mit ihm Essen und anschlie3end ins Kino zu gehen, sagt es
der Verabredung zu.
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Wenig spater aus dem Kino schlendernd, betdrt ihn das Madchen, welches ein
weilRes Nack-holder-Kleid tragt, abermals, indem es sich tber den U-Bahn-Schacht
stellt und sich vom Luftzug, der das Kleid neckisch hoch weht, erfrischt.

Richard ladt es danach auf Cocktails und Erfrischung in seine klimatisierte Wohnung
ein. Doch der Nachbar Mr. Kruhulik (Robert Strauss) stort ihre Zweisamkeit und
vermutet, dass Richard eine Liebelei mit dem Madchen héatte. Richard klart jedoch
die Situation auf, erzahlt ihm, dass ihm nur der Topf mit der Tomatenpflanze hinunter
gefallen sei und dass Mr. Kruhulik ihm helfen kdnnte, diese wieder in das Kaufman-
Apartment hinauf zu tragen.

Da jedoch Richards Wohnung und die der Kaufmans, in der das Madchen Uber den
Sommer wohnt, durch eine Tlre verbunden sind, schleicht sich das Madchen spater,
als Richard gerade das vergessene Paddel von seinem Sohn verpackt, in seine
Wohnung. Die Quintessenz davon ist, dass es letztendlich in seinem Bett die Nacht
verbringt und Richard auf der Couch nachtigt. Am nachsten Morgen, wahrend es
noch schlaft, macht Richard Frihstick fur zwei. Er wird wieder von einer schlimmen
Fanatasie heimgesucht, in der Helen ihn kaltblitig erschief3t. Wieder erwacht aus
dieser Fantasie, erhalt er vom mittlerweile ebenfalls erwachten Madchen Zuspruch

und kommt wieder zu einem Kuss.

Erneut gestort werden beide durch das vehemente Klingeln der Tire, hinter der sich
Tom MacKenzie verbirgt. Er mochte blof3 Rickys Paddel abholen, um es nach Main
zu bringen, doch Richard wird witend. Er denkt, dass seine Fantasie Uber Helen und
Tom als Liebespaar real geworden ist und schlagt ihn mit der Faust direkt ins
Gesicht. Daraufhin bricht MacKenzie bewusstlos zusammen und wird auf Richards
Anweisung von Mr. Kruhulik hinausgetragen. Das Madchen gibt ihm noch einen
Abschiedskuss und Richard lauft ohne Schuhe, jedoch mit dem Paddel in Richtung
Bahnhof, wo er den nachsten Zug nach Main nehmen will, um zu Helen und Ricky zu
fahren. An dieser Stelle endet der Film mit einem Happy End, denn Richards Ehe ist

gerettet.

Hintergrinde und Analyse
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.Der Film zeichnet ein Bild von der Ehe als vermeintlich sakrosankte
Institution und setzt sich mit Fragen nach Ehe und Treue auseinander.
Die Doppelmoral, die differierenden moralischen Anspriiche, die Richard
Shermann an sich und seine Frau stellt, werden kritisch beleuchtet.“**°

The Seven Year ltch zeigt eingeschrankt Billy Wilders unverkennbare und
charakteristische Handschrift durch die kritische Auseinandersetzung und
Betrachtung der Ehe als fesselnde Institution mit vielen Pflichten und nur magiger
Liebe. Nach dem gleichnamigen Theaterstiick, in dem Tom Ewell ebenfalls die
Hauptrolle des Richard Sherman spielte, schrieb er als Produzent fir die Twentieth
Century-Fox gemeinsam mit George Axelrod das Drehbuch. Wilder verarbeitete
gerne Theaterstiicke, da er in ihnen ein fertiges Handlungskonstrukt fand, welches er
filmisch gut Uberarbeiten konnte. Die Zuseher wurden jedoch mit Hilfe von riesigen
Werbeplakaten durch die lllusion getauscht, man wirde Marilyn Monroes
Unterhdschen in jener ikonenhaften Szene lber dem U-Bahn-Schacht sehen. Aus
Angst vor Zensurproblemen des Hays Codes?® wurde diese prekére Szene entfernt
und mit einer im Studio aufgenommenen Szene, in der die Kamera wahrend des
Luftzugs hinunter schwenkt und man letztendlich nur ihre Beine anstatt des

Hoschens sieht, ersetzt. Der Rest obliegt der Fantasie des Zusehers.

In der Szene, in der Marilyn ihren ersten Auftritt bestreitet, hat sich Wilder ein gutes
Intro fUr sie ausgedacht. Man sieht sie zuerst hinter einer mit einem durchsichtigen
Vorhang versehenen Eingangstire und kann vorerst nur ihre Konturen erkennen.
Der Zuschauer kann schon erahnen, was auf ihn zukommen wird und zwar der
Anblick geballter Weiblichkeit, umhillt von einem hautengen, weil3-gepunkteten
Kleid, als ware sie darin eingenaht worden. Sie entschuldigt sich vorerst fir die
Stérung, hat ihren Hausschlissel vergessen und ist deswegen auf Richards Hilfe
angewiesen. In der linken Hand den Ventilator, in der rechten eine Einkaufstite
tragend stellt sie sich als das Madchen von ,Nebenan® vor, welches in die Uber
Richards liegende Wohnung der Kaufmans voriubergehend gezogen ist. Die
Eingangstlre geht zu und das Kabel des Ventilators verfangt sich in der Ture. Dieses

kleine Missgeschick zahlt zu Marilyns inszenierter Tolpelhaftigkeit im Film. Genau

% Naumann, 2011. S. 221

,Der Hays Code (oder Production Code) war eine Zusammenstellung von Richtlinien zur Herstellung von US-
amerikanischen Spielfilmen im Hinblick auf die moralisch akzeptable Darstellung besonders von Kriminalitat
und sexuellen Inhalten.” (Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Hays_Code)
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diese tritt hier ganz deutlich zu Tage. Sie kann auch als Eigenschaft das menschliche
Scheitern konnotiert, hebt ihre immer wiederkehrenden Charakterziige hervor,
ebenso wie das Unvollkommene, welches der Zuschauer an ihr so liebenswert findet.
Diese Charakterziige der dumb blonde und ihre korperlichen Vorzige stehen kontrar
zueinander, denn einerseits verkorpert sie als Sexbombe das leichte Madchen,
welches ihr perfektes Aussehen vor ihrer Intelligenz stellt, von jedem Mann begehrt
und umworben wird. Andererseits wirkt das Madchen aufgrund seiner Naivitat und
Tollpatschigkeit verletzlich, einfaltig, stupide und gilt nur als Accessoire des
mannlichen Protagonisten. Dennoch ist die Rolle des namenlosen Madchens eine
der nachhaltigesten in Marilyns Karriere, nicht zuletzt deswegen, weil ihre U-Bahn-
Schacht-Szene zu einer Ikone geworden ist.

Wahrend Richard Sherman seine Augen nicht von dem Madchen abwenden kann,
schreitet es in langsamen, wiegenden Schritte die Stufen hinauf — ein héchst
erotischer Moment, bedenkt man, dass ihr Gesald eine halbe Minute lang fast die
Halfte des Bildes einnimmt. In dem Moment ist es um Richard geschehen. Dieser

versucht von nun, das Madchen mit allen Mitteln der Verflihrung.

sEinfallsreichtum und Fantasie treffen hier auf Hemmungen und Naivitat.
Wilders Instrumentalisieren eines Gegenstands wie die Klimaanlage zur
Verfuhrung einer Frau dient als komisches Grundelement des Films. In
seiner Fantasie sieht sich der durchschnittliche Sherman als begehrter
Frauenverfiihrer.“*%*

Die versteckte Message dahinter ist, mit einem Augenzwinkern versehen, dass auch
durchschnittliche Manner mit durchschnittichem Aussehen und Lebensstil eine
Sexbombe wie Marilyn Monroe verfiihren kénnen, ganz nach dem Prinzip des Pin-up
Girls.

The Seven Year ltch zeichnet ein Bild des siebenten Ehejahres, welches durch das
verfangliche Spiel zwischen Fantasie und Begehren, Projektion und Realitat ins
Wanken gerat. Marilyn verkérpert den zu Fleisch gewordenen Mannertraum, die
suRe Versuchung der Untreue, die idealisierte Frau, zumal Wilder seine erfundenen

Charaktere immer wieder mit Schauspielerinnen besetzt hat, deren eigene

201 Naumann, 2011. S. 223
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Personlichkeit die der Filmfigur dhnelt oder zumindest Bezug dazu findet.?** Marilyn
spielt im Film ein Madchen, welches seine Vorzuge auf kindlich-naive Weise
prasentiert, als ob es nicht wisste, welche Wirkung dies auf die Mannerwelt erzielt.
So erzahlt es Richard, dass es seine Unterwasche im Kuhlschrank aufbewahrt, um
kuhle Erfrischung in der heilen Wohnung zu erlangen. Diese Vorstellung der
gekuhlten Unterwasche am Koérper des Madchens lasst Richards Nacken erstarren.
Der Zuschauer bemerkt wahrend dieser Konversation schnell, dass das M&adchen,
verdeckt durch Balkonpflanzen, nicht bekleidet ist, was seinem Charakter noch mehr
Erotik und dem Zuschauer mehr Fantasie verleihen soll. Das Madchen erzahlt davon,
friher Fotomodell gewesen zu sein und beschreibt ein freizligiges Foto von sich.
Jetzt sei es jedoch eine junge, aufstrebende Schauspielerin, die am Beginn ihrer
Karriere steht. In Wirklichkeit stand Marilyn damals auf dem Hohepunkt ihrer
Schauspiel-Karriere, zumal die Vergangenheit des Madchens als Fotomodell
durchaus Parallelen zu Marilyns Vergangenheit als Pin-up-Model darstellt.

In einer weiteren Szene, bei der Richard und das Méadchen aus dem Kino spazieren
und sich ,The Creature in the Black Lagoone” angeschaut haben, bemitleidet es die
Kreatur und begrindet dies damit, dass sie doch nur von den Menschen geliebt
werden wolle. Es beschreibt die Kreatur folgendermallen: ,He was kind of scary-
looking. But he wasn't really all bad. | think he just graved a little affection. You know,
a sense of being loved and needed and wanted.“?>® Geliebt, gebraucht und gewollt
zu werden sind Sehnstichte und Winsche, die die grof3te Gemeinsamkeit Marilyns

mit ihrer Rolle des Madchens aufweisen.

slhre ganze Ausstrahlung ist Verfihrung, was fir Richard auch nicht
durch ihre naive, reine Art und ihre Suche nach Sensibilitat, Nahe und
Respekt — und keinesfalls nach einem sexuellen Abenteuer — minimiert
werden kann. Diese Gegensatzlichkeit ihrer Ausstrahlung und ihres
Aussehens gegeniiber ihrer Art und ihren Wiinschen beherrscht den Film
— umso mehr durch die Besetzung Marilyn Monroes.“***

Als Richard das Madchen auf einen Drink in sein gekuhltes Apartment einladt und er
auf es wartet, vervollstandigt Richards Fantasievorstellung von dem Madchen das,

was der Zuseher beim Anblick von ihm, gekleidet als femme fatale, gierig nach

202 Vgl. Naumann, 2011. S. 223
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sexuellen Taten Richards, folgert. Es kommt zu einem leidenschaftlichen Kuss. Der
weitere Verlauf der beiden Iasst sich an Richards Blick ablesen, der wieder in der
Realitat gezeigt wird, schwelgend in seiner Vorstellung. Seine Fantasie inkludiert
auch eine Vorliebe vom Madchen fir Rachmaninow, welche sich dann in der Realitat
in Luft auflést. ,Der Ubergang in Richards Fantasiewelt wird jeweils durch
Uberblendungen und Schwenke der Kamera eingeleitet.*?%

Beim erstmaligen Betreten der Wohnung erzahlt es tGber sein Missgeschick mit der
heruntergefallenen Tomatenpflanze. Dabei erwdhnt es naiv, dass es die Pflanzem
am Balkon mit einem Cocktail-Shaker gielRen muss, da kein Gartenschlauch
vorhanden ist. Wenig spéater und nicht minder naiv schildert es davon, in der
Badewanne geschlafen zu haben, um die Hitze besser zu tiberstehen. Sie wollte das
Tropfen des Wasserhahns stoppen, indem sie ihre groRe Zehe als Stoppel benutzte
und schlieB3lich mit ihr im Hahn stecken blieb. Der Installateur musste kommen und
sie daraus befreien. Eine absurde und hochst appetitliche Vorstellung fur Richard,
hieRe dies doch, dass der Installateur das Madchen nackt gesehen hétte. Doch dem
Madchen war dieser Vorfall nur deshalb peinlich, weil es seine FufRnagel nicht
lackiert hatte - Naivitat gepaart mit gewitzter Stupiditat. Richard kann diese kindlich-
naiven, reinen Charakterziige kaum glauben und wiegt sich beruhigt in diesen,
welche ihm die Sicherheit geben, nicht ertappt zu werden.

Es bestarkt seine Mannlichkeit, indem es sich leicht von ihm beeindrucken lasst. Dies

macht ihn wieder potent und projiziert es am Ende auch auf seine Frau Helen.

Richard wird immer wieder von der Realitat eingeholt, sei es durch Anrufe von Helen,
die mit Eifersuchtsattacken Richards einhergehen oder das vergessene Paddel von
seinem Sohn, welches auch als Erinnerung und Sinnbild der zum Gegenstand
gewordenen Ehe fungiert. Es erinnert ihn auch immer wieder an sein Treuegellbte,
das er Helen gegeniber im Zuge ihrer Heirat gegeben hat und ist hin- und
hergerissen zwischen der Treue und der abenteuerlichen, jugendlichen Untreue
beziehungsweise der ungezwungenen Freiheit und der damit einhergehenden

Ungebundenheit.

25 Naumann, 2011. S. 230
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Das Madchen verlasst fur kurze Zeit seine Wohnung, um mit Champagner,
Kartoffelchips und einem fabelhaft korperbetonten, weil3en Kleid wiederzukommen.
Es bittet Richard, die herunterhdngenden Trager des Kleides rickwarts zu fixieren.
Diese flrsorgliche, intime Geste ist in der Regel eigentlich fir schnelle
Bekanntschaften Tabu und sorgt deshalb bei beiden fur einen prickelnden Moment.
Als Richard nun die Champagner-Flasche 6ffnen soll und ihm sein Konnen beweisen
will, bleibt er nach dem ungeschickten Offnen mit dem Finger, den er als Stoppel der
uberlaufenden Flasche verwendet, stecken. Das Uberlaufen des Champagners kann
auch als das Uberlaufen der Erotik gedeutet werden, wobei die Flasche als
phallisches Symbol fungiert.?®® Das Madchen versucht, ihn aus seiner misslichen
Lage zu befreien. Es geht ihm zur Hand, zieht an der Flasche und féllt nach dem
erlésenden Erfolg zu Boden. Davor entdeckt es den Ehering an seinem Finger und
die Tatsache von Richards Ehe wird zdgerlich aufgedeckt. Doch das Madchen zeigt
sich begeistert, denn es sale doch nicht mitten in der Nacht mit einem
unverheirateten Mann am Boden und tranke Champagner, ohne die Gewissheit der
Ehe im Hintergrund zu haben. Viel zu gro3 ware die Gefahr, von ihm sexuell
bedrangt zu werden. ,Sure, with a married man, it's all so simple. | mean, it can’t
possibly ever get drastic.“?%’. Es erzahlt ihm, dass sich alle Manner immer unsterblich
in das Méadchen verlieben und es heiraten wollen. Dabei sieht es die Ehe so, wie
Richard sie gerade erlebt, als eine gefangnisédhnliche, spiellige, beengende
Institution, mit wenig Liebe, einer Herrscherin Uber Gut und Bése namens Helen und
vielen Verpflichtungen. Fir solch eine Institution fuhle es sich noch zu jung und zu
abenteuerlich. Das Madchen spricht das aus, was Richard Uber die Ehe denkt und
fiihlt.*%®

AulRerdem ist es sich ihrer Wirkung auf das mannliche Geschlecht keinesfalls
bewusst und erzeugt mit belanglosen Erz&hlungen ihres Alltags sexuelle Erregung

und Fantasien bei Richard.?®®

slhre Naivitat vermittelt Richard das Geflhl, ihr leicht imponieren und sie
beeindrucken zu kdnnen, was ihn wiederum in seiner Mannlichkeit
bestarkt. Sie ist diejenige, die ihn, im Ubertragenen Sinne, wieder potent
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macht, nachdem er sich selbst — jedoch projiziert auf seine Frau in ihrem
Fantasie-Dialog — seine Mannlicheit aberkannt hat. Doch ihre Naivitat
entwaffnet ihn zugleich und entkraftet das Bild, das er von sich zu
vermitteln versucht.“**

Das Madchen beherrscht das Spiel der unerreichbaren Sexbombe perfekt und ist
gleichzeitig fur einen Durchschnittstypen wie Richard zum Greifen nah. Die
Annaherungsversuche Richards bemerkt es nicht, vermittelt ihm aber dennoch das
Geflhl, ein begehrenswerter Mann zu sein, der seine Schwachen zu seinen Starken
macht und es damit theoretisch erobern konnte. Die sexuelle Spannung, die sich
durch den ganzen Film zieht, wird lediglich durch die Kiusse des Madchens

abgeschwacht, jedoch keineswegs entladen.?*

,You look to me like a big Rachmaninoff girl.“***

In Richards Fantasie kann er das Madchen mit Rachmaninows zweitem
Klavierkonzert begeistern und letztendlich auch verfihren. Es gibt sich dem Stlck
und Richard géanzlich hin. In der Realitdt ist dem Madchen Rachmaninow ob des
Mangels an Bildung und Intellekt kein Begriff. Nachdem Richard es darauf anspricht,
eine Rachmaninow-Kennerin vor sich zu haben, erwidert es nur verwundert: ,| do?
Thant's funny, because | don’t know anything about music.**®* Naiv stellt es
folgendes fest: ,This is what they call classic music, isn't it?“***, | can tell, because
there is no vocal.“**® Ein weiterer Kussversuch Richards wird von dem Madchen nicht

erwidert und ignoriert.

.Die Gegensatze des Gesagten und Gezeigten, des Gewlinschten und
Geschehenen, des Anspruchs und der Wirklichkeit, der Selbst- und
Fremdwahrnehmung — all dies tragt auf Bild- und Tonebene zur Komik
bei. Richard kann dem Madchen nicht imponieren, da sie seine subtilen
Verfuhrungstaktiken nicht versteht, sie ihm seine plumpen Versuche
nachzsii6eht und ihn reizend findet, obwohl er sich lacherlich gemacht
hat.”

219 Naumann, 2001. S. 235
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Als sie wenig spater am Klavier sitzen und den Flohwalzer vierhandig spielen,
stirzen sie nach einem weiteren missglickten Kuss-Versuch Richards von der
Klavierbank. Peinlich berihrt bittet Richard das Madchen daraufhin seine Wohnung
zu verlassen, wobei es nichts von dem ganzen Malheur mitbekommen hat. So teil es
ihm nach dem Sturz mit: ,What happend? | kind of lost track!“*'’. Beschamt von
seinem gescheiterten Versuch, bittet er das Madchen zu gehen. Genau das tut es
dann auch, jedoch nicht, ohne ihm zu sagen, dass es ihn sehr nett findet.

Als Richard am nachsten Tag im Buro ist, plagen ihn wilde Gedanken Uber den
gestrigen Abend. Er fantasiert verschiedene Szenarien, in denen das Madchen den
Kussversuch wie eine Vergewaltigung darstellen lasst und es dem Installateur
erzahlt. Die Geschichte macht die Runde und erreicht auch Helen in Main. Letzten
Endes reil3t seine Fantasie ab und ebenso sein Wunsch, noch einmal einen Versuch
der Untreue zu starten. Er ruft Helen an, um von dieser seine Fantasie als Realitat
bestatigt zu bekommen, doch er erreicht blof3 die Babysitterin von Ricky, die von
Helen ausrichten lasst, er solle nicht vergessen, Rickys Paddel nach Main zu
schicken. Erleichtert dariber, dass Helen nichts von dem Madchen und dem Vorfall
weil3, jedoch eifersiichtig, dass sie mit Tom MacKenzie essen ist, geht er dennoch
vergnigt nach Hause. Beim Hauseingang trifft er das Madchen, welches beim
Fenster steht und sich die Haare in einem wei3en Negligé neckisch féhnt. Er grift
es, ist aber entschlossen, sich nicht mehr von seiner Schénheit und Jugendlichkeit
hinreiRen zu lassen. Doch wenig spater findet er die ndchste Ausrede, um sich mit
dem Madchen zu treffen. Er stellt sich vor, dass Helen und Tom MacKenzie kissend
und sich liebend auf einem Heuwagen liegen und schwort danach Rache. Kurz

darauf ruft er das Madchen an, um sich mit ihm zum Essen und Kino zu verabreden.

Gleich darauf folgt die beriihmteste Szene in diesem Film, die auch die Bildikone von
Marilyn Monroe gepragt hat. Sie beginnt, als Richard und das Madchen aus dem
Kino schlendern und tber den zuvor gesehenen Film ,The Creature from the Black
Lagoon® diskutieren. Der Film handelt von einem ,Kiemenmenschen®, halb Mensch,

halb Fisch, welcher fiir ein Expeditionsteam zur tddlichen Bedrohung wird.?®

2 The Seven Year Itch. Min. 51.26
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Genauso, wie Richard zur sexuellen Bedrohung fir das Madchen und letztendlich fur
sich selbst wird.

Richard und das Madchen gelangen an einen U-Bahnschacht. Als die U-Bahn
unterirdisch einfahrt, weht die dadurch erzeugte Luft das weil3e Neckholder-Kleid
spielerisch hoch — ein aul3erst erotischer Moment, wahrscheinlich der erotischste des
ganzen Films. Dieses Spektakel wurde spater als der Monroe-Effekt bezeichnet,
insbesondere deshalb, weil die Szene im Film das perfekte Beispiel fur einen starken
Aufwind an Hochhausfassaden ist, lasst man den U-Bahnschacht aul3en vor. Der
Monroe-Effekt lasst Windbden entstehen und wurde nach der im Film gezeigten
Szene benannt. Er ist seit dem bekannt fir das Hochwehen der Kleidung von
Passanten, wenn diese auf die bdigen Aufwinde, die sich am Ful3e von Fassaden
der Hochhauser bilden, treffen. Dies passiert meist an heien Tagen.**°

Die spielerische, kindliche Reaktion des Madchens auf den Luftzug der U-Bahn steht
kontrar zu ihrer sexuellen Ausstrahlung und ihrem perfekt proportionierten Korper. Es
ist jenes gewisse Etwas, welches Richard so unheimlich aufregend findet und

welches ihm Frau und Kind vergessen lasst.

,Do you feel the breeze of the subway? Isn't it delicious?“**°

In Wirklichkeit jedoch ist solch ein Luftzug, von einem U-Bahnschacht kommend, ein
eher warmer und somit keineswegs erfrischend. Wilder mit seinem Sinn fur lllusionen
auf der Leinwand, und Marilyn mit ihrer Uberzeugenden Darstellung, haben es

geschafft, die Zuseher mit ihrer Filmwelt zu tduschen.

»oi€ kamen aus dem Kino, erinnere ich mich, und dann kam das Ding,
kam die kalte Luft hoch. Das war absolut geturkt. Die Luft, die da wirklich
hochkommt, ist heiR. Viel heiRer. Total getiirkt, aber die Leute glauben
es. Es ist allen egal. Aber dann wurde eine richtig grole Sache daraus ...
es verkaufte den Film.“**

Es kommt zu einem Kuss, gefolgt vom néchsten. Richard trickst das Maddchen aus,
indem er wissen mochte, ob die Zahncreme, fir die es wirbt, auch wirkt. Das

Madchen hat hierbei, wie auch im ganzen Film, keine sexuelle Hintergedanken und
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mochte Richard blof3 das von ihm beworbene Produkt gut verkaufen - wieder eine
Situation, bei der man seine Naivitat auch als Stupiditat auslegen kann.

In einer spateren Szene mochte es in einer kiuhlen Umgebung nachtigen, da es,
geplagt von der Hitze in der Wohnung der Kaufmans, seit Tagen schon nicht
geschlafen habe. Als es im Fauteuil sitzt und Selbstgesprache fuhrt, zeigt es sich in
einer entspannten Haltung, hat einen Arm nach oben gestreckt und knabbert lasziv
an ihrem Finger. Daraufhin bittet es Richard darum, im Fauteuil schlafen zu durfen.
Dieser ist hingegen geschockt, kann ihr aber seinem Wunsch nicht abschlagen und
stimmt zu. Plotzlich stért der Nachbar Mr. Kruhulik erneut ihre Zweisamkeit und
entdeckt dabei das Madchen im Stuhl. Peinlich berthrt erklart Richard ihm die
Situation und bittet ihm, des Madchens heruntergefallene Tomatenpflanze wieder in
seine Wohnung zu tragen. Somit ist er erneut einem Seitensprung-Versuch
entgangen und ist in seiner Wohnung wieder allein und treu. Er geniel3t die Stille und
fangt an, Rickys Paddel mit Zeitungspapier zu verpacken, als plotzlich die
Verbindungsture zwischen seiner und des Madchens Wohnung aufgeht und selbiges
in einem weiRen Nachthemd vor ihm steht. Nun kénne es endlich, ungeachtet
dessen, was die anderen wohl Uber seinem Besuch denken wirden, bei ihm
tbernachten.

Die darauffolgende Szene zeigt einen auf der Couch schlafenden Richard, dessen
Daumen wieder zu zucken begonnen hat. Der Film endet wenig spater in einer
Odyssee zwischen Richard, Tom MacKenzie, der Rickys Paddel abholen méchte und
dem Madchen, welches das Frihstick fur beide vorbereitet. Er schlagt in seinem
Eifersuchtswahn Tom MacKenzie, bittet Mr. Kruhulik, ihn aus seiner Wohnung zu
tragen und Uberlasst dem Madchen seine Wohnung, um dann zu Helen und Ricky
nach Main zu fahren. Er mochte sich nicht lAnger den Versuchungen des Méadchens
hingeben und seinen von Schuld und schlechtem Gewissen geplagten Fantasien ein

Ende setzen.

,Die Erkenntnis, er koénne Frau und Kind verlieren, lasst Richard
endglltig zur Besinnung kommen. Seine Abwendung von Manhattan und
dem Méadchen und der Ruckkehr zur Familie ist jedoch nur teilweise
Liebe und Loyalitdt geschuldet. Angst, Schuld und Unsicherheit tragen
einen grofRen Teil dazu bei.“**

22 Naumann, 2011. S. 243
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Marilyns Rolle als das Madchen ohne Namen, jedoch mit seichtem Charakter und
einem grof3en Herz fur gewdhnliche Nichtsnutze, wurde ihr zur fatalen Manifestierung
des dumbe-blonde-Images, welches sie nicht mehr losliel3. Auch die berihmte U-
Bahnschacht-Szene wurde ihr zum Verhangnis, denn einerseits wurde Marilyn durch
diese in den Olymp der Sexbomben-Géttinnen beférdert, andererseits hatte sie mit
ihrem eifersiichtigen Mann Joe DiMaggio zu kdmpfen.

Zu diesem Zeitpunkt war ihre Ehe schon am Ende. Sie wurde durch die 6ffentliche
Aufmerksamkeit, die Marilyn zuteilwurde, nicht verbessert. Billy Wilder kommentierte
dieses Massen- und Medienspektakel der sich inszenierenden Marilyn Monroe

folgendermalden:

»lch konnte an Joe DiMaggios Gesicht ablesen, wie schlecht es um die
Ehe stand. Mir war von Anfang an klar, dass diese Ehe nicht
funktionieren konnte. Besonders aber wahrend dieser einen Szene vor
dem Theater. Jedes Mal, wenn ihr Kleid hochflog, wandte er sich ab.“?*®

In The Seven Year ltch trug sie die ganze Zeit Uber ausschlie3lich helle Kleidung,
bevorzugt in der Farbe Weil3, was sich ind er ersten Szene ihres Auftritts bestéatigt.
Sie ein weil3es, enganliegendes Kleid mit schwarzen Tupfen. In den weiteren Szenen
sieht man sie in einem hellrosaroten Hausanzug, dann wechselt sie zu einem engen
weilRen Kleid und schlie3lich das beriihmte wei3e Neckholder-Kleid mit Faltenrock-
Optik. Als sie die Ture zu Richards Apartment 6ffnet und somit eine grol3e Grenze,
die des Fremdgehens, Uberschreitet, in sein Reich eindringt, tradgt sie ein
hochgeschlossenes, weil3es Nachtkleid, welches trotzdem ihre Vorzige nicht
vergessen lasst. Es soll dabei ihre Unschuld gepaart mit ihrer reizvollen, sexuellen
Ausstrahlung, die Jugendlichkeit verspricht, hervorgehoben werden, ohne ihre
weiblichen Kurven auf3er Acht zu lassen.

Ihre Inszenierungsstrategien kommen hier eindeutig zur Geltung: Stupide Blicke,
wenig Intellekt und Bildung, dafir viel Sexappeal und Naivitdt, das ikonenhafte
Marilyn-L&cheln, ihre perfekt in Szene und Kleidung gesetzte Figur, gekoppelt mit
ihrer Mimik und Gestik. Marilyn wollte keine ,Schubladen®-Rollen mehr haben,
musste sich aber dem Studio gegenuber, welches die Rolle fur sie auserwahlt hat,
geschlagen geben und inszenierte diese Rolle so, als hatte sie die dumme Blondine
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es von ihr erwartet wurde. AuRerdem war dies ihr erster Billy-Wilder-Film, den sie als

Regisseur aulierst schatzte.

4.2 Some Like It Hot (1959)

Als funniest film ever made“ ist er als Meilenstein in die Filmgeschichte
eingegangen. Some Like It Hot (deutscher Titel: Manche mdgen’s heild) ist das
Meisterwerk von Billy Wilder (Regie und Drehbuch) und I. A. L. Diamond (Drehbuch)
- ein geniales Duo, welches die besten Komddien der flinfziger Jahre erschuf.

Jene ertragreiche Zusammenarbeit begann 1957, Wilder stets als Regisseur,
Drehbuchautor und Prozent und Diamond als sein Co-Produzent/Drehbuchautor
fungierend, mit dem Film Love in the Afternoon/Ariane (deutscher Titel: Liebe am
Nachmittag). Es folgten insgesamt elf weitere Filme, die allesamt Kassenerfolge
wurden.

Nach einer Vorlage von dem 1951 entstandenen, deutschen Schwarzweil3film
Fanfaren der Liebe, eine Neuverfiimung unter der Regie von Kurt Hoffmann,
schrieben Wilder und Diamond das Drehbuch zu Some Like It Hot. Die urspriingliche
Geschichte stammt von Robert Thoeren und Michael Logan, die fur den
franzésischen Film Fanfare d’Amour (1936) das Drehbuch gestalteten.

Some Like It Hot ist eine Persiflage auf Gangsterfiime, Melodramen und die
gehobene Gesellschaft. Der Filmtitel spielt nicht nur auf die ,schnelle“, deswegen
,heile* Jazz-Musik im Film an, sondern vorrangig auf die Sexoombe Marilyn Monroe,
die in ihrer Rolle als naive Sugar Kane eine schauspielerische Glanzleistung in der
Komik der dumbe blonde darbietet. Unter dem Arbeitstitel Not Tonight, Josephine?**
wurde der Film im Sommer 1958 in Kalifornien gedreht, obwohl die Geschichte teils
in Chicago und teils in Florida spielt. Als Hauptdrehort fungierte das Hotel del
Coronado in San Diego, ein 1888 eroffnetes Strand-Resort im viktorianischen Stil,
welches im Film das Semiole Ritz Hotel darstellte. Wilder begann die Dreharbeiten

mit einem unfertigen Drehbuch, welches im Laufe und wahrend der Produktion

224 Der Titel wurde auch im Dialog in Some Like It Hot eingearbeitet und blieb selbst nach der Umbenennung in

Some Like It Hot bestehen.
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immer wieder verandert und Uberarbeitet wurde. Tony Curtis verarbeitete die

Drehzeit in seinem Buch Making of Some Like It Hot:

,One thing | found interesting: they would start a picture with an incomplete script. As they were

making the picture, they saw it go in directions they hadn’t expected, and they wanted to be able to

follow that lead. | know this happened on our picture.“**

Die Vermischung der Komoédie mit Elementen aus Gangsterfilmen, wie Mord und
Mafia-SchielRereien, l6ste zunachst bei den Produzenten Empé6rung und Befremdung
aus. Man konnte sich nicht vorstellen, dass eine Komddie mit dramatischen
Elementen kompatibel genug ist, um die Handlung fir die Zuschauer glaubwiirdig

erscheinen zu lassen.

,Der Produzent David O..Selznick warnte Wilder, dass Maschinenpistolen
und Manner in Frauenkleidern im gleichen Film niemals funktionieren
wuirde. Dieser Rat war ein Zeichen fur Selznicks altmodische Ansichten
und seinen schwindenden Instinkt fiir den Geschmack des Publikums.“*%°

Wilder parodiert die verschiedenartigen gesellschaftlichen Werte, indem er die reiche
und die arme Schicht gegenuberstellt und sie miteinander konfrontiert. Die
Maskerade scheint hier die einzige Losung fur die zwei Hauptcharaktere Joe (Tony
Curtis) und Jerry (Jack Lemmon) zu sein, die nach einer Verwicklung in die Mafia-
Gesellschaft fliichten miissen, um am Leben zu bleiben.??” In der Welt von Wilder ist
nichts so, wie es vorerst scheint. So spielt er mit der tragischen Komik, indem er die
Tragik eines Charakters ernst nimmt und filmisch aufgreift, andererseits wiederum in
ernsten Themen einen komddiantischen Umgang findet - die perfekte Komposition

aus Kritik und Sarkasmus.

,Die Wildersche Welt fordert ihre Helden. Die Charaktere, oftmals
Einzelganger mit ungewdhnlichen Moralvorstellungen, dienen dem
Regisseur auf tragische oder komische Weise fiir seine Darstellung der
(Selbst-) Tauschung der Menschen. Die Figuren sind (bedingt)
wandlungsféhig, doch das Durchbrechen alter Strukturen gestaltet sich
schwierig. Es scheint doch nicht so einfach zu sein mit dem Neubeginn,
der eine Verbesserung verspricht. Identitat ist nichts Starres -
Personlichkeit ist etwas, das sich entwickelt — und darin sieht Wilder eine
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Chance. Wenn die Menschen bewegt bleiben, gibt es Mdglichkeiten der
Veranderung, denn die Grundverhaltnisse sind bereits festgeschrieben
und nur schwerlich zu erschittern. Wobei Wilder keine Angst davor hat,
auch an den Saulen der Gesellschaft zu riitteln.“**

Wilder mochte die Zuschauer in seine Welt entfihren, in der sie den infantilen Blick
wiederentdecken. Jenen Blick, der , [...] das Leben so sehen will, wie es nicht ist*?%.
Die Abbildung der Realitat durch seine glaubwirdigen Charaktere, die gepragt sind
von zwischenmenschlichen, wie gesellschaftlichen Problemen, von Schwierigkeiten
und Fehlverhalten und letztendlich auch von Momenten des Glicks, meistens durch

das Finden der groRRen Liebe, war ihm immer ein Anliegen.?*°

Die Story

Some Like It Hot spielt in den ,Roaring Twenties“ zur Zeit der Prohibition im Februar
1929. Ein einschlagiges Jahr, in dem das organisierte Verbrechen in Chicago seinen
Hohepunkt erreicht. Der Saxophonist Joe (Tony Curtis) und der Bassist Jerry (Jack
Lemmon), verfolgt von standigen Geldsorgen und Schulden, spielen gerade in einer
Flusterkneipe, als diese nach einer Polizei-Razzia geschlossen wird. Von der Razzia
entkommen und frierend in den eisigen Stral3en von Chicago umherwandernd, da sie
ihre Mantel gepfandet haben, nehmen sie einen Job an, der nur mit dem Auto zu
erreichen ist. Sie leihen sich von Joes weiblicher Bekanntschaft einen Wagen aus
und werden, wahrend sie in die Garage gehen, Zeugen des Valentins-Massaker, bei
dem sich der Mafia-Boss Gamaschen-Colombo (George Raft) fir den Verrat und der
daraus resultierenden Razzia an Zahnstocher-Charlie (George E. Stone) racht und
letztendlich ihn und seine Kumpanen erschiel3en lasst. Die beiden Musiker kdnnen
fliehen und nehmen aus Angst, von der Mafia entdeckt und erschossen zu werden,
einen ausgeschriebenen Job in der Damenkapelle Sweet Sue’s Society Synkopers
an. Damit beginnt die Maskerade fur Joe und Jerry, denn sie verkleiden sich als
Frauen mit den Decknamen Josephine (Joe) und Daphne (Jerry), ihre einziger
Ausweg, um der Mafia zu entkommen. Unter der Leitung der resoluten Sweet Sue

(Joan Shawlee) und dem einféltigen Manager Beinstock (Dave Barry) reisen sie mit
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dem Zug nach Florida, wo die Kapelle einem Engagement im Seminole Ritz Hotel
nachgeht. Wahrenddessen lernen die als Frauen getarnten M&nner die zum
Ensemble gehdrende, Ukulele spielende Séngerin Sugar Kane Kowalczyk (Marilyn
Monroe) kennen und sind fortan betort von ihrer dimmlichen Naivitat, ihrer
Uberragenden Schonheit und ihren weiblichen Rundungen. Joe/Josephine verliebt
sich Hals Uber Kopf in Sugar, wahrend Jerry/Daphne, ebenfalls schmachtend nach
Sugar, von einem lusternen Millionar Osgood Fielding Il (Joe E. Brown) umworben

wird.

,Lass es wahr sein, lass es wahr erscheinen. Und nimm nicht mit hinein,
selbst bei einer Farce wie Manche moégen’s heil3, was nicht wahr ist. Ich
stelle mir vor, es gibt einen Idioten wie Osgood Fielding wirklich. Dass es
so einen alten Trottel tatsdchlich gibt. Und von da aus mache ich
weiter.“**!

Um Sugar, deren Angewohnheit es ist, sich in Brille tragende Milliondre oder
Saxophonspieler zu verlieben, zu beeindrucken, stiehlt Joe/Josephine bei der
Ankunft in Florida den Koffer von Bienstock und verkleidet sich abwechselnd als
junger und zugleich impotenter Ol-Millionenerbe Shell Junior und als Josephine.
Prompt féallt Sugar, die vorgibt, aus der Oberschicht zu stammen, auf den Schwindel
herein und verliebt sich in Shell Ol Junior alias Joe, den sie mit heiRen Kiissen dazu
bringt, seine Impotenz zu besiegen. Eine zeitgleich im selben Hotel stattfindende
Mafia- Tagung, getarnt als Konferenz der Freunde der italienischen Oper,
Uberschattet die Liebes-ldylle in Florida durch Joes und Jerrys Todesangst. Geleitet
wird die Tagung vom Mafia-Oberhaupt, dem kleinen Bonaparte (Nehemiah Persoff),
der den Tod seines Freundes Zahnstocher-Charlie vergelten will und Garmaschen-
Colombo mit seiner Bande von einem sich in einer Geburtstagstorte versteckendem
Todesschiitzen erschiel3en lasst. Joe und Jerry, die erneut unfreiwillige Zeugen
dieses Massakers geworden sind, missen nun vor dem versammelten Syndikat
flichten und entkommen durch ein geschickt eingefadeltes Treffen am Pier mit
Osgood Fielding Ill. Ihm verspricht Jerry/Daphne die Heirat und so kdnnen die beiden
Manner dank ihm, noch immer als Frauen verkleidet, jedoch verbal demaskiert, mit

Sugar an Board und Osgood der Mafia entfliehen, in eine neue Zukunft steuernd.

21 wilder. In: Crowe, 2000. S. 144
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Hintergrinde und Analyse

Schon Shakespeare hat, genauso wie Billy Wilder, die korperliche Maskerade in
seinen Komddien als Mittel zur geistigen Befreiung der Hauptcharaktere eingesetzt
und gestattet dabei geistige Weiterentwicklung.?* Der inszenierte Rollen- und
Geschlechtertausch war zu jener Zeit, zu der Some Like It Hot entstanden ist, ein
eher tabuisiertes Konfliktthema, mit dem man insbesonders im Film behutsam
umgehen musste.?*® Billy Wilder und I.A.L Diamond gelang es, , [...] das Thema zu
verdichten, komische mit melancholischen, zutiefst rihrenden Momenten
abzuwechseln und dabei stets die unterschwellige Gefahr, in der die beiden

Protagonisten schweben, splirbar aufrecht zu erhalten.“?*

,ES sind nicht nur die Verkleidungen und das Schlipfen in eine andere
Rolle, sondern dartiber hinaus die damit einhergehenden Folgen von
Sein und Schein, von falschen und richtigen Annahmen der Menschen
untereinander. Die auf den ersten Blick schlichte Geschichte besticht
bei genauem Hinsehen durch ihre Vielschichtigkeit. Dabei spielt der
Film sowohl mit schnellen, schlagfertigen wie intelligenten Dialogen als
auch mit vielféltigen Gegenséatzen der Handlung, Orte und Figuren:
Komddie und Gangsterfilm, kaltes Chicago und sommerliches Florida,
alternde, lusterne Millionare und leichtglaubige Junge Frauen, sexuelle
Aufgeladenheit und romantische Verfiihrungen.““*

Some Like It Hot ist eine verwirrende Verwechlungskomodie mit Screwball®®-
Charakter, bei der nicht Liebe und Reichtum, sondern allen voran Menschlichkeit
Prioritdt hat. Denn durch ,den Geschlechtertausch, der nicht nur optisch vollzogen
wird, sondern im Verlauf auch psychische Veranderungen bei Joe und Jerry mit sich
bringt, wird die Geschlechterfrage auf eine soziale Identifikationsebene gehoben.“?*’
Wilder und Diamond wollten die gesellschaftlichen Konventionen eines priuden und
doppelmoralischen Amerikas parodieren und gleichzeitig kritisch beleuchten,

obgleich die sexuelle Identitat eine soziale Funktion aufgreift.>® Der erste Moment im

32 ygl. Hopp, 2003. S. 122 und Naumann, 2011. S. 332
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*® Die Screwball-Komédie ist eine Unterkategorie der Filmkomodie Hollywoods und zeichnet sich durch den
Geschlechterkrieg, Tempo, Wortwitz und Dialoglastigkeit aus. (Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Screwball-
Kom%C3%B6die)
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Film, wo Joe in die weibliche Rolle schlupft, wird in jener Szene dargestellt, in der
Joe seinen Agenten Mr. Sig Poliakoff (Billy Gray) anruft und mit einem weiblichen,
hohen Ton seine Stimme verstellt.

In der nachsten Einstellung sieht man nur die Beine der beiden Manner, allerdings
schon verkleidet in Strimpfen und Stockelschuhen, den Bahnsteig entlang stolpernd.
Dabei iiben sie Auftreten und Mimik der Weiblichkeit.?** Wéahrend Joe sich trotz
Stockelschuhe gut bewegen kann, hélt sich Jerry nur schwer auf den Beinen und
knickt wahrend des Gehens unentwegt um, was die Komik der Maskerade
unterstreichen soll. Die Zuschauer sollen mit der ndchsten Aufnahme, die die Manner

als Frauen von vorne zeigt, Uberrascht werden. Tony Curtis erinnert sich:

»He [Billy Wilder] started with a camera dolly rolling behind us, showing
our legs as we tried to walk in high heels. Then he let us walk a bit before
cutting to a front angle. That's what made him a great director. He
showed the audience something that it didn’t expect to see before
showing it just enough of what it needet to see.“**

Diese Kdrperkomik wird durch das unterschiedliche Kénnen der beiden verkleideten

Manner, auf Stockelschuhe laufen zu konnen, noch verstarkt.?*

~Jack and | [Tony Curtis] had been practicing how to walk in high heels
for what felt like weeks, but we were still having trouble. Billy didn’t mind.
It can’t be too good,’ he said. ,It has to be kind of awkward for the
audience to be in on the joke, to really get a laugh out of it, <242

Damit sich die Zuseher vom ersten Lacher erholen kdnnen, setzte Wilder daraufhin
einen weiteren Shot, in dem er wieder die trippelnden Mannerbeine in
Stockelschuhen zeigt.?*?

Kurz darauf folgt der erste, pompdse Auftritt von Marilyn als Sugar Kane, der durch
eine eigene Musikkomposition aus Trompetenkldngen als Erkennungsmelodie
unterstitzt wird. Diese Erkennungsmelodie ertont bei fast jedem Auftritt Sugars, um
ihre erotische Ausstrahlung hervorzuheben. Sie stockelt ebenfalls den Bahnsteig

entlang und bewegt dabei im hiftenwackelnd Wiegen ihren Kérper in die Richtung

% vgl. Naumann, 2011. S. 336

249 Curtis, 2009. S. 74
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ihres Zugabteils. Unterstrichen werden ihre Korperlichkeit, ihre Erotik und ihr Auftritt
als Star durch den aus dem Zug stromenden Dampf, der ihr in der folgenden
Einstellung seitlich auf den Po blast, wobei zuerst ebenfalls nur die untere Partie der
Beine gezeigt wird, bevor die Kamera auf ihren ganzen, von hinten gezeigten Kérper
schwenkt. Erschrocken vom plétzlichen Dampf lauft sie nun schneller weiter. Joe und
Jerry beobachten diese Szene und kategorisieren sie als das perfekte Beispiel
weiblichen Verhaltens. Jerry, entzuickt von Sugars Antlitz, entgegnet Joe daraufhin:
,Look at that. Look how she moves. That’s just like Jell-O on springs. They must

have some sort of build-in motor or something. | tell ya, it's a hole different sex.“?**

Ohne diesen Dampf, der das Erscheinen von der Sexbombe Marilyn Monroe
hervorhebt, ware diese Szene nur halb so wirkungsvoll. Monroe war es auch, die sich
beim Ansehen der ersten Kopien nicht gefiel, da sie meinte, es wirde noch das
gewisse Etwas bei ihrem Auftritt fehlen. Prompt tberlegten sich Wilder und Diamond
in der Nacht vor dem erneuten Filmen der Szene den Gag mit dem Dampf. Sie
erinnerten sich an den gemeinsam produzierten Film mit Marilyn, The Seven Year
Itch (1955), wo der Dampf aus dem U-Bahn-Schacht ihr weil3es Kleid hoch weht und

verwendeten es abgeéndert als Element wieder — mit Erfolg.?*®

.He [Billy Wilder] had Marilyn walk beside the train again. As she passed
the space between two coaches, steam shot out and goosed her. The
steam was funny, even if it should have come from the engine. With
comedy, you play it fast and hope no one naotices things like that. But it
punctuated her entrance.“**

Die Charaktere der als Frauen verkleideten Manner beginnen sich zu entwickeln, als
Jerry, der Geraldine heil3en soll, sich als Daphne vorstellt, zum Missfallen von Joe.
Wahrend Joe als Josephine eher zuriickhaltend stille und biedere Charakterziige
annimmt, entwickelt sich Jerry als Daphne aufbrausend und ungehalten laut. Ganz
im Gegensatz zu ihren Charakterziigen als Manner, denn hier ist Joe der
selbstsiichtige Frauenheld und Jerry der passive, tollpatschige Versager. Somit
schliel3t Jerry mit seiner weiblichen Identitat als Daphne jene Licke der vorlauten,

draufgangerischen Person, die er als Mann nicht zustande bringt und wird als

** Some Like It Hot, Min. 24.24
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Daphne das weibliche Pendant zu Joe.?*’ Dieser wiederum entdeckt durch sein
Verkleidungsspiel als Josephine und Ol-Erbe gleich zwei Seiten seines Charakters
wieder, die selbstlose und die selbstsiichtige Seite.?*® Denn selbstlos nimmt er sich
Sugars Problem mit den Saxofon-Spielern an, hat Mitleid mit ihr, mdchte sie am
liebsten aus der Misere retten und ihr ein schones Leben in Wohistand bieten.
Anderseits mochte er sie unbedingt erobern und tut alles daftr, indem er ihr
abermals eine falsche Identitat vorspielt und sie damit beliigt — die selbststichtige
Seite an ihm kommt zum Vorschein.

Jerry konstatiert als Daphne die einflussreiche Seite in ihm und erfahrt, indem
Osgood Fielding Il ihm den Hof macht und ihm Ehe und Reichtum verspricht, die
Wichtigkeit von Sicherheit in einer Beziehung, die einen genauso hohen Stellenwert
hat, wie das passende Geschlecht.?*® Jerrys eigenes Geschlecht gerat in jenem Akt

250

des Films in Vergessenheit™", nachdem er die Madchen der Kapelle begrtif3t und

spater Sugar auf der Toilette kennenlernt. Sie stellt sich mit den Worten ,| am Sugar

«251

Kane.“>" vor. Er vergisst seine weibliche Rolle und flustert Joe zu: ,Boy, would | love

to borrow a cup of that sugar.“?*?

, woraufhin ihm Joe witend packt und beide
festgemachten Blste von Jerry abreif3t, ein kontrares Zeichen zur Kastration.
Die beiden Protagonisten mussen nicht nur die weibliche Rolle glaubwurdig spielen,

sondern auch , [...Jihre mannlichen Sehnsiichte und ihre Identitat ablegen*®>3,

Erinnert an den Grund ihrer Maskerade werden Joe und Jerry immer durch die
Locher in Jerrys Bass. Jerry, der unentwegt durch die weiblichen Schénheiten in
mannliche Versuchung geréat, flustert Joe zu: ,How about that talent, huh? It's like
fallin into a tube of butter.“*** Joe erwidert scharf: ,Watch it, Daphne!“**®>, um ihn an
die Maskerade als Frau zu erinnern. Jerry lasst sich jedoch nicht davon abbringen,

weiter zu schwarmen: ,When | was a kid, Joe, | used to have a dream, | was locked

7 Vgl. Naumann, 2011. S. 337
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up overnight in a pastry shop. And there was goodies all around.“?*°. Joe erwidert
darauf hin: ,Listen to me: no butter, no pastry. We're on a diet.“*>” Jerry beruhigt sich
wieder und méchte seinen Mantel auf die Notbremse hangen. Joe bemerkt dies und
macht ihn lautstark darauf aufmerksam. Die Notbremse wird hier zum immer
wiederkehrenden Element der Komik, welches spater nochmals angewendet wird.
Als die Madchen in Jerrys Koje eine Party auf engstem Raum veranstalten, Jerry von
den Madchen gekitzelt wird und er ebenso die Bedrohung seiner Standhaftigkeit
wittert, zieht er, Uberfordert mit der Situation, die Notbremse. Alle Madchen fallen
darauf hin aus der Koje und dieses Schauspiel symbolisiert gleichzeitig die

Eskalation der Lage.

Joe und Jerry entwickeln auRerdem durch die weibliche Rolle, in die sie schlupfen,
eine neue Sichtweise und Empathie auf das andere Geschlecht.”*® So zeigt sich Joe
mitfihlend und reflektiert sein eigenes Verhalten gegeniber Frauen, als Sugar ihm
im Zug erzahlt, dass sie immer wieder auf den gleichen Typ Mann hineinféllt, der sie
dann eiskalt ,abserviert® und schlie3lich verlasst. Die Selbsterkenntnis packt ihn in
jener Szene, in der Sugar Eis fur die Schlafkojen-Party zerkleinert und er sagt zu ihr:
,You can't trust those guys.“®®° Sugar antwortet ihm: ,| can’t trust myself. | have this
thing about saxophone players. Especially tenor sax.“*®® Plétzlich vergisst Joe seine
Maskerade, denn er selbst spielt Tenor-Saxofon und spricht mit mannlicher, tiefer
Stimme, statt mit einer weiblich-hohen: ,Really?“*** Sugar bemerkt dies jedoch nicht
und spricht weiter, sie verfalle jedes Mal den Tenor spielenden Saxofon-Spielern. Joe
insistiert — erneut mit weiblicher Stimme: ,You know, | play tenor sax.“*** Sugar
belachelt seine Aussage mit ,But you’re a girl — thank goodness. That's why | joined
this band.“*®® Hier wird ihm wieder bewusst, dass er sich in der Rolle einer Frau

befindet und sich auf keinen Fall demaskieren darf.

%% Some Like It Hot, Min. 27.04
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Marilyn ist mit der Rolle der Sugar Kane ihrem gewohnten Rollenmuster treu
geblieben. Dies beweist die Szene, in der Sugar sich und ihren Familienhintergrund
vorstellt. Sugar Kane Kowalczyk, die zu Fleisch gewordene, singende, Ukulele
spielende, trinkende Versuchung mit den Eigenschaften der dummen, naiven
Blondine, ist auf der Flucht vor M&nnern mit schlechten Charakterziigen und sucht
einen treuen, gutmitigen, Brille tragenden Millionar, der ihr die Welt nicht nur
materiell, sondern auch gefuhlstechnisch zu FuRen legen soll. Ihr Name
versinnbildlicht die Vorstellung, von etwas Sil3em naschen zu wollen und suggeriert
zugleich auch ihren sanftmitigen und rihrend sentimentalen Charakter. Wilder greift
Monroes Image als Sexsymbol auf und verarbeitet es gesellschaftskritisierend, indem
er mit Sugar Kane , [...] die klischeehafte Uberspitzung und die Parodie ihrer [Marilyn

Monroes] eigenen Rollen“?®*

aufzeigt und sie mit ihren menschlichen Zigen
gegenuberstellt. Gedemitigt von der Mannerwelt, kategorisiert und degradiert von
der Gesellschaft zur dumbe blonde, sieht Sugar in Josephine und Daphne
Freundinnen, in der Hoffnung, sie erkennen ungeachtet ihrer erotischen

Korperlichkeit ihren wahren Charakter und ihre Intelligenz.?®®

,Durch die Reduzierung auf das Kdérperliche auf der einen Seite und den
psychischen Wandel, [sic!] den Joe und Jerry durch ihre physische
Transformation machen, [sic!] auf der anderen Seite, wird das
Unmenschliche im Verhalten sexueller Stereotype sichtbar. Das
eindimensionale gesellschaftliche Bild von Sexualitdt und Geschlecht,
das die Erwartungshaltung an das Verhalten von Mannern und Frauen
bestimmt, den Umgang von Mannern und Frauen sowie die Wahl des
Geschlechtspartners pragt, wird durch die variantenreichen Maskeraden
und die unterschiedlichen wie gleichgeschlechtlichen
Figurenkonstellationen aufgebrochen und so kritisch beleuchtet.“?*®

Sugar erzahlt Josephine und Daphne von ihrer Schwache fir Saxophonspieler und
greift das dumbe blonde stereotype Marilyns zum ersten Mal auf, als sie ihnen
erklart, dass ihre Mutter Klavierspielerin und ihr Vater Arrangeur war. Joe/Josephine
fragt daraufhin, was er denn arrangiert habe, woraufhin Sugar mit kindlicher Mimik
antwortet, er arrangiere Guterztige auf dem Abstellgleis. Joe und Jerry blicken sich

an und symbolisieren dadurch das Bewusstsein und gegenseitige Anerkennen

264 Naumann, 2011.S. 341
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Sugars minderer Intelligenz. Auf den Punkt gebracht wird dies durch Sugars
Aussage, sie sei ganz schon ,dusselig”.

Sugar trinkt bei Traurigkeit, fuhlt sich vom Leben betrogen, ungerecht behandelt und
punktiert dies wie folgt: ,All the girls drink. But I'm the one that gets caught. Story of
my life.l always get the fuzzy end of the lollipop.?®” Die menschlichen Ziige von ihr
werden durch die darauf folgenden erotischen kontrastiert, als sie, mit derselben
musikalischen Betonung unterstitzt, ihren Flachmann in ihre Strumpfbander steckt
und fragt, ob die Nahte ihrer Strimpfe richtig sitzen. Mit ihrem Gesald wackelnd bringt
sie die verkleideten Manner erneut in Verlegenheit und Versuchung. Nachdem
Marilyn alias Sugar ihr erstes Lied im Film, Runnin‘ Wild, performt, erkennt man das
,monroe’schen“ Bewegungsmuster, welches sie konstant in all ihren Filmen
eingesetzt hat: viel Bein zeigen, die Brust betonen, mit den Augen zwinkern, dabei
mit einem vertraumten und leicht desorientieren Blick die Zuschauer verzaubern und
Ubertrieben mit der Hufte wackeln. Am Ende ihrer Performance streift sie mit ihrem
Bein, welches sie erotisch anwinkelt, den im Strumpfband versteckten Flachmann zu
Boden. Ein fatales Missgeschick, denn Sweet Sue hat ihr angedroht, sie aus der
Band zu werfen, lieBe Sugar sich noch einmal beim Trinken oder mit Alkohol
ertappen. Wie ein gerugtes Schulmadchen lasst sie sich von Jerry/Daphne
beschuzten. Dies unterstreicht die Komik der Situation und die Verletzlichkeit Sugars,
ein Charakterzug, der sich auch in Marilyns Leben widerspiegelt. Sweet Sue erinnert
nochmals an ihre Band-Ordnung: Alkohol und Manner sind ausnahmslos verboten.
Es kommt zu den berthmten Spruchen ,We wouldn‘t been caught dead with men.
Rough, hairy beasts with eight hands. And they all just want one thing from a girl.“*%®
Die Tatsache, dass diese beleidigende Aussage von einem Mann getatigt wird, wirkt
in der Komik des Moments wie ein emanzipiertes Element im Spiegel der
Selbsterkenntnis. Jerry wiegt sich in Gelassenheit, denn durch seine Souveranitat
und Selbstlosigkeit Sugar gegentber denkt er, einen Weg gefunden zu haben, um

sie erobern zu kdnnen.

Ein weiterer Moment von Sugars atemberaubender Korperlichkeit ist jener im

Zugabteil, als Sugar sich furs zu Bett gehen ihr Kleid auszieht und nur noch ein

%7 Some Like It Hot, Min. 29.01
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schwarzes Negligee aus Seide tragt. Sie wirft Jerry/Daphne ein ,Good night, honey*
zu und verschwindet in ihrer Koje. Sichtlich betdrt von ihrer verbalen Liebkosung ist
sich Jerry sicher, Sugar konkurrenzlos fir sich gewonnen zu haben. Wenig spater
schleicht sich Sugar, musikalisch begleitet vom ,Sugar Blues®, zu Jerrys/Daphnes
Schlafkoje, um sich bei ihm fir seine Selbstlosigkeit zu bedanken. Als sie sich noch
notgedrungen, um nicht von Sweet Sue entdeckt zu werden, zu Jerry/Daphne ins
Bett kuschelt, ist es um ihn geschehen und er malt sich, zufrieden mit dieser
Situation, seine erotischen, mannlichen Fantasien mit Sugar aus. Er versucht die
Situation zuzuspitzen, indem er krankelnd einen Schuttelfrost vortauscht, um mehr
Néahe zu Sugar zu erzeugen — es funktioniert. Zuerst méchte Sugar wieder in ihr
Schlafabteil zurilick, da sie sich vor einer Ansteckung bei der vermeintlich kranken
Daphne flrchtet, lasst sich aber eher aus Mitleid doch erweichen zu bleiben und reibt
sich mit ihrem Korper und ihren FURen an Jerrys, der sich nur noch schwer in
Zurickhaltung Uben kann. Sugar zweifelt keineswegs an Jerrys Inszenierung und
dies unterstreicht vor allem ihren naiven Charakterzug. Immer mehr Médchen aus
der Band gesellen sich zu den beiden. Auch Joe/Josephine erwacht aus dem Schlaf
und muss die unerlaubte Handlung Daphnes feststellen. Sugar erwéhnt nochmals
ihre Stupiditat mit den Worten ,I'm not very pride | guess.“?®®. Josephine schwécht
ihre Aussage ab und meint, sie sei blo3 ein wenig leichtsinnig. Doch sie kontert: ,No,
just dumb. If | had any brains | would’t be on this grumby train with this grumby

band.“?"°

In der n&chsten Sequenz fahrt der Bus Richtung Hotel, wo schon die alten Millionare
in einer Reihe auf der Hotelveranda sitzen und auf die jungen Madchen warten.
Daphne verliert beim Betreten des Hotels einen Schuh, den ihr Osgood Fielding llI
wieder anzieht. Dieser Anblick soll die Zuseher an die beriihmte Cinderella-Szene
erinnern, als Cinderella ihren Schuh verliert.?”* Dies bestatigt sich durch das eigene
Vorstellen von Osgood Fielding Ill, vorauf hin Daphne entnervt erwidert: ,I'm

Cinderella, the seconde.“?’?

%% some Like It Hot, Min. 44.01
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Einen Ubergang der Verwandlung von weiblich auf mannlich stellt die Szene dar, als
Joe, noch als Josephine verkleidet, trotz Make-up, Kleid und Perlenkette die
gestohlene Brille und die Seemannskappe aufsetzt, wahrend das aus dem Comic
.Popeye — the Sailor Man“ bekannte ,Popeye*“-Lied angespielt wird. Das Spiel mit der
Verwandlung und Tauschung findet hier seine Vollendung. Die Tauschung durch die
weiblichen Reize, die sich auch Marilyn in ihren Rollen und in ihrer Inszenierung als
Star angeeignet hat. Die zwei Identitaten, die Joe annimmt, Josephine und Junior,
verschwimmen hiermit. In der darauffolgenden Sequenz sieht man die Madchen im
Wasser ausgelassen plantschen und anschlie3end Ball spielen. Sugar bewundert die
breiten Schultern und die flache Brust bei Daphne mit den Worten ,You're so flat-

chested. Clothes hang better on you than they do on me.“*"®

und spielt indirekt auf
ihre Gppigen Bruste und ihren weiblichen Rundungen an - einer der vielen Momente

der versteckten erotischen Doppeldeutigkeit.

Beim Versuch den Ball zu fangen, stolpert Sugar Gber das absichtlich ausgestreckte
Bein von Joe/Junior. Dieser sitzt lesend mit dem The Wall Street Journal in einem
Strandkorb. Neben ihm steht ein Korb voll Muscheln, den ein Junge vergessen hat.
Dies soll als Versinnbildlichung fiir Joes Herkunft als Shell-Ol-Millionar-Erbe Junior
und als Logo fungieren. Mit einem ,Cheerio*?"*, dem Trink-Spruch fiir die gehobener
Gesellschaft, gewinnt er nun zur Ganze Sugars Aufmerksamkeit. Sie wird neugierig
auf den scheinbar reichen Mann mit Brille, ihre Schwachstelle, und die beiden
beginnen ein Gesprach uUber den Tagesablauf reicher Leute und Uber seine Yacht,
ein weiteres Statussymbol. So Joe/Junior: ,They run up a red-and-white-flag on the
yacht when it's time for cocktails.*’>. Wahrend Joe/Junior sich mit englischem
Akzent als Cary Grant-Imitator tbt, gibt sich Sugar als Society-Lady und Musikerin
der Sweet Sue’s Society Synkopers aus. Sie verwendet die gleich Luge, wie die
beiden Manner, die sich anfanglich bei Sweet Sue als Abgangerinnen vom
Sheboygan-Konservatorium vorstellen. Hier wird das Versteckspiel von beiden
Figuren gekonnt ausgelotet. ,Und darin liegt die wohl grof3te Ironie dieses Films: In

dem Moment als Sugar selbst einen Schwindel versucht, wird sie mit echter Liebe
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belohnt.“*’® Joe/Junior spielt auf die flotte Musikrichtung Jazz an und Sugar erwidert
mit ,Yeah, real hot!**”". Dies ist der Moment, indem sich der Filmtitel von Joe/Junior
wiederholt: ,Oh, well, | guess some like it hot. | personally prefer classic music.“?’®.
Joe/Junior bedauert, dass er und Sugar sich nicht eher begegnet sind und spricht ihr
attraktives AuReres an. Sie jedoch erklart ihm ihre Theorie von Brille tragenden
M&nnern: ,Your very kind. I'll bet you're also gentel and helpless.**”®. Sie fiihrt ihre
Theorie weiter aus: ,You see, | have this theory about men who wear glasses.“?*
Das in Marilyn Monroe Filmen immer wiederkehrende Rollen- und
Inszenierungsmuster wird mit dieser Szene klar positioniert.

Sugar ladt Joe/Junior zur Auffihrung ihrer Gruppe ins Hotel ein, doch dieser muss
aufgrund der Tatsache, dass er als Josephine Saxophon spielen muss, ablehnen

und ladt sie stattdessen auf seine Yacht ein.

Eine herausragende Erotik, die mit dem halb durchsichtigen, in Hautfarbe gehaltenen
Kleid von Sugar zu einem perfekten Spiel der Sexbomben-Inszenierung verschmilzt,
ist jene Szene, in der Sugar das Lied ,| wanna be loved by you“ gesanglich
interpretiert. Das Lied vervollstandigt verbal das, was sich der (mannliche) Zuschauer
beim Anblick der singenden, sich zum Lied wiegenden Sugar denkt. Die Beleuchtung
im Film spielt in dieser Szene eine tragende Rolle, denn Marilyn alias Sugar wird
zuerst in der Totalen ganzlich vom Scheinwerferlicht angeleuchtet. Kommt die
Kamera allerdings ihrem Korper naher, so schrumpft das Scheinwerferlicht zu einem
Lichttunnel, der nur den Korper oberhalb des Dekolletees ausleuchtet. Hatte man die
Ausleuchtung nicht miteinbezogen, ware das Kleid viel zu durchsichtig gewesen und
es ware zu Zensur-Problemen gekommen.

Damit Joe die Yacht von Osgood fiir sich und Sugar nutzen kann, startet Daphne ein
Ablenkungsmandver und geht mit Osgood tanzen. Somit verschmelzen immer wieder

die beiden Handlungsstrange mittels Parallelmontage zu einem.

*’® Hopp, 2003. S. 122
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Die Verwandlung von Josephine in Junior beginnt nach der Auffiihrung. Er schlangelt
sich als Millionar an der Hausmauer hinunter, um nicht im Hotel von Sugar entdeckt
zu werden. Er vergisst, die Ohrringe zu entfernen und nimmt sie in einer spéteren
Szene in allerletzter Sekunde vom Ohr, bevor Sugar sie entdecken kann.

Auf der Yacht von Osgood findet sich Joe/Junior kaum zurecht und entdeckt per
Zufall den schon (fur Daphne und Osgood) gedeckten Salon. Dort angekommen
prahlt Joe/Junior Millionar mit seinen Pokalen, die er beim Tontauben-Schiel3en, bei
der Windhund-Zucht und beim Wasser-Polo gewonnen hat. Hierbei werden
Klischees einer Gesellschaftsschicht aufgezahlt, die tatsachlich diese Sportarten als
Prestigeakte verwendet. Sugar spielt das brave Madchen und &auf3ert scheinheilig
ihre Bedenken, mit einem Mann ganz allein auf einer Yacht zu sein. Sie merkt, dass
sich der Millionar Junior in einer anderen Liga bewegt als die verflossenen Tenor-
Saxophonisten und spielt die unerreichbare Schonheit. Wieder eine Anspielung auf
ihre Stupiditat wird gemacht, als sie einen ausgestopften Fisch an der Wand hangen
sieht. Sie fragt nach der Gattung des Fisches, woraufhin Joe/Junior antwortet, dass
er aus der Familie der Heringe kommt. Offensichtlich ist der an der Wand hangende
Fisch ein Schwertfisch. Man zweifelt daher genauso an der Intellektualitat von Joe,
doch Sugar bemerkt diesen Schein des Wissens nicht und merkt unwissend und naiv
an: ,Isn’t it amazing how they get those big fish into those little glas jars?“?®*. Darauf
antwortet Joe/Junior mit einer nicht minder stupiden, aber humorvollen Antwort:
,They shrink when they’re marinated.“*®® Sie unterhalten sich weiter von seinem
traumatischen Erlebnis, welches ihn impotent und immun gegen die Liebe gemacht
hat. Frauen lassen ihn seit diesem Erlebis ,kalt“. Der Hauptakt dieses Erlebnisses ist
der nicht stattgefundene Kuss des Brille tragenden Liebespaars Junior und seiner
Verlobten Nelly. Sie stlrzte beim Anndhern vom Grand Canyon ab. Joe/Junior
erwahnt dabei wieder seine Blutgruppe 0, die er ihr gespendet hat, nachdem sie von
einem Maultier heraufgetragen wurde. Das draumatische an der Geschichte ist die
Tatsache, dass sie ihren Verletzungen erlag. Sugar glaubt mit einer Kombination aus
naiven Charaktereigenschaften und nicht weniger naivem Gesichtsausdruck die
skurrile Geschichte, ist schockiert und versucht von nun an, Joe/Junior von diesem

schrecklichen Erlebnis zu heilen, in dem sie ihn mehrmals leidenschaftlich kisst.

%81 Some Like It Hot, Min. 01.15.51

%82 5ome Like It Hot, Min. 01.15.55
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Joe/Junior hat sich im Zusammenhang mit seiner Erzéhlung, bei Freud in
therapeutischer Behandlung gewesen zu sein, flach auf die Couch gelegt, wahrend
Sugar teils seitlich und teils mit Rickenansicht auf Hohe seines Gesichts sitzt. Man
sieht dabei ihr rickenfreies, halb durchsichtiges Kleid und gleichzeitig auch die
Konturen ihrer Bruste, die kaum verhillt zu sein scheinen. Joe/Junior zeigt sich
anfanglich unbeeindruckt von Sugars Kissen, jedoch verrat das Bein Joes/Juniors,
welches sich nach jedem Kuss in die Hohe bewegt, seine wahre Erregung. Wie
schon erwéahnt, wechselt das Bild immer mittels Spritscreen-Technik zwischen der
Kussszene und dem Tango tanzenden Paar Daphne/Jerry und Osgood. Letztendlich
schafft es Sugar, die gespielte Impotenz von Joe/Junior zu kurieren und
versinnbildlicht ihre Kussqualitdt damit, dass sie die von ihr friher fur einen Dollar
verkauften Kissen als Spende fur den Milchfond erwahnt. Spater wird es der
Phantasie der Zuseher Uberlassen, was in der Zwischenzeit auf der Yacht passiert
ist. Joe/Junior Klettert wieder die Fassade hinauf in sein Zimmer, wo Daphne/Jerry
schon liebestrunken im Bett liegt, mit zwei Rasseln in der Hand. Jerry erklart Joe,
dass er und Osgood sich verlobt haben und die Hochzeitsreise planen. Damit die
Pointen von Jerry nicht im Lachen der Zuseher untergehen, setzte Wilder die
Rasseln als Stilelement ein, um so den Abstand zwischen Pointe und Lacher zu
wahren. Wilder &uf3erte hierzu:

»oie [die Rasseln] waren deswegen wichtig, weil ich mit ihrer Hilfe die Witze timen konnte. Mit anderen
Worten, einer sagt was, der andere sagt was, und jetzt brauchte ich irgendeine Aktion, mit deren Hilfe

ich den Witz timen konnte.“?*®

Als Joe/Junior mit Sugar die Liaison beenden muss, da sie vor der Mafia, die
mittlerweile im Hotel wegen der getirkten Konferenz angekommen ist, fliichten
missen, ist Sugar am Boden zerstort. Es kommt zur Bourbon-Szene: Sugar kommt
in das Zimmer von Daphne und Josephine und fragt traurig: ,Where is that
Bourbon?“%* Diese Szene musste an die siebzig Mal wiederholt werden, da Monroe
Probleme mit ihrer Konzentration hatte, wahrscheinlich bedingt durch ihren

Tabletten- und Alkoholkonsum und ihrer Bipolaritat.?®

% Crowe, 2000. S. 67

Some Like It Hot, Min. 01.40.19
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Als Sugar, traurig und benommen vor Kummer, in exakt dem selben Kleid wie zuvor,
nur in Schwarz gehalten, das Lied ,I'm through with love“ singt, schmilz
Joe/Josephine, gejagt von der Mafia, dahin und gibt Sugar einen Abschiedskuss.
Diese bemerkt erst danach die durch den Kuss ausgeltste Demaskierung Joes, ist
geschockt und erfreut zugleich. Denn dies bedeutet, dass Sugar und Joe doch eine
Chance als Paar haben. Durch den aufgeflogenen Schwindel ist Sweet Sue entsetzt
und fangt an, nach Bienstock zu brullen. Joe verabschiedet sich mit den Worten

,None that, Sugar. No guy is worth it.“*%®

und flieht daraufhin. Mit einem geschickten
Katz-und-Maus-Spiel entkommen sie der Mafia. Der von Daphne zuvor informierte
Osgood wartet schon am Pier mit seinem Motorboot - die einzige Fluchtmoglichkeit
fur die beiden gejagten Manner. Als sie losfahren wollen, vernehmen sie eine
Fahrradhupe, die Sugar ankiindigen soll. Sie springt ins Boot und wiegt sich in Joes
Armen. Ein Happy End fur beide. Jerry hingegen versucht Osgood davon
abzubringen, ihn heiraten zu wollen und ringt nach absurden Griunden. Nachdem
Osgood nicht darauf eingeht, sagt Jerry/Daphne, dass sie keine ,natural blonde“ sei,
rauchen wirde, eine schlimme Vergangenheit mit einem Saxophonspieler habe und
letztendlich keine Kinder bekommen kdnne. Doch davon nicht beeindruckt, rickt
Daphne mit der Wahrheit heraus und demaskiert sich mit dem pl6tzlichen
herunterreiRen der Perticke. Jerry sagt Osgood explizit, dass er ein Mann sei. Darauf
folgt der legendare Satz, gesprochen von Osgood: ,Nobody is perfect.“. Ein
Schlusssatz mit Zeitgeist und sexueller Toleranz. Die Verwandlung, Verkleidung,
Travestie und der Betrug werden aufgelost, die Hauptcharaktere werden zu besseren

Menschen und eine erneute Wandlung des Geistes findet statt.?*’

Die Erotik im Film beschrankte sich auf die Kleidung von Marilyn und die zweideutige
Bildsprache, die in sexuell konnotierten Chiffren dargestellt wird.

Am Set schien Marilyn an ihren dumbe-blonde-Image festzuhalten, denn als sie Joan
Shawlee (Sweet Sue) sah und diese die gleiche Haarfarbe wie Marilyn aufwies,

nahm Marilyn Wilder zur Seite und insistierte, Shawlee musse ihre Haare wieder in

%88 Some Like It Hot, Min. 01.52.43
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ein dunkleres Blond umfarben. ,'No other blonde. [...] 'm the only blonde in the

picture. %58

.Regardless of polls or jounalists, she was the biggest star of her time.“?%°

Marilyn Monroe hatte furchtbares Lampenfieber und erschien deshalb oft mehrere
Stunden zu spat am Set, wahrend die Schauspieler und Komparsen schon seit
Stunden in den Startlochern standen und auf sie warten mussten. Dies trieb
wiederum die Kosten der Produktion in die Hohe. Billy Wilder musste Marilyn immer
wieder mit kleinen Tricks dazu bewegen, plunktlich am Set zu erscheinen, sie aus
ihrer Garderobe zu bringen. Als die Szene, in der sie den Song ,Running Wild“ per
Playback performen sollte, am Plan stand, war Marilyn zwar anwesend, erschien
jedoch nicht am Set und verliel3 ihre Garderobe nicht. So schaltete die Crew auf
Anweisung von Wilder das Playback des Songs an und lie Sandra Warner, die das
Ensemble-Mitglied Emily verkorpert, anstelle von Marilyn den Part singen. Als
Marilyn dies hdorte, stirmte sie aus ihrer Garderobe und war fortan bereit, ihre

290

Performance abzulegen.”™ Wilder entgegnete Cameron Crowe auf die Frage, ob

Marilyn Monroe Angst vor der Kamera hatte, folgendermalf3en:

»oi€ [Marilyn Monroe] hatte ein Geflihl fir die Kamera und Angst vor der
Kamera. Lampenfieber. Sie furchtete sich vor der Kamera und darum,
glaube ich, verpatzte sie manche Dialoge, Gott weil3 wie oft. Sie liebte die
Kamera aber auch. Was immer sie tat, wo immer sie stand, kam stets
dieses Etwas zum Vorschein. Sie war sich dessen gar nicht bewusst.“**!

Billy Wilder wird von Cameron Crowe nach der Atmosphare von Marilyn Monroe in
Bezug auf ihre Star-Alliren und ihrer Entourage gefragt. Wilder gibt ihm zur Antwort:
....]wir missen an das fertige Produkt denken und Monroe alles verzeihen, wissen

Sie «292
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Die Konklusion von Marilyns Inszenierungsstrategie in Some Like It Hot ist, dass sie
sich der klischeehaften Frauenfigur’®*® der dumb blonde wieder bedienen musste, da
es die Rolle der Sugar vorsah. Trotz ihrer Probleme, die ein standiges
Zuspatkommen und psychische Labilitat inkludieren, konnte sie Kritiker und Publikum
mit ihrer Interpretation der Sugar Kane uberzeugen. Man zollte ihrem Sinn flr die
Komik im richtigen Moment und ihre Darstellung der Naivitat grol3e Aufmerksamkeit
und dennoch war ihr Wunsch nach seriésen Rollen grof3. Nichtsdestotrotz gilt Some

Like It Hot als einer der Klassiker im Gendre der Komaddie.

4.3 The Misfits (1961)

»Roslyn ist die Schopfung der Blonden Darstellerin
& ihre Leinwandreden ein Aufguss der privaten
Reden der Blonden Darstellerin, & wenn der Mann
und Buhnenautor, der das Drehbuch verfasst & sich
der Redensarten seiner Frau bemachtigt hat &
bestimmter schmerzlicher Umstéande ihres Lebens,
sich auch ihrer Seele zu bemaéachtigen winschte,
dann wirde das nicht etwa zu den Dingen gehéren,
die ihm die Blonde Darstellerin vorwarf.“***

Abb. 9: Gruppenfoto von Elliott Erwitt,
1961

The Misfits (1961), zu Deutsch Nicht gesellschaftsfahig, in Schwarz-Weil3 gedreht, ist
nach einer Kurzgeschichte Arthur Millers, welche im Oktober 1957 im
amerikanischen Magazin Esquire erschienen war, von Miller zu einem Drehbuch
verfasst worden. Die Idee zur Geschichte bekam er nach einem Zwangsaufenthalt in
Nevada im Fruhling 1956. Damit wollte er die Scheidung von seiner ersten Frau
vorantreiben, um Marilyn Monroe rascher heiraten zu kdnnen. Er bekam wahrend

seines Aufenthalts Ideen und Vorlagen fur die Figuren in der Geschichte und

*% vgl. Victor, 2000. S. 254
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betrachtete die Menschen in Reno als AulRenseiter, die sich in die Gesellschaft nicht

eingliedern kénnen oder wollen.?*

+~Wahrend bei den Dreharbeiten zu ,Nicht gesellschaftsfahig' Szene um
Szene gefilmt wurde, blieb meine Hauptsorge, dal? der Kontext — die
riesigen leblosen Flachen von Nevada, in denen der Mensch verloren
wirkt — zu oft durch Nahaufnahmen verdeckt wurde.“**

Am 18. Juli 1960 begannen die Dreharbeiten unter der Regie von John Huston in der
Wiste Nevadas in Reno. Die Kamerafuihrung tibernahm Russell Metty, wahrend Alex
North die Filmmusik komponierte. Besetzt wurden die vier Hauptrollen, die jene
Unfahigkeit, sich in der Gesellschaft integrieren zu konnen, verbindet, mit Marilyn
Monroe, Clark Gable, Montgomery Clift und Eli Wallach — Filmperséonlichkeiten, die
zum Zeitpunkt des Drehs eine rasante Lebensgeschichte vorweisen konnten.?®’
Clark Gable hatte seine besten Zeiten im Filmbusiness schon hinter sich,
Montgomery Clift konnte nicht mehr an seinen friheren Ruhm ankntpfen, zumal er
gezeichnet ist von seinem jahrelangen Drogenmissbrauch. Marilyn Monroe, der
alternde Star Hollywoods, ebenfalls vom Drogenkonsum und vom Leben gezeichnet,
jedoch oberflachlich betrachtet noch immer die blonde Sexbombe, strahlend und
schimmernd auf der Leinwand, jedoch verblassend in der Realitat. Einzig Eli Wallach
ging ohne Laster in den Film beziehungsweise zu den Dreharbeiten, denn sein

offentliches Image war skandalfrei.

Die Story

The Misfits zeigt das Leben von vier Menschen, die aufgrund von verschiedenen
Ereignissen und Lebenserfahrungen nicht gesellschaftsfahig geworden sind und sich

von ihrer Umgebung isolieren.

Die Tanzerin Roslyn Taber (Marilyn Monroe) lasst sich in Reno von ihrem Mann
scheiden, der ihr nicht mehr die Sicherheit und Liebe geben kann, die sie so sehr

braucht, um Halt im Leben zu finden. Eine ungluckliche Ehe zu fihren, nur, um eine

2% vgl. Miller/Toubiana, 2000. S. 49
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Familie zu haben, ist flr sie nicht stimmig. Sie sehnt sich nach der wahrhaftigen
Liebe und nach Anerkennung in der Gesellschaft. Begleitet wird sie von ihrer
Vermieterin und Freundin Isabelle Steers (Thelma Ritter), die seit Jahren glucklich
geschieden ist, ihren Mann immer noch liebt, seine neue Frau trotzdem akzeptiert

und sich, umgeben von beiden, in gesellschaftlicher Sicherheit wiegt.

Sie treffen auf den Mechaniker Guido (Eli Wallach), der Pilot im Zweiten Weltkrieg
war. Im spateren Handlungsverlauf erfahrt man seine Geschichte, die tragische, aber
keineswegs selbstreflektierende Ziige hat. Seine Frau ist wahrend der Geburt des
Kindes im gemeinsamen Haus gestorben, welches er nie fertiggestellt hat.

Durch Guido lernen sie den Cowboy Gay Langland kennen, einer der letzten
Cowboys, die ihr Land noch als ein freies kennen und Wildpferde flr
Zichtungszwecke gefangen haben. Gay ist Vater zweier Kinder, die er nur selten
sieht und das Vertrauen in ihm schon langst verloren haben. Er ist von den meisten
Frauen gelangweilt, benutzt sie blof3 als Zeitvertreib fur nette Stunden und mdchte
allen voran frei von jeglichen Beziehungsmodellen sein. Als er auf Roslyn trifft, fur die
er schnell grof3e Geflihle hegt, fangt seine Einstellung zu brocken an.

Roslyn, Isabelle, Guido und Gay beschliel3en, fir ein paar Tage in das halbfertige
Haus von Guido zu fahren, um Erholung zu finden. Nach einer verrickten und
alkoholtrachtigen Nacht verlassen Guido und Isabelle das Haus, wahrend Roslyn
und Gay bleiben und das Haus nach und nach fertigstellen. Dabei wird die
Anziehung auf sexueller und freundschaftlicher Ebene zwischen den beiden immer
groRer und sie erfahren das Gefuhl von Nahe und Zuneigung, welches sie eigentlich

firchten und scheuen.

Als Guido und Isabelle zuriickkehren, staunt Guido Uber die Veradnderungen in
seinem Haus, die er Roslyn und Gay zu verdanken hat. Um Geld zu verdienen
beschliel3en die M&nner im Zuge des Besuchs, Wildpferde zu fangen und finden in
Perce Howland (Montgomery Clift) jenen Mann, der ihnen dabei helfen soll. Er ist
dem Rodeo-Reiten verfallen, seitdem sein Vater gestorben ist und seine Mutter einen
neuen Mann geheiratet hat, der ihm sein Erbe streitig gemacht hat. Dem zu Trotze
sucht er nach einer korperlichen, sowie wagemutigen Herausforderung, um seiner
unreife Jugendlichkeit nachzugehen.
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Isabelle trifft ihren Ex-Mann und dessen neue Frau und entscheidet daraufhin, sich

ihnen anzuschlie3en. Somit schlagt sie wieder einen gesellschaftsfahigeren Weg ein.

Alle drei Manner buhlen um Roslyn, wobei sie einen am Ende fir sich gewinnen
kann. In der Wildnis von Nevada angelangt, erfahrt Roslyn, dass die gefangenen
Pferde, nachdem sie verkauft werden, zu Hundefutter verarbeitet werden. Sie
konfrontiert Gay und alle anderen mit dieser Tatsache. Der freundschaftlich
romantische Ausflug endet in einer Farce, bei der keiner der Charaktere die Nahe
einer anderen Gesellschaft zulasst. Sie entdecken 6 Wildpferde und fangen diese mit
Autos und auch mittels eines Flugzeugs von Guido ein. Roslyn kann den Anblick der
gefangen Pferde kaum ertragen und beschliel3t, sie mit Hilfe von Perce frei zu
lassen. Gay kampft dagegen an und schafft es ganz alleine, ein Pferd wieder
einzufangen, sieht am Ende jedoch ein, dass die Zeit nun eine andere ist und sein
Leben, welches er bisher gefuhrt hat, verdndert werden muss. Diese
Sinneswandlung von Gay kommt Roslyn zu Gute, denn sie entscheidet sich

letztendlich fur ihn.

Hintergrinde und Analyse

Nach Arthur Millers sechswodchigem Aufenthalt in Reno/Nevada dienten die
Lebensgeschichten echter Cowboys, die er dort kennengelernt hatte, als Vorlagen

fir die Protagonisten in The Misfits.?%®

,Die Misfits-Charaktere sind losgelost von der Welt, sie reprasentieren
eine Menge Menschen, die zwar oberflachliche Beziehungen unterhalten,
aber im tiefsten Inneren spiren, dass sie keine Bindung eingehen. Zwar
haben sie das Bedurfnis, zwischenmenschliche Gefiihle zum Ausdruck
zu bringen, aber es will ihnen nicht so recht gelingen.“**°

Roslyn hingegen spiegelt einige Charakterziige von Marilyn und gleichzeitig auch die
Verhaltensweisen und Aussagen von Miller wieder. So fungiert Roslyn als
Sprachrohr fur beide, denn im Film spricht sie von der Mutter, die nie fir sie da watr,

von dem Vater, der nie fur sie da war, von ihrem Ex-Mann, der nie fir sie da war, von

% Miller, 1990. S. 483
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der Liebe, die den Weg nicht zu ihr finden will, von der Angst, nicht geliebt und daftr
immer wieder verlassen zu werden, von der Liebe zu Tieren und dem Leid der
Gesellschaft. Roslyn nimmt unterdessen auch Millers Position des fursorglichen
Ehemanns und Helfers des groRen Filmstars Marilyn Monroe ein und dient allen
anderen im Film als flrsorgliche Helferin und Seelsorgerin, die mit ihren eigenen
Problemen zu kampfen hat.>®

Als die Dreharbeiten zu The Misfits begannen, lebten Arthur Miller und Marilyn
bereits getrennt voneinander. Nach Beendigung der Dreharbeiten gaben sie die
Scheidung bekannt. Einzig Paula Strasberg, Marilyns Schauspiellehrerin und
Ehefrau von Lee Strasberg, schien ihr in dieser Zeit Halt zu geben, zum Leidwesen
von Miller und John Huston. Marilyn war abhéngig von dieser Frau, die stets in
schwarzer Kleidung gehullt war und sich gerne in die Arbeit des Regisseurs
einmischte. Miller lie3 in seiner Autobiographie kein gutes Haar an ihr und schrieb:
,Das Team gab ihr den Spitznamen ,Schwarzbart' oder einfach ,Bart.“3**

Zudem fuhrten Marilyns legendare Unpunktlichkeit und ihr selbstzerstorerischer
Tablettenkonsum zu einer Verlangerung der Drehzeit und zu damit einhergehenden
erhdhten Produktionskosten. So schreibt Miller Gber seine Erinnerungen mit Marilyn

wahrend der Dreharbeiten:

.Marilyn war lustig und flirtete, darunter aber war ihre innere
Auseinandersetzung mit dem Schicksal zu spiren. Sie spielte
professionell, war prazise und glucklich; ich hatte aus Freude darlber,
daf? sie mein Geschenk aus Worten annahm und ihm Leben verlieh, am
liebsten gefeiert.“*2

Der Film war demnach als ein Geschenk von Miller an Marilyn gedacht. Mit ihrer
ersten schwierigen Charakterrolle wollte sie sich von ihrem dumb-blonde-Image
distanzieren und sich mit einen auf sie zugeschnittenen Charakter vereinheitlichen,
der nicht nur biographische Facetten enthélt, sondern auch Dialoge, die die Worte

von Marilyn und Miller wiedergeben.

.Bei Drehbeginn von ,Nicht gesellschaftsfahig’ klammerte ich mich an die
Erwartung, es wurde sich etwas verandern — ohne zu wissen, weshalb.
Vielleicht lag es daran, daf} die Rolle der Roslyn, ihre erste ernste Rolle,

30 Dates, 2000. S. 798
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die frauliche Wirde besal3, nach der sich ein Teil ihres Wesens sehnte.
Und Roslyns Dilemma war Marilyns Dilemma, aber im Film gab es eine
Lésung. Ich hoffte, daf? Marilyn, indem sie die Rolle durchlebte, vielleicht
eine Stufe des Glaubens und des Selbstvertrauens erreichen wiirde,
wenn ich mich auch fragen mufite, ob ich an diesem Glauben festhalten
konnte, nachdem wir beide Enttauschungen erlebt hatten, die nur wenige
sich in einer Ehe gestatten.“303

Marilyns Garderobe ist nicht mehr ganz so freiziigig, wie in all ihren vorherigen
Filmen, sie wirkt bodenstandig und gereift, dennoch geizte sie nicht mit ihren
wundervollen Reizen, trug figurbetonte Kleidung und meist keinen Bistenhalter. In
manchen Szenen, exempli causa, kann man ihre blanke Brust erkennen, die
entweder durch das aus Seide und Kirsch-Muster bestehende Kleid durchblitzt oder

durch das nackte Rakeln im Bett fir wenige Millisekunden sichtbar wird.

,When you win, you lose. You know, in your heart.“***

In einer dieser Szenen, in denen Marilyns Geist mitschwingt, sitzen Roslyn und
Isabelle nach der vollzogenen Scheidung in einer Bar. Roslyn beteuert, dass sie
niemanden habe und sich ganz alleine auf dieser Welt fuhle. Isabelle versucht
Roslyn mit den Worten ,Well you had your mother, didn‘ you?“*® zu beruhigen, doch
Roslyns trauriger, enttduschter und doch verklarter Blick verrat das Gegenteil. ,How

do you have somebody who disappears all the time?3

Wenige Minuten spater
erzahlt sie sogar davon, ihre Mutter zu vermissen. Als die beiden Frauen kurz darauf
den Cowboy Gay kennenlernen, der mit Guido an der Bar sitzt, spricht sie von ihrer
fehlenden Bildung, denn sie habe die High School nicht abgeschlossen. Gay erwidert
daraufhin mit einem sexistischen Unterton, dass gebildete Frauen ohnehin zu viele
Fragen stellen und alles Mdgliche wissen wollen. Es sei ihm zu anstrengend, ihnen

immer wieder Parole bieten zu missen.

Eine Anspielung auf Marilyns Inszenierungskonzept und Roslyns
Charaktereigenschaft erfahrt man, als Gay und Guido im Auto Uber Roslyn reden.

Guido ist entzickt von ihrer naiven, unschuldigen Art und vergleicht diese

39 Miller, 1990. S. 587
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Eigenschaften mit denen eines Kindes: ,One minute she looks kinda dumb and
brand-new, like a kid...and the next minute...She sure moves, thought, don’t
she?307 Zeitgleich versucht Isabelle mit schitzender Gestik und beschitzenden
Worten Roslyn vor den Cowboys zu warnen. Dies spiegelt eine Mutter-Tochter-
Situation wieder, die man aus Marilyns realen Leben auch kannte. Es war gepragt
von “falschen” Muttern, die sie einerseits bewachten, umsorgten, nie von ihrer Seiten
wichen und sie andererseits erdriickten, im Stich liel3en, ausnitzten und gar streng
behandelten. So schrieb Miller Uber Paula Strasberg, ihre ,falsche” Mutter wahrend
der Dreharbeiten zu The Misfits: ,Sie war ein Trugbild der Mutter, und sie bestatigte
Marilyn alles, was sie hoéren wollte, selbst das, was ihre Verletzlichkeit und der

Mangel an schauspielerischer Erfahrung sie zu glauben trieben.“*%®

Nachdem Isabelle, Roslyn, Gay und Guido zu Guidos unfertigem Haus gefahren
sind, trinken und tanzen die ,nicht Gesellschaftsfahigen ausgelassen bis in die
Nacht hinein. Dabei horen sie Musik, welche improvisierter Weise aus einem
Autoradio ertbnt. Die zwei Manner, betdrt von Roslyns Erscheinung, wetteifern um
sie und lassen sich von ihrem Zauber einfangen. Roslyn torkelt nach drauf3en und
fangt an sich in einer geheimnisvoll Mischung aus Torkeln und Tanzen zu einer
mystischen, wie auch unheimlichen Musik im Mondschein zu bewegen. Die anderen
schauen ihr verwundert zu, wahrend sie sich an einem Baum klammert und dabei
einen sinnlichen und gleichzeitig verstorten Gesichtsausdruck hat. Die Szene vereint
Roslyns/Marilyns Zerbrechlichkeit, ihre chronische Unsicherheit, ihre kindliche
Naivitat, die sie durch das Umklammern des Baums, der fest verwurzelt, wie ein Fels
in der Brandung in die Erde ragt, auszugleichen versucht. Gay mdchte sie
beschutzend, wie ein Vater, nach Hause bringen, da ihm ihr Zustand der Hilflosigkeit

und Verletzlichkeit bedrohlich ernst erscheint.

,You were worried about me. How sweet.”

Zur damaligen Zeit wurden die Filme von der katholischen Kirche vorbesichtigt — eine

Art christliche Zensur wurde betrieben. Die zustdndigen Menschen empfanden genau

37 The Misfits, Min. 16.44

3% Miller, 1990. S. 536
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diese ,Baum“-Szene anmutig und erotisch, als eine Art Masturbation Roslyns. Sie
verlangten einen Rauswurf der Szene. Miller jedoch drohte, seine Unterhaltung mit
diesen Menschen der New York Times zu berichten, wenn sie auf den Zensur-Schnitt
bestehen wirden. So lie3 die katholische Kirche davon ab und die Szene wurde

beibehalten.>®

Als Roslyn und Gay nun im Auto sitzen, erwacht sie von ihrem Trunkenheitsschlaf.
Ihre anmutige Schonheit betért den Cowboy zu tiefst und es beginnt ein Dialog, der
exakt so schon einmal stattgefunden hat, namlich zwischen Arthur Miller und Marilyn.
Gay spricht zu Roslyln mit sanfter Stimme: ,What makes you so sad? | think you're
the saddest girl | ever met.“** Sie erwidert daraufhin mit einem muden L&cheln:
,You're the first man that ever said that. | usually told how happy | am.“*** Dazu
schrieb Miller Gber Marilyns Reaktion, als er es war, der anstelle von Gay diesen
Satz zu ihr sagte: ,Zuerst hielt sie das fur eine Niederlage; Manner, so hatte sie
einmal gesagt, wollen nur gluckliche Frauen. Aber als ihr das Kompliment aufging,
das ich beabsichtigt hatte, kam ein Lacheln auf ihre Lippen. ,Du bist der einzige, der
mir das gesagt hat.“**? Im Film glaubt Gay den Grund zu kennen und sagt, dass sie
die Manner glucklich mache und diese Eigenschaft inr Geschenk sei. In der Realitat
hat Miller entdeckt, dass Marilyn genau das Gegenteil eines fortwadhrend glicklichen
Madchens war, namlich ,eine unglickliche Frau, deren Verzweiflung wuchs, wohin
sie sich auch wandte, um einen Ausweg zu finden.“**® Er bezweifelte mit groRem

Bedauern, den Schliissel zu ihrer Verzweiflung zu besitzen.*'

In einer weiteren Szene wurden erneut biographische Facetten verarbeitet, als Gay
Roslyn nach der Beziehung zu ihrem Vater fragt. Ihre Antwort lasst auf Marilyns
Kindheit schlieBen und spielt auf die Abwesenheit beider Elternteile an: ,He was
never there long enough. And strangers spanked me for keeps.**® Danach sie ihm

erklart, sie habe Angst, eines Tages von Gay gar verlassen und nicht mehr lieb

3% vgl. Paquot/Sire, 2000. S. 30

The Misfits, Min. 29.28
The Misfits, Min. 29.34
Miller, 1990. S. 469
Ebenda. S. 587

Vgl. Ebenda. S. 587

The Misfits, Min. 01.17.43
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gehabt zu werden. Man kénnte meinen, dass in ihren Augen kein gespielter, sondern
ein wahrhaftiger Schmerz zum Ausdruck kommt, der Marilyn als Zugang zu Roslyn
gedient haben konnte.

Guido und Isabelle kehren nach einer Weile in das Haus zurtick, welches Roslyn und
Gay renoviert und wohnlich gemacht haben. Stolz und aufgeregt zeigt Roslyn Guido
das Ergebnis ihrer harten Arbeit und fuhrt ihn durch das Haus. Dabei prasentiert sie
ihm das im neuen Glanz erstrahlende Schlafzimmer. Die Schranktir geht, wie von
Geisterhand, auf und man erkennt an der Innenseite die bekannten und ikonenhaften
Fotos von Marilyn Monroe. Hineingeklebt, wie im Spind eines Soldaten, wirken diese
Ikonen des berihmten Sexsymbols, als stammen sie von Roslyns berihmter
Zwillingsschwester. Marilyns Pin-up-Vergangenheit wird hier deutlich zum Ausdruck
gebracht. Roslyn erklart Guido, Gay habe diese Fotos nur zum Spafld aufgehangt —
eine monroe’sche Situationskomik.

Begeistert von den positiven Veranderungen in seinem Haus spricht Guido Roslyns
bezauberndes Wesen an, denn wo auch immer sie erscheint, verwandeln sich die
Menschen in ihrer Umgebung. Selbst eine Bruchbude wird zu einem heimeligen und
hellen Ort.®'® | You just walk in, a stranger out of nowhere and for the first time it all

lights up.“**’

.Because you have the gift for life.“>*®

Nach einem Streit wegen der gefangenen Pferde will Gay ihr klar machen, dass er
das, was er tut, schon immer getan hat und blol3 die Zeit eine andere ist. Er mdchte
darauf hinweisen, dass er Veranderungen und eine neue Denkweise ablehnt und
immer noch an den alten Werten festhélt. So rechtfertigt er Roslyn gegenuber seine
Situation: ,Somehow it all got changed around. I’'m doin‘ the same thing | always did.
It's just that they changed it around.“3°

Der Film erreicht seinen dramatischen Hohepunkt, als Roslyns verzweifelte Schreie

in der raumlichen Leere Nevadas verstummen. Sie kann es nicht langer ertragen, die

3% Miller/Toubiana, 2000. S. 114
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Wildpferde sterben zu sehen und schreit dabei die Cowboys an, sie seien Mérder,
Lugner, Killer und sie sollten sich lieber selbst umbringen, als anderen Lebewesen
das Leben zu nehmen. Die drei Manner schauen ihr dabei verwundert zu. Guidos
darauffolgender Monolog dient als Millers Sprachrohr, um seiner Enttauschung und
seinem Versagen Marilyn gegentiber Ausdruck zu verleihen. ,You struggle, you build,
you try, you turn yourself inside out forem. But it's never enough. So they put the
spurs to you.”**® Miller war zu diesem Zeitpunkt ein gebrochener Mann, der sich
eingestehen musste, dass er trotz aller Bemihungen den Kampf um Marilyn verloren
hatte. Er hoffte darauf, dass Roslyns Happy End im Film auch Marilyns und das ihrer
Ehe sein hatte kdnnen, wenn sie nur begreifen wirde, dass es eine Losung fur all
ihre Angste und Probleme gébe. Auch sie kénne ihre Damonen besiegen und ein
gliicklicher Mensch werden. Millers Happy End fir Roslyn sieht vor, dass die
Wildpferde in einer Rettungsaktion von Perce und Roslyn befreit werden. Gay
versucht die Pferde wieder einzufangen und wird dramatisch von einem
nachgeschleift - ein Stunt, den Clark Gable selbst durchfiihrte. Letztendlich gelingt es
Gay, ein Pferd wieder einzufangen und zeigt danach Reue. Er legt sein Cowboy-
Dasein ab und lasst sich auf eine neue Zukunft mit Roslyn ein. Seine Erkenntnis ist

der Schlissel dafur, dass Roslyn und Gay eine Chance auf eine funktionierende

Beziehung haben.

Die Szenen Marilyns inszenierter und betonter Sexualitat lassen
sich schwer von den restlichen trennen. Betrachtet man zum
Beispiel ihren ersten Auftritt in The Misfits, so bekommt der
Zuseher eine Marilyn im Negligee zu Gesicht, die mit zittriger
Hand den Lippenstift auftragt — das Zittern kann durch ihr

enormes Lampenfieber begrindet werden. Am Tag der

A Scheidung tragt sie ein figurbetontes, schwarzes Etui-Kleid,
Abb. 10: Szene aus The  danach ein auflockerndes, jedoch abermals schwarzes Kleid,
Misfits, Clark Gable und
Marilyn Monroe,

aufgenommen von Inge  inszenierten Sexbomben-Erotik ist in jener Szene zu finden, als
Morath, 1962

. fr
pb s

bei dem ihr Trager fortwahrend verrutscht. Der Hohepunkt der

Roslyn am Tag nach ihrer Trunkenheit von Gay wachgekisst

320 The Misfits, Min. 01.47.43
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wird, ihr Bettlaken verrutscht und dabei ihre blanke Brust sichtbar wird. Danach setzt
sie sich auf und ihr ebenso blanker Ricken wird bis zum GesalR sichtbar. Wenn man
diese Szene als Film-Still betrachtet, so erinnert das Bild an ein Akt-Gemalde von
Pierre-Auguste Renoir, der seine nackten Modelle ebenso mit einem Leintuch
umrahmte. Marilyns Schonheit trifft dabei auf ihre Verletzlichkeit, was unweigerlich

zur Reduzierung auf ihr AuRReres gefiihrt hat.

Eine GroRRaufnahme ihres auf einem Pferd sitzenden und hupfenden Gesél3es und
die darauffolgende Badeszene am Pyramiden-See, in der Roslyn im hautfarbenen
Bikini verspielt und frohlich ihre weiblichen Reize darlegt, machen Marilyns
Sexbomben-Image deutlich, welches sie als Zugabe ihrer weiblichen Reize
eingesetzt hat. Miller selbst beschreibt seine Erinnerung an einen Badetag mit
Marilyn, der lange, bevor die Dreharbeiten zu The Misfits begonnen haben,
stattgefunden hat:

~Schwimmen war das einzige, was sie je unbeholfen tat, und ihre
linkischen Versuche endeten immer in Gelachter. Wenn sie aus dem
Wasser stieg, reflektierte ihr kraftvoller Kérper die Sonne wie die Venus
von  Botticell, und manchmal hatte sie den gleichen
meerwasserverwaschenen, seeentstiegenen Blick.“**!

Marilyn wusste ihre Schonheit gekonnt einzusetzen und verkorperte wieder eine
Frau, die sich ihrer sexuellen Kdrperlichkeit nicht bewusst ist. So auch, als Roslyn mit
einem paddle ball spielt und ihr Gesald rhythmisch zu den schnellen Schlagen
bewegt. Es wirkte wie ein symbolischer Tanz ihrer Sexualitat, den die Manner in der
Bar mit heftigem Klatschen anfeuern. Ihr weies Kleid mit Kirschen-Print fungiert
dabei als wichtigstes Accessoire und wurde spater unter dem Namen ,The Cherry

Dress” berihmt.

Einen weiteren Bezug zur Realitat hat die Besetzung des Gay Langlands mit Clark
Gable, der schon seit Kindheitstagen an Marilyns Wunschfigur des liebevollen Vaters
darstellte. Doch ob es der Zufall oder das Schicksal herausgefordert hat, dass The
Misfits Marilyns und Gables letzter vollendeter Film bleibt, sei dahingestellt. Gable

starb kurz nach Beendigung der Dreharbeiten an einem Herzinfarkt. Er empfand

21 Miller, 1990. S. 577
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seine schauspielerische Leistung in The Misfits als eine der besten in seiner Karriere
seit Gone with the Wind (1939).3%> Nachdem der letzte Drehtag zu Ende gegangen
war, fuhren Miller und Marilyn in getrennten Autos nach Hause. Das Paar hatte sich
nichts mehr zu sagen und ihre Ehe war nicht mehr zu retten. Der einzige noch
gegenwartig lebende Zeitzeuge von damals ist Eli Wallach, der in seiner

Autobiographie seine Erlebnisse mit Marilyn und Miller verarbeitete.

,ES war keineswegs Zufall, dal® Roslyn am Ende des Films an einen Mann und an das eigene

Uberleben glauben kann.<*%

Miller glaubte fest daran, er kdnne Marilyn von ihrem Leid erlésen, indem sie ihr Leid
in ihrer Rolle als Roslyn annahm und ins Positive aufloste. Das Happy End im Film
steht gleichzeitig fur Millers Wunsch, es wirde auch ein Happy End fir ihre Ehe
geben. Doch es kam anders und ihre Ehe wurde im Januar 1961 einvernehmlich
geschieden.

Das Fazit der Analyse von Marilyns Inszenierungsstrategie in The Misfits: Es ist eine
alternde, gereifte Marilyn zu sehen, die sich tatsachlich als geistreiche und
charakterstarke Blondine beweisen konnte. Sie hat es geschafft, ihr dumb-blonde-
Image neu zu definieren und den Kritiken gezeigt, dass sie auch anspruchsvolle

Rollen glaubhauft darstellen kann.

22 ylg. Miller, 1990. S. 612

33 Ependa S. 584

109



110



5 Hollywood: Film als Medium der Ikonisierung?

,Das Kino etabliert sich als kulturelle Kraft, wenn nicht als Leitmedium einer Selbstverstandigung, die

das offentliche Leben, Fragen gemeinsamer Werte und konkurrierender Vorstellungen einer

nationalen ldentitat entscheidend prélgt.“324

Hollywood, die Stadt der Traume, der Hoffnungen junger Starlets und der korrupten
Studiobosse, ist ebenso ein Ort, in dem die amerikanische Populérkultur seinen Lauf
genommen hat. Als imaginares Konstrukt der realen Welt erfahrt man hier die
Auswirkungen von Macht und Anziehung der Projektionsflachen, von Stars, die
stereotypisiert und auf ihr AuReres reduziert werden. Sie steigen, wie Goétter, in den
Olymp des Ruhms auf und kénnen von dort genauso gut wieder fallen, meist tiefer,
als es jede Vorstellungskraft vermag. Als Schopfer und Vernichter zugleich, von
dieser Macht wissend und standig in Gebrauch nehmend, entwickelt sich ein
Konkurrenzkampf, indem es meist um Schdnheit, Individualitdt und Schauspielkunst
geht.

Eine Erklarung fir die Verwandlung vom Schauspieler zum Star findet Joseph

Garncarz in seiner Definition des Stars®?:

,Zum Star kann eine einzelne Person werden, die sich derart markant
von anderen unterscheidet, dal3 sie in ihrer Einzigartigkeit auffallt. Sie
darf ihre Einzigartigkeit allerdings auch nicht allzusehr kultivieren, denn
der Grad der Individualisierung bleibt immer an die Akzeptanz des
Publikums gebunden. Stars missen anders als ihr Publikum sein, dirfen
sich von ihm aber auch nicht zu weit entfernen.“**°

Ein Star, wie es Marilyn Monroe war, strahlend und asthetisch vollkommen, wird
letztendlich nicht nur durch Schonheit und die vermittelte Personlichkeit zu einem
medial inszenierten Produkt, sondern vor allem auch durch Erfolg, Kontinuitat im
Image, Identifikation des Publikums und Idol-Wirkung. Die zentrale Komponente des

Stars, das Image, wird durch das einzigartige Charisma gepragt und tragt dazu bei,

%4 Decker, 2003. S. 16

Vgl. Garncarz. In: Méhrmann, 1989. S. 321
Ebenda. S. 321
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dass eine Vermischung der realen Person und dem medial inszenierten Starimage
erfolgt. 3’

Der Duden definiert Image als ein ,Bild, das sich ein einzelner oder eine Gruppe von
einem einzelnen, einer Gruppe oder Sache macht.***Es ist die ,feste Vorstellung
vom Charakter oder von der Persénlichkeit.“3?

Richard Dyer definiert Image wie folgt: ,By image here | do not understand an
exclusive visal sign, but rather a complex configuration of visual, verbal and aural
signs.“**° Demnach sieht er im Image eine komplexe Struktur aus visuellen, verbalen
und auditiven Zeichen. Diese Struktur bezieht er auf das allgemeine Image des
Startums und auf das eines einzelnen Stars. Startum bezeichnet er als eine Art

Image, welches aufzeigt, wie ein Star lebt.***

“332 'mit dem das

Einerseits charakterisiert man den Star als ,6ffentlichen Kunstfigur
damit verbundene offentliche Image steht und fallt, andererseits handelt es sich auch
um eine reale Person, die als solche vom Rezipienten akzeptiert werden muss.
,0enn ein Groldteil des Publikumsinteresses konzentriert sich auf die Frage, wie

Stars ,wirklich‘ sind.«*%

Eigens fur diesen Zweck geschaffene Zeitschriften
konzentrieren sich auf das Privatleben der Stars und befriedigen somit das Bedirfnis
der Fans, den Star als Privatperson zu dechiffrieren, das Geheimnisvolle an ihm zu
entdecken, die Wahrheit Gber ihn herauszufinden. Das Startum h&angt somit von der
,Differenz zwischen dem o6ffentlichen Image und der dahinter vermuteten realen

“33% ab und kann sich auch bis tber den Tod des Stars hinaus manifestieren

Person
und weiterentwickeln.®* Wahrend die ,6ffentliche Kunstfigur* ihre Leistung durch die
kulturell bedingte Verkorperung von Stereotypen in Filmen erbringt, zeichnet sich die
reale Person durch ihr Kénnen, ihre Ausstrahlung, ihren Korper und ihre Prasenz in

Film und Medien aus. Diese Faktoren gelten als Grundlage fir das Ubermenschliche

*7 Lowry/Korte, 2000. S.7

Duden, 1985. S. 350

Ebenda. S. 350

Dyer, 1998.S. 34

Vgl. ebenda. S. 34
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%% und

Star-Image, aus dem sich das innerfilmische, auch genannt intradiegetische
das auRerfilmische oder auch extradiegetische®’ Image zusammensetzt**®. Durch
die dem Star zugeschriebenen Filmcharaktere, deren Realisierung und
Stereotypisierung, so, wie es bei Marilyn Monroe der Fall war, entwickelt sich das

innerfilmische Image und das so genannte type-casting.>*

,Das vielleicht auffalligste Anzeichen hierflr besteht darin, daR oft die
fiktive Figur eines Films mit dem Starnamen dessen bezeichnet wird, der
diese Figur spielt. Wir sprechen mit einer solchen Selbstversténdlichkeit
von Marilyn Monroe in SOME LIKE IT HOT und weit weniger
selbstverstandlich von der Figur Sugar Kane, die von der Schauspielerin
Monroe gespielt wird, so als spiele sich Monroe selbst.“**

Mit dieser Tatsache hatte Marilyn Monroe seit ihren Durchbruch als Star bzw.
Schauspielerin zu kdmpfen. So schrieb man sie auf die Rolle der dummen Blondine
fest und vergab die Charakterrollen an Stars mit einem solideren, bodenstandigeren
Image. Richard Dyer beschreibt das ambivalente Verhaltnis, welches Marilyn zum
Startum besal3, folgendermallen: ,Marilyn Monroe’s aspiration to the condition of
stardom and her unhappiness on attaining it are part of the pathetic/tragic side of her

image.“**

Gepragt durch das Privatleben des Stars wird das aul3erfilmische Image ebenso
durch Medien- und Presseberichte, Werbung und Fernsehen konstruiert. Weitere
Faktoren vervollstandigen jeden Teilbereich des Images®*, so zum Beispiel , Typ und
Rollenfach, Funktion der Figur in der Handlung, Sprech- und Spielweise, aul3ere
Erscheinung der Schauspieler/in, ihr Auftreten sowie Parameter der filmischen

Darstellungsweise*.3*®

,Das Image besitzt integrale soziale und historische Dimensionen, denn
es lalkt sich nur im Kontext der gesellschaftlichen Definitionen von
Individuum, Personlichkeit, Geschlechterrolle, Liebe, Sexualitat, Arbeit

%% Weingarten, 2004. S. 27

Ebenda. S. 27
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und Freizeit, moralischen und politischen Werten, Ideologien etc.
verstehen.***

Geht man nach der Semiotik, so ist das Image ein Zeichenagglomerat, welches sich
aus Elementen zusammensetzt, die durch unterschiedliche, 6ffentlich zugangliche
Medien bezeugt werden. Jene Elemente, aus semiotischen Systemen bestehend,
werden aus lkonographie, schauspielerischer Konvention, narrativen Mustern,

verbaler und nonverbaler Kommunikation usw. gebildet.

Die reale Person existiert nur im Sinne der Image-Konstruktion und ist somit auch als
surreal einzustufen. Vielmehr ist ein Star durch die Interaktion mit den Fans oder den
Zuschauern ,immer ein Konstrukt, das auf den in den Medien verbreiteten
Informationen und Zeichen aufbaut“**®. Diese Zeichen werden zur Ubermittlung von
Informationen herangezogen, ,um jemandem etwas zu sagen oder zu zeigen, das
jemand anderer weil® und von dem er méchte, dall auch andere es wissen.“** Der
Zeichenprozess verfolgt ein vereinfachtes Schema und ist nicht nur auf jeden
Kommunikationsprozess, sondern auch auf den Designationsprozess anwendbar.3*’
In jedem dieser Prozesse wirken die Zeichen nur mit genau darauf abgestimmten
Kodes. ,Zwischen Sender und Empfanger muf} also ein beiden gemeinsamer Kode
existieren, d. h. eine Reihe von Regeln, die dem Zeichen eine Bedeutung

zuordnen“3*®

, wie zum Beispiel die Sprache und die damit zusammenh&angenden
kulturellen Unterschiede. Man muss folglich jedes Zeichen verstehen und die
Botschaft des Zeichens dekodieren, um dann zu entscheiden, ob man der Botschaft
Folge leisten will.** Jedes Zeichen korreliert die Ebene des Ausdrucks, die
sogenannte Signifikantenebene, und die Ebene des Inhalts, die benannte

0

Signifikatebene.®® Umberto Eco zufolge gilt diese Klassifikation fur alle

Zeichensysteme.

¥ Lowry/Korte, 2000. S. 17
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Das Publikum beziehungsweise die Zuschauer wollen sich mit dem Star
identifizieren, sie wollen sich ,wiedererkennen, zum Star aber zugleich als Ideal,
Vorbild oder Idol aufsehen kdnnen®. Grundlegend muss daher das Spannungsfeld
zwischen menschlich-real und go6ttlich, mit dem der Star arbeitet, immer im
Gleichgewicht sein. Um diese ldentifikation nicht zu stoéren, schrieben die Studios im
alten Studiosytem den Stars genaue Anweisungen vor, auf der Leinwand als auch im
Privatleben, die im Interesse diese Interaktion zwischen Star und Publikum
ausnahmslos  einzuhalten  waren.®®**  Zur  Analyse  der vielfiltigen
Interaktionsmdglichkeiten zwischen Star und Publikum wird haufig der Begriff der
|dentifikation rekurriert*>?, der jedoch ,als inflationar gebrauchter Sammelbegriff fiir

sehr unterschiedliche Verarbeitungsformen fungiert**>

, SO zum Beispiel fir rein
kognitive Prozesse, emotionale Reaktionen, Spiel und Phantasie, aber auch fur die
komplexe, tiefenpsychologische Dimension der Identifikation. Man unterscheidet
daher zwischen zwei verschiedenen Arten der Wirkung: An erster Stelle ware zu
betiteln, dass die Rezipienten die Images der Stars, entweder bewusst oder halb-
bewusst, ,in ihrer Phantasie, zur Deutung und Verarbeitung der Filme sowie ihrer
Lebenswelt“*** dienen. Die Stars fungieren somit ,zur Identifikationsdefinition und als
Teil kultureller* **° Verstandigungs- und Kommunikationsprozesse. Zweitens sind die
ideologischen bzw. psychischen Wirkungen, von gesellschaftlichen Mustern gepragt
und unbewusst wahrgenommen, dem Star an sich und dem Status, fur den der Star
steht, zugeschrieben.>*®

Der Star und sein Image gelten als Abbild eines menschlichen Subjekts und gehen
mit dem aul3erfilmischen Image einher, welches sich unter anderem durch die Suche
der Medien und der Rezipienten nach der authentischen und wahren Identitét
manifestiert. Der Korperlichkeit des Stars, ausgehend von der Tatsache des Stars als
menschliches Subjekt, wird eine besondere Bedeutung zugeschrieben, denn sie
fungiert allen voran als Anschauungsobjekt. Diese bildet die Grundsubstanz als
bestimmtes menschliches Subjekt mit charakteristischen Attributen und

Eigenschaften. Die Bekleidung des Koérpers dient als Inventar und stellt hierdurch die

*1vgl. Lowry/Korte, 2000. S. 15
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Identitdt des Korperbildes sicher. Der Korper, als Ausdrucksapparat des Stars,

legitimiert einerseits die populare Konzeptualisierung des Images und pragt es

andererseits zugleich entscheidend. *’

Das Bekleidungsrepertoire von Marilyn Monroe in ihren Filmen war weder abnorm,
noch kitschig, ,sondern dienstbare Hullen, die keine andere Bestimmung hatten, als

ihren Korper, seine Kurven, seine Woélbungen, seine zarten Zonen zu umfliel3en und

«358

zu betonen. Im Laufe ihres Lebens wurde Marilyn von etlichen namhaften

Modedesignern eingekleidet, privat, wie auch fur den Film. Zu ihnen zahlten Jean
Louis, William Travilla, Orry-Kelly, Charles LeMaire, Dorothy Jeakins, Norman Norell
und viele weitere.®® Marilyns Kleidung, fiir private und 6ffntliche Zwecke, hatte
starken Einfluss auf ihr Image als Sexbombe bei. Sie war eine Fashion-Vision&rin

und galt deshalb auch als Inspiration fur die Designer Yves St. Laurent, Alexander

360

McQueen, Thierry Mugler und Jean Paul Gaultier.”" Ihre nachhaltige Wirkung auf die

Schonheitsindustrie lasst auf ihren zeitlosen Stil schlie3en, der Uber den Zeitgeist der
funfziger Jahre hinausgeht. Auch ihr Werdegang vom Pin-up-Girl zum glamourdsen

Filmstar lasst sich anhand ihrer Kleidung und auch dem Make-up ablesen®":

»As she transitioned from a wholesome clean-scrubbed modelt o a sizzling Hollywood sexpot to an

eleganty sexy living legend, Monroe refined her persona and set beauty standards that still resonate

fifty years after her untimely death.“**

Ihre Gardarobe im Film diente als Werkzeug zur Prasentation ihres Koérpers. Somit

hat Kleidung ,im Film mehr als irgendwo sonst eine Signal- und Blickfangrolle.**®

.Die Rolle der Kleidung als Medium bezieht sich auf einen breiten
Verhandlungsraum  sozialer,  politischer,  kultureller,  religiéser,
moralischer, sexueller oder wirtschaftlicher Natur. Die Kleidung
beeinflusst, &ndert und orientiert dabei die Beziehungen zwischen
Personen, Gruppen, Kulturen, die Beziehungen zur Umwelt und der
Person zu sich selbst. Die Kleidung bildet also ein dichtes Objekt und ein
komplexes kulturelles Handlungsfeld.“***

*7 vgl. Weingarten, 2004. S. 31

Sichtermann. In: Eberbach, 2006. S. 120.
Vgl. Nickens/Zeno, 2012. S. 10

Vlg. Ebenda. S. 9

Vgl. ebenda. S. 8

Ebenda. S. 10

Devoucoux, 2007.S. 29

Ebenda. S. 29
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Die Mode versucht durch die Kleidung die Identitat der Person oder die Person selbst

zu erneuern oder zu verwandeln®®®

, wohingegen die Kleidung im klassischen
Erzahlfilm zum Kostim umfunktioniert wird, um der Rolle mehr Wahrhaftigkeit und

Zugang zur realen Welt zu verleihen.3®®

Bedingt durch die Rezeption des zeitgenossischen oder spateren Publikums, den
damit einhergehenden Zeitgeist, die aktuellen Modetrends und die dominanten
kulturellen Stromungen, entwickelt sich das Starimage in und aus einem historisch-
kulturellen Kontext. Hierbei variiert die Bedeutung eines Stars in Koh&renz mit den
mannigfachen ,Interpretationskontexten und historischen Veranderungen im Lauf der
Zeit, wobei Publikumspraferenzen, Marktmechanismen wie Genre- oder
Serienproduktion sowohl die Konstruktion als auch die Rezeptionsausrichtung

“37 Erst eine erweiterte Intertextualitit des Images bestimmt die

beeinflussen
Bedeutung des Stars, welche sich durch allgemeine Intertexte bzw. social text

ausdehnt.

.Gerade wenn man das Image nicht nur aus einem Film erschlief3t,
sondern auch das aufRerfilmische Image hinzuzieht, werden die Bezlige
zwischen dem Star und wesentlichen Diskursen der Zeit sichtbar. Stars
haben haufig die Funktion, als Kiristallisationspunkte fir die
popularkulturelle Diskussion und die kollektive oder individuelle
Ausformung aktueller kultureller Fragen zu dienen.“*%®

Zusammenfassend kann man Hollywood als Produktionsmaschinerie und Ort der
Ikonisierung von Marilyn Monroe mit all ihren Facetten bezeichnen. Zu diesen
Facetten zéhlen die Image-Konstruktion, der Startum mit der damit einhergehenden
Fan-Gemeinde, die korperliche Beschaffenheit von Marilyn und die Kleidung, die
ihren Stil und ihren Status festlegen. Als Hauptdarstellerin im Film wird sie zum
Lustobjekt der mé&nnlichen Zuseher erotisiert. Dies bezeichnet Marjorie Rosen in
Popcorn Venus folgendermalen: ,One of the most dangerous aspects of fifties’

36 Vgl. Devoucoux, 2007. S. 30

Vgl. ebenda. S. 32
Lowry/Korte, 2000. S. 19
Ebenda.S. 20
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movies explicitly relates to the kind of heroine the studios glorified as sexy.“**° Dabei

Schonheit spielte in ihrem Schein und Sein als Star eine zentrale Rolle.

5.1 Schonheit als Strategie: Asthetik der schonen Weiblichkeit

.Im wesentlichen ist Weiblichkeit eine romantische Empfindung, die
sentimental auferlegte Beschréankungen tradiert. Selbst wahrend sie in
den achtziger Jahren vorwartsstiirm, Lippenstift anlegt und hohe Absatze
tragt, um gut gekleidet zu wirken, stolpert sie Uber die Rischen und
Unterrocke einer langst vergangenen Zeit. 3™

Dieser Teilbereich handelt von der Geschichte der weiblichen Schénheit, allen voran,
um die Inszenierungsmuster von Marilyn Monroe zu verstehen, auf die sie immer
wieder zuruckgriff. Sie verwendete die weibliche Schonheit, ausgestattet mit den
hinreiRendsten Vorzigen der weiblichen Gestalt, hineingeboren in die passende Zeit
fur eine Revolte der Sexualitat, als Waffe gegen die Welt und letztendlich gegen sich

selbst.

Umberto Ecos Definition von Schonheit, die er in der Einfihrung seines Werks Die

Geschichte der Schonheit beschreibt, ist folgende:

»ochon' ist neben ,anmutig’, ,hiibsch® oder auch ,erhaben’ ,‘wunderbar,
,prachtig’ und ahnlichen Wértern — ein Adjektiv, das wir oft benutzen, um
etwas zu bezeichnen, das uns geféllt. Es scheint, so gesehen, als ware
das, was schon ist, identisch mit dem, was gut ist, und tatsachlich gab es
in verschiedenen Epochen der Geschichte eine enge Verbindung
zwischen dem Schénen und dem Guten.“*"*

Die schonen Dinge im Leben bleiben schén, ob man sie besitzt oder nicht. Folglich
ist der Sinn fir das Schone nicht an Habgier, Eifersucht, Neid, Begehren oder
Besitzwunsch gebunden. Er eroffnet einem lediglich die Welt der subjektiven

Betrachtung und stellt ein enges Verhaltnis zwischen Schonheit und Kunst her.3"

% Rosen, 1973. S. 268

370 Brownmiller, 1987.S.9
Eco, 2004.S. 8

Vlg. Ebenda. S. 12
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Ausgehend von der griechischen Antike bis hin zur Renaissance wird dasjenige als
schon bezeichnet, ,dessen Teile in harmonischen Proportionen zueinander und zum
Ganzen stehen“*”®. Harmonie zu erzeugen bedeutet, ,das, was auseinanderstrebt,
zu einem stimmigen Ganzen zusammenzufiigen. Darin liegt die Schénheit.“*"

Konrad Paul Liessmann zufolge endete spatestens im 18. Jahrhundert der Ausdruck
objektiver Gesetzmalligkeiten und man orientiert sich neu in Richtung
Subjektivierung, Sensualisierung und Psychologisierung. Somit liegt die Schénheit
buchstablich im Auge des Betrachters und wird durch den individuellen Geschmack

bestimmt.®"®

,Dall Schonheit im Auge des Betrachters liege, meint das Zitat. Dal}
Schénheit im Film ein inszenierter, von den Produzenten gesteuerter
Effekt ist, deutet der Begriff der ,Konstruktion an. Das dunkle Wort von
der ,Macht der Schoénheit’ verlegt das Wirklichkeitsgesetz zuriick in den
Gegenstand selbst und evoziert die Vorstellung von einer natirlichen,
Uberzeitlichen und jenseits kultureller Grenzen erfahrbaren, von jedem
unmittelbar zu identifizierenden Schdnheit — eine von der Art eben, die
Volker in Kriege stirzt und den Betrachter wie die Motte ums Licht
taumeln laRt.“*"

Schonheit und Kunst, ein ungleiches Paar, denn es wird von der Nachahmung
beeinflusst und meist mit Schonheit gleichgesetzt. In der Kunst wird seit der Antike
nicht die Nachahmung des Schénen angestrebt, vielmehr die Nachahmung der
Wirklichkeit.*”” So wurde im spaten 18. Und frithen 19. Jahrhundert ,[...] Kunst und
Schonheit so zusammengefiihrt, dass die Kunst auf Schénheit verpflichtet und die
Schénheit nur mehr in der Kunst gesehen werden konnte**’® Geht man nach
Aristoteles, so ist die Fahigkeit zur Nachahmung dem Menschen angeboren,
genauso wie die Lust an der Nachahmung. In der Tragddie ist die Frage der
Schonheit blo3 insofern von Bedeutung, ,als die formalen Mittel ansprechend und
angemessen sein sollen. Ziel ist die Nachahmung von Handlungen und von
Menschen, allerdings nicht, wie sie in der Zufalligkeit der Wirklichkeit vorkommen,

sondern wie sie sein kénnen“¥’®.

*3|iessmann, 2009. S. 18

Ebenda. S. 19

Vgl. ebenda. S. 29

Horst. In: Karpf, 1994.S.9
Vgl. Lissmann, 2009. S. 51
Ebenda. S. 52

Ebenda. S. 53
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In der heutigen Zeit ist die weibliche Schonheit mit den damit verbundenen Idealen
und Werten gesellschaftlich beeinflusst und allgegenwértig. Man sieht sie auf
Werbeplakaten, in Magazinen, im Film und Fernsehen, in der Mode etc. Diese Mittel
fungieren als technische und soziale Funktionen der Schonheit, doch niemals als
Offenbarung. Auch hier, im Zeichen der Schonheit, erkennt man ein Zeichensystem:

»>chonheit wird dabei zu einem Gestaltungsmerkmal fur mitunter hochst komplexe
Zeichensysteme, durch die sich Menschen tUber Wunschbilder, Statusfragen, soziale

Zugehorigkeit, erotische Angebote oder Selbstwertgefiihle verstandigen.“*®

Dieses Zeichensystem beinhaltet auch die Gesichtsmimik, wie beispielsweise der
offene Gesichtsausdruck, das strahlende Lacheln und die Darlegung der Zahnpatrtie,
der Schlafzimmerblick, das weiche Kinn — all das zeichnet die glamourdse Gesichts-
Komposition der Marilyn Monroe aus.*** Als schéner Mensch lebt es sich leichter und
besser, denn geht man nach dem ,Attraktivitatsstereotyp®, so werden schonen

Menschen 6fter auch andere positive Attribute zuteil.>®2

.Menschliche Schonheit befriedigt nicht nur ein interessenloses Wohlgefallen, sie stellt nicht nur ein
sexuell-erotisches Signal dar, sondern sie scheint immer auch auf andere, innere, moralische

Qualitaten zu verweisen.*®?

Was nun die Merkmale der weiblichen Schoénheit anbelangt, so kann man
verallgemeinern, dass eine Frau als besonders attraktiv wirkt, wenn sie grof3e Augen,
eine kleine, schmale Nase, ein kleines Kinn, hohe Wangenknochen bzw. schmale
Wangen, hohe Augenbrauen, grof3e Pupillen und ein offenes Lacheln hat. Eine
glatte, feinporige Haut, gekoppelt mit symmetrischen Gesichtsziigen und

Jugendlichkeit in Gesicht und Ausstrahlung vervollstandigen das ideale Schone. 34

.Was sich im Gesicht eines Menschen ausdrtickt, ist sicherlich das am
wenigsten umstrittene Gebiet der nichtverbalen Kommunikation. Es fallt
einem Beobachter am leichtesten ins Auge.

** Liessmann, 2009. S. 82
381 Vlg. ebenda. S. 93

382 Vgl. ebenda. S. 92

** Ebenda. S. 92

384 Vgl. ebenda. S. 96
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Wir betrachten Gesichter haufiger als andere Kdérperteile, und was sich
dort zeigt, wird von fast allen Menschen gleich gedeutet.“385

Ein gekonnt eingesetztes Make-up zum Unterstreichen der Gesichtsmimik und auf
den Stil angepasste Kleidung, durch Stylisten und Visagisten realisiert,
perfektionieren letztendlich das Bild des Ubermenschlich schoénen, differenten,
Wesens namens Star. Die Schonheit des Stars soll genauso unerreichbar sein, als
wirde man mit dem Finger auf einen Stern am Himmel zeigen — scheinbar nah und
dennoch unerreichbar fern.

Im Film wurde die Schonheit der weiblichen wie mannlichen Stars durch
Besonderheiten und Glamour hervorgehoben, beispielsweise durch dekorierte
Bauten, Orte und Schauplatze, besondere Innen- und Aul3enausstattung,
schonheitsunterstiitzende Arrangements, die Kameraflihrung, der Blickwinkel,
Kostim, Licht und Make-up. Es geht dabei um die magische Prasenz, um das
gewisse Etwas, um die auRergewohnliche Aura, die ein Star besitzt und die ihn
umgibt.®*® Schonheit kann ebenso als Resultat filmischer Inszenierung gewertet
werden, doch die unterschiedlichen Effekte der Schodnheit missen dennoch
differenziert werden zwischen ,dem inszenierten Effekt der magischen Ausstrahlung
eines Stars und der inszenierten Wirkung der Poesie eines (im philosophischen
Sinne) schoénen Bildes, einer schonen Einstellung, einer schonen Szene*%®’,

In Ecos Buch wird Marilyn Monroe auf der Zeittafel der unbekleideten Venus mit
ihrem berihmten Kalender-Foto unter ihrer Epoche (1950) angefihrt. Fir ihn ist sie
der Inbegriff weiblicher Schénheit, das Paradebeispiel fur weibliche Schénheit in den
Medien, perfekt proportioniert und definiert. Doch hatte das Definieren der
Personlichkeit durch auf3erliche Reize, wie Schonheit, fir Marilyn zur Folge, dass sie
auf selbige reduziert und degradiert wurde. Schonheit und Naivitéat liegen in Bezug

auf Marilyns nahe bei einander.

5.2 Naivitat als Strategie

** Nierenberg/Calero, 1972. S. 29

Vgl. Grob. In: Karpf, 1994. S. 20
Ebenda. S. 21

386
387

121



If | play a stupid girl and ask a stupid question, I've got to follow trough. What am | supposed to do,

look intelligent?**%®

Die zu Fleisch gewordene Naivitat gepaart mit einer blonden Kindfrau hat einen
Namen: Marilyn Monroe. Sie verkorperte in fast allen Filmen das naive, blonde,
dumme, leichte, mit einer erotischsten Korperlichkeit ausgestattete Madchen,
welches die gleiche naive Weltanschauung hat, wie ein Kind. Sie spielte dabei mit
ihrer Gesichtsmimik und komplettierte den Rest mit ihrer Ausstrahlung. Mit weit
aufgerissenen Augen und einem kindlich erstauntem Blick bettrte sie die Zuseher
und versuchte damit ihre vibrierende Sexualitat zu entkraften. In all ihren Rollen
wurde sie fir Manner und Frauen ungefahrlich gemacht, da sie durch die fehlende
Intelligenz in ihrer Rolle keine Bedrohung darstellte. Auch wenn diese Darstellung der
klischeehaften Frauenfigur fir feministische Ansichten nicht zu vertreten ist, so kann
man sich dennoch dem voyeuristischen Blick auf die dumme Blondine nicht
entziehen. Die blonden Haare wirken zudem unschuldig-zart und erwecken den

Beschitzerinstinkt von Mann und Frau.

Der Spuk des naiven Charakterfaches begann mit ihrer Rolle in All about Eve.
Marilyn verkorpert die naiv und stupide wirkende Claudia Caswell, die als junge
Schauspielerin den Anforderungen fur das ,Showbusiness® nicht gewachsen ist und
den Rat bekommt, ihr Gliick beim Fernsehen zu versuchen. In diesem Film bekam
sie zwar bloR3 eine kleine Nebenrolle an der Seite eines alteren Gonners, spielt diese
jedoch auf3erordentlich gelungen, woraufhin die Filmindustrie auf sie aufmerksam
wurde. Davor hatte sie einen Kurzauftritt im letzten offiziellen Marx-Brothers-Film
Love Happy (1949) an der Seite von Groucho Marx als erotische Klientin mit kurvigen
Argumenten. Mit einer zarten Stimme hauchte sie Marx ins Ohr, dass er ihr helfen
miisse, denn ,some men are following me.“**. Marx entgegnete jedoch schelmisch:
,Really? | can’t understand why.“** Als Zuschauer ist man sich dieser Ironie, die mit
der erotisierten Zweideutigkeit spielt, im Klaren.

Es folgt eine bedeutende Nebenrolle in John Hustons Gangsterfilm Asphalt Jungle

(1950), die Marilyn nicht nur gute Kritiken einbrachte, sondern auch die 6ffentliche

*#quelle: http://dshenai.wordpress.com/2013/03/

Love Happy, 1949. Min. 00.27 (Quelle: http://www.youtube.com/watch?v=9P95-N31V10)
Ebenda. Min. 00.29
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Aufmerksamkeit als Schauspielerin. Sie verkérpert Angela Phinlay, die junge
Geliebte eines wesentlich alteren Untergrund-Anwalts, dem sie mit ihrer kindlich-
naiven Art zu FURen liegt. Marilyn selbst hielt diese Rolle stets als ihre erste
schauspielerische Glanzleistung, auf die sie stolz sein konnte. Aul3erdem betrachtete
sie Huston als Genie und schrieb ihn auf die 1955 entstandene Liste jener
bevorzugten Regisseure, mit denen sie sich eine Zusammenarbeit vorstellen

konnte.3%*

Jahre spater, am Beginn ihrer beispiellosen Karriere, bekam sie die Hauptrolle in
Gentlemen Prefer Blondes (deutscher Titel: Blondinen bevorzugt, 1953). Nachdem
vorerst Betty Grable die Rolle der Lorelei Lee bekommen sollte, Marilyn jedoch mit
500 Dollar die Woche deutlich weniger fur die Twentieth Century Fox kostete, bekam
sie die Rolle. So wurde Grable fir Marilyn zum Vorbild und versuchte sie
nachzuahmen®%, indem sie ihre Filme studierte und mit jedem sprach, der mit dem
Pin-up-Girl arbeitete.“**®* Marilyn stellte als Protagonistin den Inbegriff der Naivitét in
Gestalt einer kurvigen Blondine dar. Diesmal war ihre Rolle noch tberzogener, noch
naiver und stupider angelegt als in den Filmen zuvor. Marilyn spielt Lorelei Lee, das
blonde Gegenstick zu ihrer Filmpartnerin Dorothy Shaw (Jane Russell). Die
Handlung ist oberflachlich und seicht, dafur ul3erst komodiantisch, unterhaltsam und
dem Mainstream-Publikum zugetan. Lorelei und Dorothy sind zwei attraktive
Showgirls, wobei Lorelei das material girl und Dorothy das taffere Madchen zum
Pferdestehlen ist. Die beiden Frauen wollen nach Europa reisen, damit Lorelei ihren
Verlobten Gus, ein Brille tragender, tapsiger Millionéar, dort heiraten kann. Sein Vater
hat den bitteren Verdacht, Lorelei konnte bloR hinter dem Geld seines Sohnes her
ein und lasst sie am Schiff von Ernie Malone (Elliott Reid) beschatten, der sich
wiederum in die nicht von ihm abgeneigte Dorothy verliebt. Als Lorelei Bekanntschaft
mit dem wesentlich alteren Sir Francis Beekman (Charles Coburn) macht, kann
Malone sie in einer verfanglichen Situation mit Beekman fotografieren. Lorelei und
Dorothy setzten Malone in einem Ablenkmanéver mit Schlaftabletten au3er Gefecht

und eignen sich die geschossenen Fotos an, um Loreleis zukinftigte Ehe mit Gus

*1vgl. Victor, 2000. S. 18

Vlg. Wayne, 1994. S: 98
Ebenda. S.98
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nicht zu gefahrden. Lorelei stellt Beekman gegenuber die Geschichte mit den Fotos
so dar, als wollte Malone ihn damit erpressen, woraufhin Beekman ihr aus
Dankbarkeit fur ihre Ehrlichkeit das von ihr zuvor schon bewunderte Diamanten-
Diadem seiner Frau schenkte, um es ihr spater wieder, ohne ihr Wissens, zu
entnehmen.

In Paris angekommen mussen die zwei Frauen feststellen, dass der Vater von Gus
samtliche Geldbriefe von Lorelei sperren liel3, da er die Einzelheiten ihres Verhaltens
am Schiff von Malone erfahren hat. Von da an mussen Lorelei und Dorothy wieder
ihren Lebensunterhalt als Showgirls bestreiten. Es kommt dabei zu einer
Gerichtsverhandlung, bei der Lorelei von Beekmans Gattin beschuldigt wird, das
Diadem gestohlen zu haben. Um Lorelei aus dieser Misere herauszuhelfen,
verkleidet sich die taffe Dorothy als Lorelei und spielt mit ihren Reizen als Blondine,
wie es auch Lorelei bliebt zu tun. Sie gewinnt die Gerichtsverhandlung, entlockt
Beekman ein Gestandnis, dass er das Diadem wieder an sich genommen hat und
gesteht Malone ihre Liebe. Zeitgleich schafft es Lorelei, Gus und seinen Vater davon
zu Uberzeugen, dass sie die richtige Partie fur Gus ist und der Film endet mit einem
Happy End fir alle handelnden Protagonisten: mit einer Doppelhochzeit. Lorelei

heiratet ihren Millionarssohn Gus und Dorothy ihr Liebe Ernie Malone.

In dieser Komddie, basierend auf dem gleichnamigen Musical von Jule Styne,
geschrieben nach dem ebenso gleichnamigen Roman von Anita Loos, kommen die
Klischees der dummen Blondine deutlich zum Tragen. Wahrend Dorothy die kllgere,
matterliche und verninftigere von beiden ist, ibernimmt Lorelei den materialistischen
Part, die fur Diamanten und Geld so gut wie alles tun wirde und mit einer kindlichen
Naivitat die Manner zu Vatern werden lasst. Sie weil ihre kérperlichen Reize gekonnt
in Szene zu setzten und bekommt damit, was sie will. Mit ihrer Tolpelhaftigkeit gerat
sie jedoch immer wieder in ungewollte Situationen, vor denen Dorothy sie versucht
zu bewahren. Man bekommt gelungene Musiknummern, gesungen von Russell und
Marilyn, zu hoéren, wie zum Beispiel der zu Loreleis Lebenseinstellung passende
Song Diamonds Are a Girl’s Best Friend, der Jahre spéater von etlichen Kinstlerinnen
oftmals kopiert, neu interpretiert oder parodiert wurde.

Als gegensatzliches Paar mit kontrastreichen Haarfarben, welches Dorothy und
Lorelei bilden, lassen sich drei Frauentypen in einer kulturellen Klassifizierung durch
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die Haarfarbe skizzieren: So sind schwarzharrige Frauen ,die anrlchigen,
berechnenden, kilhlen femmes fatales*®, wahrend die Blondinen ,die
gewdhnlichen, naiven, sensiblen, infantilen, unschuldigen**®> Frauen darstellen. Den
Rothaarigen Frauen werden Eigenschaften, wie sonderbar, verhext, eigenwillig und
mysterisds zugeschrieben.?*® Die Blondinen und die Schwarzhaarigen bilden ein
Gegensatzpaar, ganz wie das Schwarz-Weil3-Denken oder die Licht-Finsternis

Metaphorik der Bibel.“**’

Marilyn wurde so von den Studios und dem Publikum als dumb blonde Amerikas
degradiert. Ernste Charakterrollen blieben ihr meist verwehrt. So bekam sie die
nachste Rolle der dummen Blondine als eine von drei berechnenden Mannequins,
die Millionare als nachste Geldquelle fur ihr erhofftes Luxuslebens suchen, in How to
Marry a Millionaire (deutscher Titel: Wie angelt man sich einen Millionar, 1953).

Im folgenden Unterkapitel wird die Rolle der Brille bzw. der Brille tragenden Manner
in Marilyns Filmen und Privatleben n&her erlautert.

Der Film There’s No Business Like Show Business (1954) mit dem deutschen Titel
Rhythmus im Blut wurde zur Niederlage fur Marilyns Darstellung und von der Presse
regelrecht zerrissen. An der Seite von Mitzi Gaynor, Johnnie Ray, Dan Dailey, Ethel
Merman und Donald O’Connor spielt sie das Garderobenfraulein eines Nachtclubs
namens Vicky, das im weiteren Verlauf des Films auch Auftritte als Showgirl

absolviert.

~Marilyn wurde in diesem Musical deklassiert. Sie wirkte, als hatte sie
nicht das geringste Talent zur Schauspielerin oder Sangerin. Ihre grof3e
Nummer war ,Heat Wave’, aber ihr Kostim leider unvorteilhaft, ihr
Gesang farblos und matt und ihre Tanzdarbietung vulgar.“*®

Marilyn sah den Misserfolg kommen und wollte nicht schon wieder ein naives, auf
ihre korperlichen Reize reduziertes Showgirl reprasentieren. Der einzige Grund,

warum sie diese Rolle annahm, war der, dass die Twentieth Century Fox ihr eine

3 Jacke, 2005. S. 27

Ebenda. S. 27

Vgl. ebenda. S. 27
Ebenda. S. 27
Wayne, 1994.S5.113
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bessere Rolle in Billy Wilders Komédie The Seven Year Itch (1955) in Aussicht
stellten®** und so bekam sie tatsachlich eine tragende Rolle als das Madchen ohne
Namen. Filmwissenschaftlich konnte man interpretieren, dass die Rolle des
Madchens so oberflachlich und sexuell angelegt war, sodass ein Name fir dieses
naive, diummliche Geschopf vollig Uberfliissig gewesen ware. Tatsache ist jedoch,
dass dem ursprunglichen Autor fur das gleichnamige Theaterstick von George

Axelrod kein zum Méadchen passender Name einfiel.*®

Fur The Seven Year Itch wurde der Modeschopfer William Travilla beauftragt, ihre
Kleidung fur den Film zu entwerfen. Es entstanden nicht nur das ikonenhafte weil3e
Kleid mit dem Plisseerock und die groRRartige Szene mit selbigen, hochgewehten
Kleid, die mit Marilyns passionierter Mimik zum ,Sinnbild fir den Glamour der
1950er-Jahre“®* wurde, sondern auch der vollendete Marilyn-Look, der Make-up,
Frisur und Mimik inkludiert. Als Make-up-Artist fungierte, wie auch in all ihren
weiteren Filmen, Allen ,Whitey“ Snyder, einer der besten Maskenbildner bei der
Twentieth Century Fox. Er war es auch, der sie in die Geheimnisse des Film-Make-
ups einfuhrte und mit ihr den ikonenhaften, einzigartigen Look — die roten Lippen, die
Schlafzimmerblick-Augen und den Schénheitsfleck — kreierte.*%

Im Film verkdrpert sie das leichtlebige, dimmliche, kindlich-naive Madchen, welches
ihre Unterwasche im Kihlschrank aufbewahrt, Blumen mit einem Cocktail-Shaker
giel3t und, ohne sich ihrer sexuellen Wirkung auf Manner bewusst zu sein, sich vom
U-Bahnschacht ihr weil3es Kleid um die Ohren wehen lasst. Sie entbl63t damit nicht
nur ihre naive Stupiditat, sondern auch die Tatsache, dass charakterlich und
korperlich schwache Manner fir solch bildhibsche Sexbomben eine gute Partie
darstellen konnen und besser seien, als gutaussehende, durchtrainierte und

willensstarke Manner.

Als Bus Stop im August 1956 in die Kinos kam, mit Joshua Logan als Regisseur und
George Axelrod als Drehbuchautor, war der Rollentausch des naiven Charakters

kaum zu Ubersehen. Marilyn spielt das heruntergekommene Showgirl namens

* vgl. Victor, 2000. S. 304

Vgl. ebenda. 265
Ebenda. S. 265
Vgl. ebenda. S. 281
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Cherie, welches von dem rupelhaften, aber naiven Cowboy Beauregard ,Bo“ Decker
(Don Murray) ungewollt erobert wird. Murray tritt, anstelle von Marilyn, die Rolle des
naiven Charakters an. Mit einem fabelhaften Sudstaatenakzent und dem beriihmten,
mit Pailletten bestickten grinen ,0Old Black Magic“-Kleid, in dem sie den
gleichnamigen Song interpretiert, hat Marilyn eine authentische Person geschaffen,
die sie mit Zigen aus ihrem echten Leben ausstattete, wie beispielsweise Cheries
Stottern bei gesteigerter Nervositat und ihre geringe Konzentration beim Einstudieren
ihres Textes. Der Zentrale Konfliktpunkt ist das zwischenmenschliche
Missverstandnis zwischen Cherie und Bo, der letztendlich durch ihre Hilfe die
Wandlung zum richtigen Mann durchlebt. Er lernt dabei, mit Frauen respekt- und
liebevoll umzugehen und auf ihre Bedirfnisse zu achten. Cherie kann anfanglich
nicht nachvollziehen, warum Bo ihre Freiheit und ihren eigenen Willen nicht
respektieren will. Bo hat wiederum kein Verstandnis fur ihre Ablehnung ihm
gegenuber. Doch am Ende bekommt sie von ihm den Respekt, nach dem sie sich so
sehr gesehnt hat und Bo hat endlich die Liebe in Cherie gefunden. Es gelingt ihr, den
jungen Hengst Bo zu zahmen, genauso wie seine Vorstellungen von Frauen. Marilyn
tritt in diesem Film zwar ihre Naivitdt an Murray ab, nicht jedoch ihren Sinn fur die
Komik im richtigen Moment, sodass sie aus ihren schauspielerischen Erfahrungen im
Actors Studio schopfen kann. Der Film bekam exzellente Kritiken Uber Marilyns
Leistung als ernstzunehmende Schauspielerin. Letztendlich hat sie es mit der
Naivitat als Strategie geschafft, sich in den Olymp von Hollywoods Elite-Schauspieler

zu befordern.

Das Spiel mit der kindlichen Naivitat wird in weiteren zwei Filmen deutlich. In Ladies
of the Chorus (1948) singt Marilyn als Revue-Girl Peggy Martin das Lied ,Every Baby
needs a Da-Da-Daddy“ mit erotischen Korperbewegungen. Sie verweist auf die
Asexualtitat eines Kindes und erzeugt jedoch mit ihren erotischen
Korperbewegungen gegensatzliche Bilder im Kopf der Zuschauer. Anspielung auf die
Zweideutigkeit dieses Liedes bieten nicht nur ihre Gestiken, sondern auch der
restliche Chor, bestehend aus den Revue-Girls, die in kurzen Schlafgewandern mit
Baby-Puppen am Biuhnenrand Lolita-Like tanzen. Es wird damit Sexualitat mit
kindlicher Naivitat suggeriert und auf den Beschuitzerinstinkt der Manner bei
Kindfrauen hingewiesen.
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Im Vergleich dazu wird in Let’s Make Love (deutscher Titel: Machen wir’s in Liebe,
1960), ihrem vorletzten vollendeten Film, ihre kindlich-naive Ausstrahlung mit dem
Lied ,My Heart Belongs to Daddy“ gegipfelt. An der Seite von Yves Montand spielt
sie die Sangerin Ramona Dell und beginnt den Song, hachdem sie sich verfuihrerisch
von einer Stange herunterschlangelt, mit den Worten ,My name is Lolita and I’'m not
supposed to play with boys®. Sie spielt am Boden mit Béllen, gibt Baby-Laute von
sich und krabbelt durch einen Tunnel aus Mé&nnern, wechselt dann in eine
verfuhrerische Vamp-Pose, um am Ende einen Mann zu kissen. Marilyn tragt dabei
einen blauen Pullover, den sie sich im Laufe des Songs abstreift. Darunter ist sie mit
einem schwarzen, halb-durchsichtigen Body und schwarzen Striumpfen bekleidet.
Bedenkt man, dass sie fast all ihren Eheméannern den Spitznamen Daddy oder Pa
gegeben hat, ist diese Szene eine wahrscheinlich unbeabsichtigte autobiographische

Parallele ihres Lebens.*%

5.2.1 Die Brille als Signum der Naivitat / des Intellekts

Die Komddie How to Marry a Millionaire ist ein Paradebeispiel fur die Brille, die als
Signum der Naivitat und gleichzeitig des Intellekts fungiert. Im Film mimt Marilyn die
kurzsichtige Sexbombe Pola Debevoise, die an der Seite von Loco Dempsey - in der
deutschen Synchronfassung Tutl genannt, gespielt von Betty Grable - und Schatze
Page - in der deutschen Synchronfassung Tschicki genannt, gespielt von Lauren
Bacall - auf der Suche nach einem Millionar ist. Polas Tolpelhaftigkeit beruht auf der
Tatsache, dass sie zu eitel ist, um eine Brille in der Gegenwart von Mannern zu
tragen und nimmt sie daher bei jeder Gelegenheit ab, um nicht als unerotische
,Brillenschlange” abgestempelt zu werden. Auf eine aufreizende Art und Weise
passiert ihr, dass sie ein Buch verkehrt herum halt, stolpert, Mébel umlauft und sich
damit als kurzsichtig zu erkennen gibt. lhre Kurzsichtigkeit auf3ert sich nicht nur durch
ihre Sehschwéache, sondern auch durch ihre dilettantische Schwéche fir reiche
Manner und Geld. Hier werden Schoénheit und Oberflachlichkeit der Intelligenz und

Tiefgrindigkeit gesellschaftskritisch gegenlubergestellt.

% summers, 1986. S. 88
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Der Film endet mit einer moralischen Einsicht der drei Frauen. Tutu verliebt sich in
den wenig betuchten Ranger Eben (Rory Calhoun), Tschicki heiratet den reichen
Olmagnaten Tom Brookman (Cameron Mitchell), welchen sie zuvor als einfachen
Blrger eingeschatzt hat und Pola verliebt sich in den ebenso Brille tragenden
Besitzer ihres Luxus-Appartements Freddie Denmark (David Wayne), der um sein
Geld betrogen wurde und auf der Flucht vor dem Finanzamt ist. Somit besiegt die
wahre Liebe das Materialistische, jedoch keineswegs die Anmut der Schonheit, die

das wichtigste Kapital der drei Frauen ist.

Betty Grable, die als Pin-up-Girl der 1940er Jahre bekannt war und als blonde
bombshell der Nation galt, trat mit ihrer Rolle ihr Image an die jungere Marilyn ab.
Kurze Zeit nach dem Film kindigte sie ihren Vertrag bei der Twentieth Century Fox
und trat von da an ihre Karriere als Nachtclubsangerin in Las Vegas an.*** Dennoch
war die Rolle der naiven Blonden in How to Marry a Millionaire mit Marilyn und
Grable doppelt besetzt. Der einzige Unterschied bestand darin, dass Marilyn zu
diesem Zeitpunkt als Newcomerin die Neugier der Zuschauer weckte und als um 10
Jahre jingere Kollegin einen besseren Korper besal3, beim (mannlichen) Publikum
sehr beliebt war und Grables Image der blonden Sexbombe auf sie Ubertragen
wurde. Eine kleine Anekdote besagt, dass Marilyn lieber Grables Rolle der Loco
gespielt hatte, denn sie war verdrossen dartber, als Pola eine Brille tragen zu
mussen. Doch dem Regisseur Jean Negulesco gelang es, sie von der Rolle zu
Uberzeugen, da sie aus der Komik, die aus der starken Kurzsichtigkeit und der
daraus folgenden Missgeschicke hervorgeht, eine grol3e schauspielerische Leistung
schopfen konnte. %

Tatsachlich wurde Marilyns Darstellung als Komikerin gelobt, als solche anerkannt
406

und der Film als einer der ersten im Cinemascope-Breitwandverfahren préasentiert.

Die New York Times schrieb im Jahre 1953 Uber diesen Film:

.However, the baby-faced mugging of the famously shaped Miss Monroe
does compensate in some measure for the truculence of Miss Bacall. Her
natural reluctance to wear eyeglasses when she is spreading the glamour
accounts for some funny farce business of missing signals and walking

%% Quelle: http://bettygrable.net/bio

Vgl. Victor,2000. S: 145
Vgl. ebenda. S. 145
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into walls. As the gentlemen of her favor, Alex D'Arcy and David Wayne
throw a slight bit of comical flavor into the thinness of the film.“*%’

Marilyn entwickelte aus Polas Kurzsichtigkeit eine Ausstrahlung der Hilflosigkeit,
Tolpelhaftigkeit und Naivitat. Gepaart mit ihren blonden Haaren und den
wunderbaren Kurven greift sie wieder in die Darstellungskiste der dumb blonde. In
ihrem Fall wirkt die Brille als Signum fur Naivitat und Stupiditat.

Den Gegenpart zu Pola bietet ihr Filmpartner Tommy Noonan im Film Gentlemen
Prefer Blondes in der Rolle des Gus Esmond. Er verkorpert den hilfsbedurftigen,
Brille tragenden Millionarssohn, der durch seine Kurzsichtigkeit die Oberflachlichkeit
und Geldgier seiner Verlobten Lorelei (Marilyn Monroe) nicht erkennt. Seine
Kurzsichtigkeit amtiert als Versinnbildlichung des ,normal-sterblichen“ Mannes, der
trotz oder geraden wegen seiner Defizite eine Sexbombe wie Lorelei erobern und zur
Frau bekommen kann. Er lasst sich von ihr verfuhren, ist jedoch wegen seines

Geldes ihr Sugar-Daddy und Ubernimmt auch die vernunftigere Vaterrolle.

Ein weiteres Filmbespiel, in dem die Brille eine bedeutende Rolle darstellt, findet man
in Billy Wilders Komédie Some Like It Hot (1959). Im Film stellt Sugar (Marilyn
Monroe) nicht nur den Inbegriff der blonden Naivitat und kindlicher Toélpelhaftigkeit
dar, sie beschreibt auch ihre Schwache fir Brille tragende Saxophonspieler. Jene
Eigenschaften, die sie den Brille tragenden Mannern zuschreibt, setzten ihre
Darstellung in How to Marry a Millinaire als weiblichen Part fort. Manner mit Brille
sind fur Sugar hilflose, tapsige Wesen, die belesen und mit Intellektualitét
ausgestattet sind. Sie selbst mimt die dumme Blondine, deren oberflachliches Ziel es
ist, mit ihrer fantastischen Kdorperlichkeit zu Gberzeugen und den richtigen Millionar
zu heiraten. Dass der Richtige am Ende ein Betriger ist, hat Sugar Billy Wilders
genialem Drehbuch zu verdanken, der die Moral der Geschichte nicht aul3er Acht
lie3. Tony Curtis Ubernimmt dabei die Rolle des Joe, der nicht nur die biedere
Josephine verkorpert, sondern auch den Brille tragenden Millionar Junior, der allen
Anforderungen Sugars entspricht. Hier fungiert die Brille als Signum fir

Intellektualitdt, denn Joe tduscht als Junior einen hohen Bildungsstand vor. Ein

7 Crowther, Bosley. New York Times. Erschienen: 11. November 1953. (Quelle:

http://movies.nytimes.com/movie/review?res=9CO0E6DA1139E23BBC4952DFB7678388649EDE)
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Schwindel, der Dank Sugars naivem Gemut und fehlender Hellsichtigkeit nicht

auffliegt.

,Damals war nichts Affektiertes an ihr [Marilyn Monroe], und so wie sie
auf der Leinwand war, war sie nicht im wirklichen Leben. Das brachte sie
riber in den Filmen, das liebte Billy Wilder so an ihr, diese Naivitat — ob
sie echt war oder nicht, war ihm egal — aber eine Frau mit diesen tppigen
Formen, die so naiv vor sich hin plappert, das war fur ihn die perfekte
Kombination.“/*®

Zum Entstehungszeitpunkt des Films war Marilyn soeben mit Arthur Miller, ihrem
dritten und letzten Ehemann, verheiratet, der nicht nur eine Brille trug, sondern auch
zur Elite der intellektuellen Autoren zahlte. Mit ihm wollte sie als Schauspielerin ernst
genommen werden und ihr Image als dumb blonde in das der intellektuellen,
charakterstarken Schauspielerin umwandeln. Sie wollte beweisen, dass sie nicht nur
eine gute Geschéftsfrau war, sondern auch eine ernstzunehmende Person mit

Charakter und Bedurfnissen.

5.3 Fotografische Inszenierungen als Strategie

,Die Sensationsgeschichte ihres Lebens, mit all den abgegriffenen Seiten
und dem traurigen Ende, beeinfluf3t die Bedeutung jedes Photos, das je
von ihr gemacht wurde. Wir sind sehr viel eifriger dabei, diese Bilder
danach zu beurteilen, welche Hinweise sie auf die jeweilige Phase in
Marilyns Leben enthalten kdnnen, als wir dazu bereit sind, ihnen den
Status eigenstandiger kiinstlerischer Arbeiten zuzugestehen. lhre Kunst
besteht darin, daB auf ihnen Marilyns Ebenbild verewigt ist.“*%

Marilyn besald das gewisse Etwas vor Foto- und Filmkameras. Sie zog den
Betrachter in ihren Bann, in ihre Welt der Inszenierung und war dafiir bekannt,
samtliche Negative einer Fotositzung vom Fotografen zugesendet zu bekommen, um
dann jene Fotos auszuwahlen, die ihrer Meinung nach in ihr Image und

Inszenierungskonzept passten.**

408 Tony Curtis im Interview mit Dan Auiler. In: Castle, 2010. S. 286

McDonough, 2002. S. 18
Vgl. Victor, 2000. S. 232
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Schon zu Beginn ihrer Karriere arbeitete sie als Model und lernte die fur sie
vorteilhaftesten Posen (siehe Kapitel 3.1), die beste Perspektive und das
vorteilhafteste Licht, welches ihre helle Haut erstrahlen lie3e. Sie hatte eine
aulRergewshnliche Begabung, vor der Kamera miihelos und locker zu posieren.**!

Auch Arthur Miller erwahnte dies in seiner Autobiographie:

,Marilyn war ungemein fotogen. Irgendetwas in ihr bewirkte, dass es
unmdglich war, sie schlecht zu fotografieren, selbst wenn man es gewollt
hatte. Sobald sie bereit war, Ubertraf sie alle Erwartungen dessen, der
hinter der Kamera stand. Sie hatte etwas Schillerndes, Geheimnisvolles,
und wenn sie sich bewegte, erhielt das Ganze noch einen besonderen
Schmelz.“**?

Laut Billy Wilder lag es an dem feinen Flaum in Marilyns Gesicht, der die
durchscheinend weiRe Haut verstéarkte und das Licht reflektierte, sodass sie ein
regelrechtes Strahlen im Gesicht bekam. Man nannte diesen Effekt flesh impact.**®

Eine der klassischen Marilyn-Fotografien, die gleichzeitig als Inszenierungsstrategie
zur Unterstreichung ihrer sexuellen Kdorperlichkeit diente, ist das Kalenderfoto von
Tom Kelley, welches 1949 aufgenommen wurde. Auf diesem Foto ist sie génzlich
entkleidet zu sehen. Kelley bettete sie auf rotem Samt und sie bekam fir die
zweistundige Fotositzung flinfzig Dollar. Jahre spéter, als sie von der Twentieth
Century Fox als Star vorgefuhrt wurde, drohte ihr wegen dieses Nacktfotos ein
regelrechter Skandal und sie musste um ihre Karriere bangen. Das Studio riet ihr, vor
der Presse eine falsche Geschichte zu erzahlen, um die prekare Angelegenheit
abzuschwachen, doch Marilyn hielt Ehrlichkeit fur die beste Strategie und
rechtfertigte sich in einer natirlichen Offenheit. Sie erzahlte der Presse, sie habe das
Geld damals dringend gebraucht. Damit gewann sie die Sympathie ihrer Fans und

der Medien.***

In My Story beschreibt Marilyn ihre Erfahrung des nackten Posens bei Kelley und

kritisiert das priide Amerika ihrer Zeit:

1 vgl. Victor, 2000. S. 232

Paquot/Sire, 2000. S. 120
Crowe, 2000. S. 165
Vgl. Victor, 2000. S. 218
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~People have curious attitudes about nudity, just as they have about sex. Nudity and sex are the most
commonplace things in the world. Yet people often act as if they were things that existed only on

Mars.“**°

Ebenso im Jahr 1949 entstand eine Fotoserie von Marilyn am Jones Beach und
Tobey Beach, fotografiert von André de Dienes, die auf ikonenhafte Weise ihre
Wandlung vom Starlet zum Star, von Norma Jeane Mortenson zu Marilyn Monroe
dokumentiert. Die Fotos wurden wéahrend Marilyns Promotion-Tournee fir Love

Happy aufgenommen.*'®

Marilyn ist in lockeren Posen mit schulterlangem,
blondiertem Haar am Strand zu sehen. Es sind fréhliche Aufnahmen von ihr in einem
weilen Badekostiim mit schlichtem Make-up, doch nicht ohne ihre legendéaren roten
Lippen. Als Accessoires dienten zwei verschiedenartige Schirme, ein gepunkteter
und ein farbige Regenschirm. Dienes war der erste von vielen folgenden Fotografen,
mit denen Marilyn eine Liebesaffare hatte. Wenn man sich diese Tatsache beim
Betrachten der Fotos vor Augen fuhrt, so kann man die Leichtigkeit in Marilyns
Gesicht erkennen, die vielleicht Verliebtheit und Unbeschwertheit verrat. Dienes
erinnert sich an den Moment des Kennenlernens im Jahr 1945, als das noch
unbekannte Model Norma Jeane Baker von Emmeline Snively, Besitzerin der Blue

Book Model Agency, zu ihm geschickt wurde®”:

+Als Norma Jeane am Nachmittag bei mir eintraf, war das flir mich wie
eine Offenbarung. Norma Jeane erschien mir wie ein Engel. Einen
Moment lang traute ich meinen Augen nicht. Ein irdischer Engel mit
Sexappeal! Per Express zu mir geschickt! Die Wirkung, die Norma Jeane
auf mich ausubte, war aufRerordentlich. Gleich in den ersten Minuten
verliebte ich mich in sie; wir harmonierten vom ersten Moment an. Sie
war fur alles empféanglich, was ich sagte. Sie begann sich in meinem
Zimmer umzuschauen, begutachtete die Bilder, die ich aufgehangt hatte,
und begann mir Fragen zu stellen.“**®

Etliche weitere bekannte Fotografen, wie zum Beispiel Cecil Beaton, Eve Arnold,
Inge Morath, Richard Avedon, Ernest Bachrach, Baron, George Barris, Bernard of
Hollywood, Alfred Eisenstaedt, Elliott Erwitt, Ed Feingersh, Philippe Halsman,

Douglas Kirkland, Earl Moran, Milton Greene, Sam Shaw, usw. erschufen die

*> Monroe, 2000. S. 52

Vgl. Schirmer, 1992. S. 50
Vgl. Dienes, 2004. S. 15
Ebenda, 2004. S. 19
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klassischen Marilyn-Fotografien, die wie gottliche Ikonen von der Hollywood-Legende
Marilyn Monroe anzusehen sind.*'® Diese Fotografen waren auch fiir ihre Darstellung
als blonde Sexbombe verantwortlich, haben ihr ikonenhaftes Lacheln, ihren
Schlafzimmer-Blick und ihre erotische Ausstrahlung eingefangen und die entstanden
Fotos zu lkonen verwandelt. Eine der bekanntesten Marilyn-lkonen ist jene
Portraitaufnahme von Frank Powolny, die Andy Warhol als Vorlage fir seine

beriihmte Siebdruckserie auswahlte.*?°

5.3.1 Marilyn is reading ...

»| finally decided to postpone my intelligence, but | made a promise to myself | won'’t forget. | promised

that in a few years after things had settled down | would read all the books and find out about all the

wonders there were in the world.“***

Zahlreiche Maler des 19. Und 20. Jahrhunderts haben die Sinnlichkeit der lesenden

«422 423

Frau versucht darzustellen, die ,eine Vision weiblicher Schonheit““ impliziert
Ihre Darstellung als lesendes, intellektuelles Sexsymbol gehért ebenso zu ihrer
facettenreiche Inszenierungsstrategie. Es geht dabei um die Darstellung von Marilyns
Wabhrhaftigkeit. Eine Wahrhaftigkeit, die sie fur die Medien und ihre Fans konstruiert
hat. Das bekannteste Foto der lesenden Marilyn ist von Eve Arnold im Jahr 1952
fotografiert worden. Marilyn sitzt dabei auf einem Baumstumpf, hat einen schwarz-
weil} karierten Bikini an und liest James Joyces Ulysses.*** Ein kontrar dazu
stehendes Foto ist von Philippe Halsman, ebenfalls 1952, in ihrem Apartment in
einem Vorort von Los Angeles fir das Life-Magazin gemacht worden. Halsman

erinnert sich:

»Was mich an ihrem schlichten Wohnzimmer am meisten beeindruckte,
war der offensichtliche Ehrgeiz dieses angeblichen blonden Dummchens,
sich weiterzubilden. Ich sah ein Photo von Eleonora Duse an der Wand

*vgl. Victor, 2000. S. 232

Vgl. Schirmer, 1992. S. 78
Monroe, 2000. S. 110
Bollmann, 2010. S. 92
Vgl. ebenda. S. 92

Vgl. ebenda. S. 88
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und jede Menge Biicher, die ich hier ebensowenig erwartet hatte, etwa
Dostojewskij, Freud und eine Geschichte des Fabier-Sozialismus.“**

Auf seinem Foto lehnt Marilyn in einem schwarzen Negligee an ihrem Biicherregal,
mit zurickgelehntem Kopf, geschlossenen Augen und einem leicht gedffneten,
sinnlichen Mund, der hochste Erotik verspricht. Dahinter steht, wie von Halsman
beschrieben, das eingerahmte Foto der Italienerin Eleonora Duse, die neben der
Franz6sin Sarah Bernhardt als eine der grofiten Schauspielerinnen des 19.
Jahrhunderts galt.**® Sie zahlte, wie auch Will Rogers und Marie Dressler usw. zu
Marilyns Vorbildern.*?’

Die Wabhrhaftigkeit in der fotografischen Darstellung der lesenden Blondine liegt
ihrem Mangel an reguléarer Bildung zugrunde. Mit 16 Jahren, als sie ihren ersten
Ehemann Jim Dougherty heiratete, musste sie die Schule abbrechen, da das
damalige Gesetzt dies vorschrieb.*”® Somit versuchte sie im Erwachsenenalter
dieses Defizit mit ihrem unstillbaren Drang nach Wissen wieder auszugleichen.
Etliche Werbefotos zeigen sie lesend auf einem Bett, einer Couch oder einem Sessel
sitzend, in sich gekehrt und konzentriert. Arthur Miller hat seine eigenen

Erinnerungen Uber Marilyns Leseverhalten folgendermaf3en bekundet:

,Mit der mdglichen Ausnahme von Colettes ,Chéri‘ und einigen
Kurzgeschichten hatte ich jedoch bisher noch nie erlebt, daR sie etwas
von Anfang bis Ende gelesen hatte. Das mulite sie auch nicht: sie
glaubte, das Wesentliche eines Buches nach ein paar Seiten erfal3t zu
haben, was auch oft der Fall war. Die meisten Bulcher, die sie aufschlug,
hielt sie fir unnétig oder nach ihrer Erfahrung fur unwahr. Marilyn muf3te
keine kulturellen Anspriiche vorgeben und fand es deshalb nicht notig,
sich mit etwas zu beschéftigen, was sie nicht fesselte.“**°

Auch Eli Wallach erinnert sich an eine Marilyn-Anekdote in Verbindung mit dem Buch

Ulysses:

2 Schirmer, 1992. S. 82

Vgl. Victor, 2000. S. 80
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~While she was in New York, Marilyn and | would have lunch and we would discuss books and plays.

Once | brought her a copy of James Joyce’s Ulysses and suggested that she read the last chapter of
it “4%°

Marilyns Wahrhaftigkeit in ihrer Inszenierung der Intellektuellen resultiert aus den
vielen Anekdoten ihrer Mitmenschen und weicht von ihrem inszenierten Bild der
lesenden Blondine nur gering ab. Dennoch reichte diese Strategie nicht aus, um sie
ganzlich von dem Podest der dumb blonde zu stoRen. Das konstruierte Marilyn-
Image der Medien war starker, wenn auch getriibt durch ihre Inszenierung der

normativen Menschlichkeit.

5.3.2 Milton H. Greene — der Seelenverwandte

,Die Wahrheit der Beziehung zwischen Milton Greene und Marilyn Monroe liegt in den Photographien.
«431

Das Objektiv eines gro3en Photographen lligt nicht.

Abb. 11: Marilyn Monroe in einem roten Strickkleid, Milton Greene, 1953

Milton Greene und Marilyn Monroe ergaben Zeitlebens eine perfekte Symbiose aus

kunstvollen Momenten und magischer Anziehung. Es war eine Beziehung der

430
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besonderen Art, wie ein gut behtitetes Geheimnis, Uber das keiner von beiden etwas
preisgab. Greene fotografierte Marilyn, wie sie noch kein anderer Fotograf vor und
nach ihm fotografiert hat. Er zeigte sie greifbar, naturlich, ohne Glamour und
Sexbomben-Posen. Er fotografierte sie so, wie sie gesehen werden wollte, losgelost
von ihrem stereotypen, klischeehaften Bild: menschlich, verletzlich, nachdenklich,
belesen. Mit banalen Accessoires und einfachster Kleidung posierte Marilyn mit

natdrlichen, lockeren Positionen, weg vom Glamour Hollywoods.

~Seine Sensibilitat war so stark, dal seine Modelle nie die Anwesenheit der Kamera spurten. Seine
kindliche Verspieltheit und ein erstaunliches Gespduir fur den richtigen Zeitpunkt ermdglichten es ihm,

Momente groRter Schonheit festzuhalten.“**

Milton H. Greene, der friher Greengold hie3 und das H, welches fir Hawthorne
stand, als Scherz fur Eingeweihte hinzuflgte, war ein Ausnahme-Fotograf seiner
Zeit. Er arbeitete nicht nur als freier Fotograf, sondern hatte auch einen Vertrag mit
Look und Ubernahm Auftrage fur das Life-Magazin. Aus dieser Begegnung entstand
eine enge Zusammenarbeit, die funf Jahre andauerte. Es wurden ihnen eine Liebes-
Affare von diversen Marilyn-Biographen angedichtet, jedoch lag die Wahrheit im
Sucher seiner Kamera, denn ,[...] was zwischen ihnen war, ging Uber puren Sex
hinaus.“**. Marilyn und Greene hatten einiges gemeinsam, so zum Beispiel ihre
schwierige, mit seelischen Verletzungen gepragte Kindheit, ihre Sensibilitat den
Menschen gegeniber und ihre Tabletten-Abhangigkeit. Beide kamen aus einfachen
Verhaltnissen und beide stotterten, als sie noch Kinder waren. Bis zu seinem Tod im
Jahr 1985 hat er aus keinem Bild von Marilyn Profit geschlagen. Danach wurden die
zahlreichen Fotos der Sitzungen von Greenes Sohn Joshua restauriert und
veroffentlicht.*** Er war ein Kunstler, der mit seinen Bildern eine Geschichte erzéhlte

und seine Seele der Kamera Uberliel3.

Am 18. August 1953 kam Milton Greene im Auftrag des Magazins Look nach Los
Angeles, um eine Foto-Serie mit Marilyn fir die Weihnachtsausgabe zu machen. Er

schuf ein Klima der behaglichen Vertrautheit und lieh Marilyn fur diese erste

2 Greene, 2012.S. 8

Ebenda. S. 13
Vlg. Ebenda. S. 13
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Fotositzung ein von seiner Frau Amy ausgesuchtes rotes Strickkleid (Abb. 11).
Dieses erste Zusammentreffen beinhaltet auch eine Foto-Serie im Laurel Canyon, in
der sie sich in einer lockeren, nicht erotischen Pose zwischen zwei Baume lehnt und
neutral in die Kamera lachelt. Sie hat dabei eine weil3e Bluse an, ohne Dekolletee-
Einsicht, kombiniert mit einem unspektakularen geblimten Rock. Weitere Aufnahmen
der ersten Sitzung zeigen sie in weiter Kleidung und sitzend mit einer Mandoline,
einmal mit und einmal ohne Zigarette, Federn und einem Blumenstraul3 im
Hintergrund, in einem Abendkleid mit einer Nerzstola und in einem weil3en
Hosenanzug im Stroh. Angezogen von ihrer Stimme, begeistert von ihrer strahlenden
Kameraprasenz, schaffte er es, Marilyn in einer ungekinstelten Ersthaftigkeit
abzulichten, die ihr zeitlose Schoénheit und mehr Geistlichkeit, dafur weniger
Aufmerksamkeit auf ihre Korperlichkeit verlieh. Er fotografierte sie so, wie sie von
den Menschen wahrgenommen werden wollte und verlangte kein einziges Mal von
ihr, erotisch zu wirken.**®

Die nachsten Aufnahmen fanden im Oktober 1953 in der Schenk-Villa statt. Ein Ort,
den Marilyn schon aus jener Zeit kannte, in der sie mit dem Filmproduzenten Joe
Schenk eine Affare hatte und als ,Joe’s girl“ bekannt war. Greene fotografierte sie
einmal unter weil3en Bettlaken und dann wieder schwarz gekleidet mit einem
Pekinesen als lebendes Accessoire.

Im Mai 1954, ein knappes halbes Jahr nach der Hochzeit mit ihrem zweiten
Ehemann Joe DiMaggio, fotografierte sie Greene auf dem verlassenen Fox-Gelande
in Los Angeles. Dafiur plunderten sie den Kostimfundus und fanden dabei jenes
Kostiim, welches von Jennifer Jones in Das Lied der Bernadette getragen wurde. In
ihm verkorperte Marilyn ein vertraumtes Bauernmadchen und posierte hierfur in der
Kulisse des franzdsischen Dorfes aus dem Film What Price Glory?. Dabei liel3 sie die
Betonung ihrer Kurven und Sexualitat vollig aul3er Acht. Sie wollte sich als einfaches,
menschliches Wesen aus Fleisch und Blut mit Charakter und Seele zeigen und zwar
in einer Form, die das Gegenteil ihres Images als dumb blonde reprasentierte.**

Als sie am 9. September 1954 zu AuRRenaufnahmen fur ihren aktuellen Film The
Seven Year ltch nach New York flog, setzte sie gleich einen Foto-Termin mit Greene

an und lie3 sich dabei in seinem Studio an der Lexington Avenue in mehreren

3 vgl. Greene, 2012. S. 21
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ausgelassenen, dynamischen Posen, auf einem Korbsessel sitzend, ablichten und
tragt dabei einen blauen, schlichten Hosenanzug. Nach einem Irrtum Greenes, der
fur diese Sitzung ein fur Marilyn zu enges Ballerina-Kleid bestellt hatte, blieb das
Kleid hinten sichtbar offen. Die Ballettschuhe wurden ganzlich weggelassen. Marilyn
wirkte verletzlicher denn je zuvor, mit der Schutzbeduftigkeit eines Kindes und der
Unsicherheit ihrer Person, die ihr standiger Begleiter war. ,Diese Photos sind
authentische Portraits einer Tanzerin, die einen Vergleich mit Degas‘ Skizzenblattern
nicht scheuen miissen.“**” Sie wurde ebenso in einem weiRen Frottee-Bademantel
fotografiert und zeigt dem Betrachter eine Intimitat des Alltags, die man von ihr in

dieser Form nicht gewohnt war.

New York: Fotografie als Medium der ,,Wahrhaftigkeit

Im Dezember 1954 flichtete sie endgultig von Los Angeles nach New York, reiste

inkognito mit dem Namen Zelda Zonk*®®

und zog zu Greene und seiner Frau Amy
nach Conneticut. Von da an lebte sie eine Zeit lang ,[...] in einem Kkleinen
Gastezimmer, wie unter einem rosaroten Baldachin, und nebenan hatte sie ein
kleines Badezimmer, in dem sie gerne ihre Schaumbader nahm.“439 In dieser
ertragreichen Zeit griindete sie mit Greene die Produktionsgesellschaft Marilyn
Monroe Productions Inc., in der sie mit 51% und Greene mit 49% beteiligt war. Dies
fuhrte zu einem regelrechten Skandal in Hollywood. Marilyn wurde schliel3lich wegen
Vertragsbruch verklagt. Da sie den Verpflichtungen ihres Siebenjahresvertrags nicht
nachkam, erhielt sie auch keine Entlohnung fir The Seven Year Itch, welche ihr

jedoch nachtraglich zugestanden wurde.**°

Ende Janner folgte das erste und einzige Fotoshooting seit 10 Monaten von Greene
und Marilyn in Conneticut. Er zeigte sie als natirliches Madchen von Nebenan im
weilRen Tennispullover und einem schlichten roten Pullover. Die Aufnahmen wurden

neben einer stillgelegten Eisenbahn nahe dem Haus der Greenes gemacht. Eine

7 Greene, 2012. S. 33
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Woche spéter folgte die Schwarze Sitzung in Greenes New Yorker Atelier, durch die

er die wohl beriihmtesten Marilyn-lkonen schuf.***

»Das sind keine Glamour-Photos, sie sind beinahe ein biRchen
komisch, sie haben Witz, komd&diantische Photos sind das, mit
Netzstrimpfen, schwarzem Hut und anderen schwarzen Dingen; sie
balanciert ein Glas auf dem Knie, tUber den Hintern lauft eine dicke
Laufmasche, aber die Photos sind phantastisch. Sie hatte etwas von
einem kleinen Madchen, dem es gro3en Spall macht, Mamis Sachen
anzuprobieren.“‘442

Im Februar 1955 begann fur Marilyn die Zeit des Studiums am Actors Studio, geleitet
vom damaligen Guru der sogenannten Methode, Lee Strasberg, der mit seiner
Ehefrau Paula Strasberg Marilyns steter Begleiter und Unterstitzer bei all ihren
Filmprojekten wurde. Ebenso fing sie Psychoanalysesitzungen bei Dr. Margaret
Hohenberg an, zu der Greene sie gebracht hat. In dieser Zeit bahnte sie eine Liaison
mit Arthur Miller an.**?

Unter neuen vertraglichen Bedingungen — Marilyn hatte Mitspracherecht bezuglich
der Drehbicher, ihrer Rollen und der Auswahl des Regisseurs - begannen die
Dreharbeiten fir den Film Bus Stop. Es entstanden wahrenddessen erneut Fotos, bei
denen Greene sie im Kostim von dem gespielten Charakter Cherie posieren lie3. In
den Kulissen des Drehortes interpretierte Greene eine Marilyn-Version der
Wahrsagerin Madame Zerena, die, wie eine waschechte Zigeunerin gekleidet, hinter
der Fensterscheibe ihres Geschafts sitzt und verloren in die Linse blickt.

Nach Beendigung der Dreharbeiten am 16. Mai folgten ein paar Nachdrehtage und
ein weiteres Fotoshooting, bei dem sie im Swimmingpool ihres Hauses am North
Beverly Glen Boulevard in Westwood/Kalifornien ausgelassen und ohne Make-up
abgelichtet wurde. Ein Glas Champagner und ein Rettungsreifen dienten ihr als
Accessoires. Diese Sitzung beinhaltet auch ein formliches Schulabschlussfoto, da sie
Greene erzahlt hat, durch ihren fehlendenden High-School-Abschluss keines zu

besitzen.

Nach der standesamtlichen Hochzeit von Marilyn und Miller, die am 28. Juni 1956

stattfand und der darauf folgenden traditionellen judischen Zeremonie im engsten

*1vgl. Greene, 2012. S. 60
*2 Greene, 2012. S. 60
a3 Vgl. ebenda. S. 48
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Kreis der Familie und Freunde, trat das Paar ihre Reise nach England an, um die
Dreharbeiten fir Marilyns neuesten Film The Prince and the Showgirl (1957), mit
Marilyn und Sir Laurence Olivier in den Hauptrollen, zu beginnen ***. Ein paar
Monate davor, am 12. Marz, liel3 sie ihnren Namen von Norma Jeane Mortenson in
Marilyn Monroe gesetzlich andern.**® Nach turbulenten Drehtagen, begriindet durch
Marilyns Zuspatkommen, Unstimmigkeiten mit Olivier und Greene und ihre
unaufhorliche Nervositat, kam es gegen Ende Januar 1957 zur letzten offiziellen
Fotositzung in Greenes Atelier in New York. Dabei arrangierte Greene ein paar
schwarze Ticher am Boden und fotografierte sie in einem roten Chiffonkleid und

roten Pumps.**®

.Das Ergebnis gehérte zum Besten, was sie je gemacht hatten, Monroe-
Greene-Kreationen in Reinkultur - verspielt/provokativ,
unschuldig/ausgelassen — ohne den geringsten Hinweis auf
Meinungsverschiedenheiten oder Turbulenzen. Auf den letzten Photos
streckt sie den Kdorper, den Kopf von der Linse abgewandt, und man hat
den Eindruck, als wirde sie sich in einer schwarzen Unendlichkeit
auflésen.“**’

Mit dieser letzten sogenannten Roten Sitzung endete die Zusammenarbeit von
Marilyn und Milton. Sie |6sten den Vertrag von Marilyn Monroe Productions auf, von
dem Greene lediglich seine Investitionen zuriick haben wollte und keine weiteren
Geldforderungen stellte. Der freundschaftliche Kontakt riss danach endgultig ab und
sie sahen sich nach der Premiere von The Prince and the Showgirl, die in der Radio
City Music Hall stattfand, nicht wieder. Lediglich kurz vor Marilyns Tod, Anfang 1962,
telefonierte Greene ein letztes Mal mit Marilyn. Sie wollten sich im August desselben
Jahres verabreden, doch dieses Treffen hat aufgrund Marilyns plétzlichen Tod nie

stattgefunden.**®

Uber all diese Aufnahmen von Greene, ob im Studio oder im Freien aufgenommen,
kann resimierend behauptet werden, dass sie eine von Hollywood und all ihren

Angsten losgeloste Marilyn zeigen, die sich so inszenieren konnte, wie sie sich selbst

aad Vgl. Greene, 2012. 5. 75
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sah: als ein Madchen mit Herz und Verstand, mit Tiefe und charakterlicher Festigkeit.
So andersartig Greenes Fotos von Marilyn auch gewesen sind, so blieb sie ihrer
Frisur und ihrem Make-up meist treu. Ein Glas, dessen Inhalt man mutmafen kann,
diente ihr oftmals als Requisit. Sie hielt sich daran fest, als ware es ihr Schlussel zur
Selbstsicherheit und Ausgelassenheit. In dieser Zeit sah es Marilyns
Inszenierungsstrategie vor, sich mdglichst natirlich zu prasentieren, um von ihrem
verhassten Image als dumme Sexbombe wegzukommen und einen Image-Wandel

zu erleben.

5.3.3 Sam Shaw — der Wegbegleiter

»l just want to show this fascinating woman, with her guard down, at work, at ease off-stage, during

joyous moments in her life and as she often was — alone.“***

In dieser New-York-Zeit entstanden auch Foto-Aufnahmen vom zu dieser Zeit nicht
minder bekannten Fotografen Sam Saw, der sie schon Jahre zuvor freundschaftlich
ins Herz geschlossen hatte und ihr bis zu ihrem Lebensende ein treuer Freund war.
Sein wohl berihmtestes Foto von Marilyn ist wahrend der Dreharbeiten zu The
Seven Year Itch entstanden und zeigt sie wahrend der ebenso berihmten U-Bahn-
Schacht-Szene mit hochwehendem weilRen Kleid.

Shaw war es auch, der sie, teils alleine, teils mit Arthur Miller, kurz nach ihrer
Hochzeitsreise, in New York 1956 fotografiert hat.*° In dieser Fotoserie tragt sie ein
weilles Baumwollkleid mit dazu passenden weiRen Handschuhen und weil3en
Schuhen. Sie wirkt wie eine Touristen, die durch New York wandert. Man sieht das
Paar Monroe/Miller kiussend, verliebt, handchenhaltend durch die Stral3en
schlendernd, in einem schwarzen Cabrio fahrend und Hotdog-essend. Auf anderen
Fotos siehnt man Marilyn ohne Miller rudernd, danach shoppend, sich der Fan-Menge

hingebend, vor einem Brunnen und einem Geschaft posierend.

*9 Shaw, 2004. S 3
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Abb. 12: The Proposal #1, Marilyn Monroe, Central Park, New York, 1957, Sam Shaw.

Interessant ist die im Jahre 1957 entstandene Fotoreihe, in der Marilyn auf einer
Parkbank im New Yorker Central Park sitzt und tief in sich gekehrt Zeitung liest.
Daneben befindet sich ein junges Paar, welches die Auf3enwelt und den Star,
versunken im Gesprach, nicht wahrnimmt. Das Foto, welches The Proposal #1 (Abb.
12) benannt wurde, ist wahrend eines gemeinsamen Spazierganges entstanden, als
Marilyn Shaw von einer Konzentrationsibung erzahlte, die Lee Strasberg
vorzugsweise bei Improvisationen anwendete. Um diese Ubung, die eine sogenannte
,sinnliche Erinnerung“ hervorruft, besser demonstrieren zu koénnen, kaufte sich
Marilyn eine Ausgabe der New York Times ,und setzte sich ganz aul3en auf eine
Bank, auf der bereits ein junges Liebespaar saR und ins Gesprach vertieft war.“**!
Sie offnete die Zeitung, ohne das Gesprach des Liebespaares oder die umliegenden
Gerausche zu registrieren. Ziel dabei war es, ganz bei sich zu bleiben, in eine andere
Welt abzutauchen, zu der nur Marilyn Zugang hatte. Nachdem die Ubung zu Ende
war, fragte Marilyn das Liebespaar um Erlaubnis, die Fotos veroéffentlichen zu dirfen,

mit Erfolg.*>?
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Marilyns in-sich-Ruhen erzeugt einen Schwebezustand, durch den sie mit dem
konzentrierten Blick in die Zeitung auf einen Ort jenseits des alltaglichen
Bewusstseins verweist. Die Fotoserie ist ein typisches Beispiel von Marilyns
kalkulierter Selbstinszenierung, bei der jedes Detail geplant und kein Zufall ist. Vom
auRerlichen Erscheinungsbild bis hin zu ihrer Korperhaltung und der Art, wie sie die
Zeitung halt, all diese Macharten tragen zu ihrer Selbstdarstellung bei. Die Parkbank
dient hierbei als Requisit des zur Schau gestellten Szenarios durch die Intensitat und
das Zusammenspiel der darauf abgebildeten Personen, wobei man den Eindruck
eines split screens bekommt, denn auf der linken Seite der Parkbank sieht man das
maoglicherweise Uber ihre Zukunft plaudernde Paar. Der Mann hat den einen Arm
schitzend um seine Freundin geschlungen, den anderen hélt er gestikulierend in die

Hohe, wahrend sie seinen Worten innig lauscht.**®

»LAuf der rechten Bildhalfte hingegen finden wir eine vereinzelte Figur, die
vollig in sich ruht. Die Ubereinandergeschlagenen Beine, die Art, wie die
Zeitung zwar auseinanderzufallen droht, von der Lesenden jedoch
zusammengehalten wird, der Kopf, der nach unten geneigt ist und
dennoch die Kopfe der beiden anderen Uberragt, weil Marilyn ganz
aufrecht sitzt, zeugen von kontrollierter Gelassenheit.“***

Der durch die drei Personen unterschiedlich genutzte Raum ist dennoch im Boden
des Alltags verankert. Die Liebenden nehmen weder Marilyn wahr, die sich zu ihnen
setzt und Zeitung liest, noch nimmt die lesende Marilyn ihre Umwelt war. ,Sie fuhrt
uns den Zustand der Selbstvergessenheit vor, wohl wissend, dal3 auch wir dies als
glanzende schauspielerische Leistung erkennen werden.“*°. Durch die perfekt
dargestellte Symbiose beziehungsweise ,Grenze zwischen der natiurlichen Substanz

“456 wird der flieRende Ubergang von

des Korpers und der Kunstlichkeit der Pose
Marilyn vorgefuhrt. Das Strahlen ihrer Erscheinung wird dabei nicht nur durch ihre
helle Kleidung und ihr blondes Haar hervorgerufen, sondern auch durch ihre Innigkeit
mit dem Bewusstsein ihres Korpers. Das Foto zeigt auch das Zusammenspiel
zwischen der kontrollierten Selbstinszenierung Marilyns und der entspannten Intimitéat

ihrer Mitmenschen. Die Parkbank im Central Park fungiert als Oase der Intimitat
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inmitten des Alltags und des offentlichen Raumes, der durch das Zutun des

Fotografen Sam Shaw zum inszenierten Ort gemacht wird.**’

,Die Aufnahme besitzt wohl deswegen eine derartige Wirkung auf uns,
weil wir in der abseits von den Liebenden sitzenden Marilyn Monroe
sowohl den vollkommenen Kunstkérper der bedeutendsten Ikone
weiblicher Verfuihrungskraft des 20. Jahrhunderts sehen, wie auch einen
Verweis auf die tragische Einsamkeit, die ihr Leben immer wieder
begleitet hat.“**®

Marilyn spielt dem Betrachter eine Ausgeglichenheit vor, als ob sie auch im realen
Leben mit sich selbst im Reinen ware, als ob es keine Unsicherheiten, keine Angste,
keine Komplexe und keine aufkeimenden Kindheitserinnerungen géabe, die sie zu
solch einer labilen Person gemacht haben. Das von ihr dargestellte in-sich-Ruhen
erzeugt eine Diskrepanz zwischen der wahrhaftigen Marilyn und der wahrhaftigen

Inszenierung des Starkorpers.

5.3.4 Peter Mangone — der Schuljunge und sein Star

Abb. 13: Marilyn Monroe in New York, Still aus dem 8-mm-Film von Peter Mangone, 1955

Joshua Greene, der Sohn von Milton Greene, entdeckte am 18. Februar 2003, 18
Jahre nach dem Tod seines Vaters, in einer Ausgabe der New York Times einen

Artikel mit funf Fotos von Marilyn mit Milton Greene an ihrer Seite und dem Fashion-
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Designer Georgio Nardiello. Es handelte sich bei diesen Aufnahmen um Stills eines
funfeinhalb mindtigen 8-Millimenter-Films, der 1955 in New York entstand. Peter
Mangone, ein vierzehn-jahriger Junge, welcher extra der James Monroe High School
in der Bronx fernblieb, um Marilyn Monroe filmen zu kénnen. Er borgte sich hierfur
die Revere Movie Camera seines Aalteren Bruders aus und wartete vor dem
Gladstone Hotel, indem Marilyn residierte, auf seinen Star. Sein Warten wurde mit
einzigartigen Aufnahmen entlohnt, denn schlief3lich schlenderte sie, von Greene und
Nardiello begleitet, aus dem Hotel in Richtung Menschenmenge. Auf diesen
Aufnahmen sieht man sie fréhlich, ausgelassen und sich inszenierend. Sie wirft ihrem
14-jahrigen Fan Kisse zu, wechselt zwischen der Aufmerksamkeit fur Mangone und
die der Stadt. Sie geht zu Elizabeth Arden und verlasst die Lokalitat wieder, lachelt in
die Kamera, um im nachsten Augenblick der plétzlich Uber ihre Mimik herein

brechenden Traurigkeit zu weichen.

,Yet within this ordinary context Monroe has never looked more
extraordinary, natural, or beautiful. It takes an unusual generosity of spirit
to enable an encounter like this and that warmth glows throughout the
film. It may be a cliché that Monroe loved the camera and the camera
loved her, but it was the perfect symbiosis.“**°

5 % Minuten, 329 Sekunden 28 Bilder per Sekunde und insgesamt 9,212 Bilder
dauert dieser 8-mm-Amateurfilm und fangt eine Marilyn in der Blute ihrer Zeit ein, in
der sie sich selbst neu definieren und formatieren wollte, genug von der
oberflachlichen Projektionsflache Hollywood hatte und ihre Damonen beka&mpfen
wollte. Mangones Bruder hat diese Aufnahmen erst 2002 per Zufall gefunden und
informierte Mangone umgehend uber seinen Fund. Aus diesen Aufnahmen entstand
das Buch Marilyn Monroe. NYC, 1955, welches aus den Stills dieser Aufnahmen
besteht. FUr diese Arbeit relevant ist, dass Marilyn selbst bei einem 14-jahrigen
Schuljungen ihre Maskerade der inszenierten Weiblichkeit nie vergal3. Sie bot ihrem
Fan jene Markenzeichen, fir die sie berithmt war: das verheiBungsvolle Marilyn-
Lacheln, die Marilyn-Frisur, das Marilyn-Make-up, die Marilyn-Kleidung und
schlie8lich der Marilyn-Gang. Ihr Inszenierungsprinzip lebte davon und daraus

entstanden wundervolle, wertvolle Aufnahmen.

% Mangone, 2012. S. 6

146



5.3.5 Bert Stern — The Last Sitting (June 1962)

,Marilyn Monroe ist die erste amerikanische Goéttin — unsere Géttin der
Liebe. Wir schufen sie so sehr, wie sie sich selbst schuf. Sie erwuchs als
Antwort auf unser sexuelles Verlangen und unser geistiges Erwachen.
Sie hat uns verlassen, und doch ist sie allgegenwértig. Sterne
verldéschen, aber ihr Licht dringt weiter und weiter durch den Raum.
Durch diese Photos erreicht uns das Licht von Marilyn Monroe noch
immer, lockt uns — wie Motten in die Flamme.“**°

Im Jahre 1962 war Bert Stern ein anerkannter Mode- und Werbefotograf, der die
Werbebranche zum selbststandigen Medium kreierte und jéahrlich mit zahlreichen
Preisen ausgezeichnet wurde. Zu dieser Zeit zahlte er zum Team der Modezeitschrift
Vogue und sollte 100 Seiten pro Jahr fir die Redaktion produzieren. Stern schlug
Marilyn far ein Portrait vor, nicht zuletzt wegen ihres zu dieser Zeit skandaltrachtigen
Lebens - ihr Vertrag wurde von der Twentieth Century Fox wurde kurzerhand
gekindigt — und die Vogue war begeistert. Angesetzt dafir war ein dreitdgiges
Shooting. Um sich préazise auf dieses Shooting und auf Marilyn vorzubereiten,
mietete Stern eine luxuriése Suite mit der Zimmernummer 96 im bertihmten Bel Air
Hotel in Los Angeles und wandelte es in sein Studio und privaten Treffpunkt fur
Marilyn und ihn um. Es sollte ein magischer Ort entstehen, der eine Romanze
zwischen dem Fotografen und seinem Model mdglich machen sollte. Er wollte
Aktfotos von ihr bekommen, die sie seit ihrem Kalender-Foto von Tom Kelley von
keinem Fotografen mehr hatte machen lassen. Um Marilyn die Entbl6Rung ihres
Korpers zu entlocken und die Aktfotos auch in der Vogue publizieren zu kénnen,
verwendete er gekonnt eingesetzte Accessoires, um ihre Nacktheit kaschieren zu
kénnen und edel wirken zu lassen. Dabei dienten durchsichtige, gemusterte Schals,
Juwelen, Chiffon-Rosen und Ketten als Zensur-Requisiten.*®*

Wahrend des ersten Shootings entstanden diese Aktaufnahmen, auf denen man eine
alternde Diva sieht, mit mtdem Blick, faltigem Gesicht und nicht mehr ganz so
straffen Brusten. Wiederkehrend, wie auch schon auf Greenes Fotos, sieht man sie
an einem Champagner-Glas nippen, ein Requisit, welches ihr zu gleich als
Entspannungsmittel diente, um durch den Alkohol losgeldst und locker zu wirken. Ihr
Lieblingschampagner hie Dom Pérignin Jahrgang 1953, den Stern fiur die Sitzung
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bereitstellte*®®. Auf den Fotos sieht man sie mit den Chiffon-Rosen, die sie sich vor
ihre Briste halt und mit diversen Tuchern um ihren Korper gewickelt, teilweise auch
nur vor ihren Oberkorper gehalten. Man erkennt auf einigen Fotos die Narbe der

Gallenblasenoperation, die sechs Wochen vor dem Shooting stattgefunden hat.*®®

Diese entstandenen Aktfotos wurden zwar nicht von der Vogue tibernommen, jedoch
wollten sie mit Marilyn ein Fashion-Shooting machen und Stern vereinbarte einen
zweiten Termin. Diesmal sollte die Foto-Session nicht mehr aus vertrauter
Zweisamkeit zwischen Fotografen und Model (abgesehen von Sterns Assistenten)
bestehen, sondern auch aus professionellen Helfern, Visagisten und Coiffeuren aus
der Modebranche. Die Vogue mietete hierflr im gleichen Hotel, wie zu vor, die Suite
Nummer 264 an. Es entstanden atemberaubende Fotografien von Marilyn, die sich
jedoch durch den Fokus auf ihre Korperlichkeit von Greenes Aufnahmen
unterscheiden. Auf einem Foto sieht man Marilyn in einer einfachen, frontalen Sitz-
Pose, tragt ein schwarzes, weites, rickenfreies Kleid und dreht ihren Kopf, den sie
mit ihrer Hand abstitzt, zur Seite. Die Haare tragt sie zu einem Zopf
zusammengebunden, ihre Marilyn-Frisur verschwindet dabei vollig im Nichts der
Vogue-Haute-Couture. Auf einem anderen Bild ist sie in einem ebenso schwarzen
Kleid gekleidet und zieht an ihrem linken mit Pailletten bestickten Handschuh. lhre
Haare sind elegant nach oben gesteckt und ihr Lacheln ist nicht das ikonenhaft
bekannte, sondern ein natirliches, ohne gekinstelten Touch. Auf einem weiteren
Foto ist sie mit mehr Glamour und Diven-Ausdruck abgebildet, als je zuvor und tragt
dabei ein in Hautfarbe gehaltenes Netztuch, welches ihr Gesicht wie eine Maske
umrahmt.*®* Ebenso entstanden Fotos, die Marilyn in einem teuren Chinchillamantel

und in einem einfachen Bettlaken gewickelt zeigen.

*2 ygl. Victor, 2000. S. 89
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Abb. 14: Marilyn Monroes durchgestrichenes und zerkratztes Foto von The Last Sitting, Bert Stern 1962

Zwei weitere Tage spater folgte das dritte und letzte Shooting. Stern lichtete Marilyn
diesmal auch im Freien ab. lIhr berihmtes Portrait in Schwarz-Weil3 gehért auch zu
dieser letzten Foto-Session. Man sieht sie diesmal mit einer Perlenkette spielen,
umringt von Diamantenstaub. Stern fotografierte sie extra von oben herab, um einen
intimeren Blick zu bekommen und um eine private Anndherung des Betrachters zu
erreichen.*®

Nach ein paar verstrichenen Tagen schickte Stern die farbigen Originaldias und
Schwarzweil3kontaktbégen an Marilyn und erhielt sie am 23. Juni von ihr wieder
retour. Die Halfte der Aufnahmen hatte sie mit Filzstift und Nagellack
durchgestrichen, teils auch mit einer Haarnadel zerkratzt. Sie wurden zu legendéren
Bildern, kunstvoll und exzentrisch, zerstort durch Marilyns strenge Selbst-Zensur. Sie
betrieb eine strikte Kritik an ihrer Korperlichkeit und hitete ihr offentliches
Erscheinungsbild penibel. Keine unbeabsichtigte Gesichtsmimik oder Kérperhaltung
durfte an die breite Masse gelangen.*®®

%% vgl. Stern, 2001. S. 92
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Abb. 15: Marilyn Monroe, The Last Sitting, Bert Stern, 1962

Resuimierend uber Bert Sterns Aufnahmen kann Marilyns herausragende korperliche
Préasenz vor der Kamera betont werden, die sie auch sechs Wochen vor ihrem Tod
nicht verloren hat. Der Kernpunkt ihrer Inszenierungsstrategie war weder intellektuell,
noch naiv, vielmehr war sie zu einer Frau herangereift, die sich altersgemal3 und
gemachlich vom Image des blonden Dummchens bzw. der Sexbombe wegtastete.
Sie avancierte zu einer Diva, die von der Gesellschaft ernst genommen und nicht,
wie sonst, degradiert wurde. In dieser Zeit, in der die Fotos entstanden sind, befand
sie sich im Aufbruch ihres Privatlebens und ihrer Karriere: Sie erstand ihr erstes
eigenes Haus im spanischen Stil am 12305 Fith Helena Drive in Brentwood und
wurde zur gleichen Zeit von ihrem aktuellen Film Somethings Got to Give aufgrund
der Schwierigkeiten, die durch ihr stundenlanges Zuspatkommen, ganzliches
Fernbleiben und ihre Textunsicherheiten begriindet wurden, gekundigt. Sie nahm
etliche Kilos ab und erneuerte ihr Motto: Die alte Marilyn im neuen Look. Somit
passte das Vogue-Shooting auch zu ihrem Image-Wandel. Sie wollte sich intellektuell
gereift und nicht alt und dumb prasentieren. Sterns Fotos wurden zu Ikonen der
letzten Wochen vor ihrem Tod. Sie gehen ebenfalls in die Inszenierungsgeschichte

Marilyns ein.
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5.4 Intellektualitat als Strategie

.verstehen Sie, meiner Ansicht nach war Marilyn nicht gerade die Kllgste, aber sie wollte, wenn sie
schon keine Intellektuelle sein konnte, wenigstens an die New Yorker Intelligenzia Anschluss

finden.“*¢’

Nicht nur in der Welt der Fotografie inszenierte Marilyn sich als die blonde
Sexbombe, die genug Intelligenz und Intellektualitat besal3, um James Joyce Ulysses
zu lesen. Auch in der Welt der Filme hat sie ihr schauspielerisches Kénnen mit
ernsten Rollen unter Beweis gestellt.

Ihre erste Hauptrolle, eine eher untypische Rolle fir das neu kreierte Sexsymbol,
erhielt Marilyn in dem Film Don’t Bother to Knock (1952). Sie verkorpert die
geistesgestorte Nell Forbes, die Uber den Tod ihres verunglickten Verlobten, der
Pilot war, nie hinweggekam und nun als Babysitterin in einem Hotel engagiert worden
ist. Sie soll auf das kleine Madchen Bunny (Donna Corcoran) aufpassen, welches ihr
dann spater zum Storfaktor wird, als sie den Piloten Jed Towers (Richard Widmark)
kennenlernt, der gerade von seiner Freundin Lyn Leslie (Anne Bancroft) verlassen
worden ist. Jed mochte sich von seinem Trennungsschmerz mit der eiskalten
Blondine Nell ablenken, entdeckt jedoch bald, dass sie eine schwere psychische
Stérung aufweist und schafft es, aus dem Hotelzimmer zu fliehen. Er erinnert sich
jedoch an das kleine Madchen und méchte dieses aus den Fangen der verriickten
Babysitterin befreien. In der Zwischenzeit sind die Eltern von Bunny in das
Hotelzimmer zuriickgekehrt und finden Bunny gefesselt vor. Die Mutter fangt mit Nell
zu ringen an, wonach Nell flieht. Nachdem Jed sie aufgespurt hat, droht sie, sich mit
einer Rasierklinge das Leben zu nehmen. Jed gelingt es jedoch, sie zu lberreden,
ihm die Klinge auszuhandigen. Nell wird in die psychiatrische Klinik abgefiihrt,
wahrend Jed sein Madchen Lyn wieder zuriick gewinnt.*®

Um diese Rolle authentisch spielen zu kdnnen, schopfte sie mutmalflich aus alten

Erinnerungen vom Waisenhaus und von Besuchen ihrer psychisch kranken Mutter

167 Tony Curtis im Interview mit Dan Auiler. In: Castle 2010. S. 286

%% vgl. Victor, 2000. S. 85
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Gladys in Nervenheilanstalten. Sie war meilenweit weg vom Image der dummen,
oberflachlichen Blondine, sondern verkorperte den unnahbaren, psychisch kranken
Vamp, der mit ihren Kurven zwar beeindruckte, aber mit ihnen nicht im Vordergrund
stand. Natasha Lytess war zu diesem Zeitpunkt ihr Drama-Coach und tbernahm die
Beschutzerrolle mit der Strenge einer Mutter. Marilyn erntete fur ihre Darstellung der
Nell ein groR3es Lob von der Presse. So schrieb die New York Daily Mirror anno

dazumal®®®:

» Marilyn Monroe, deren Rollen bisher kaum eine Funktion hatten als die, ihre kdrperlichen Vorziige
zur Schau zu stellen, ist in ,Don’t Bother to Knock‘ mehr als nur sexy. Sie beweist viel versprechende

schauspielerische Anlagen.“*™

Eine ebenso charakterstarke Rolle bekam sie im Melodram Niagara (1953), in dem
sie den verfihrerischen, berechnenden Vamp Rose Loomis spielt und gemeinsam
mit ihrem Liebhaber Ted Patrick (Richard Allan) ihren Ehemann George Loomis
umbringen will. Dieser kommt jedoch hinter ihren moérderischen Plan und bringt

Rose, nachdem er sie bis an die Spitze des Carillon-Turms verfolgt hat, um.

Der in Technicolor produzierte Film, in dem Henry Hathaway Regie flhrte, spielte
das Funffache der Produktionskosten ein und wurde zum Kassenschlager - nicht
zuletzt wegen dem Kassenmagneten Marilyn Marilyn, der laut etlichen Kritiken den
Niagarafallen die Show stiehlt. Marilyn wirkte weder stupide noch naiv und wird auch
in der Los Angeles Examiner als ,intelligenter als die Harlow*** betitelt. Auch hier
konnotiert die Charakterrolle Marilyns Intellektualitdt und Seriositat, obwohl ihre
sexuelle Ausstrahlung vordergrindig und nicht zu Ubersehen ist. lhre erotische
Wirkung merkt man vor allem am Anfang des Films, als sie sich in einem pinken
Kleid mit ihrem unverwechselbaren Gang aus ihrem Haus bewegt und dem DJ eine
Schallplatte gibt. Als dieser sie einlegt, lehnt sie sich verfihrerisch zuriick und fangt
an, das Lied ,Kiss“ von Lionel Newman und Haven Gillespie mitzusingen. Dieser
Moment der hochsten Erotik ihrer Ausstrahlung wird von ihrem Filmehemann

unterbrochen, der im Zorn die gespielte Platte in tausend Stlicke zerbricht. Diese

9 vgl. Victor, 2000. S. 85
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Szene wurde angeblich in letzter Minute hinzugefiigt, um eine empérte Vertreterin
des Women’s Club of America zu beruhigen und die sexuell aufgeladene
Atmosphare zu entkréften. Ihre Art zu Gehen wird in einer Szene besonders
hervorgehoben, denn sie entfernte sich 35,35 Meter von der Kamera weg und trug
dabei einen engen, schwarzen Rock. Dieser Gang wurde damals als der langste der

Filmgeschichte bezeichnet.*’2

Zwischen ihrem nachsten Film River of No Return (deutscher Titel: Fluss ohne
Wiederkehr, 1954) lagen zwei dumb-blonde-Filme: Gentlemen Prefer Blondes und
How to Marry a Millionaire. River of No Return war ein Western-Film, in dem die
Landschaft eine wesentlichere Rolle spielte als die schauspielerische Leistung der
Darsteller. Marilyn verkérpert die Saloon-Sangerin Kay Weston, die sich im Laufe der
turbulenten Handlung in den hart besonnenen Matt Calder (Robert Mitchum) verliebt.
Nachdem Matt einen Zweikampf mit Kays Geliebten Harry Westen (Rory Calhoun)
gewinnt, tragt er sie in der letzten Szene machohaft Uber seine Schultern ,nach
Hause®, so wie er sagt. In diesem Film liegt die Intellektualitat Marilyns in der
Prasenz des starken Mannes an ihrer Seite, Robert Mitchum.*® Er entkréftet ihre
Sexualitat, indem er einen ,richtigen® Mann darstellt, der koérperliche Kraft und
Verstand zu bieten hat. Die schwache Frau wird von der starken, ménnlichen Hand
gefuhrt, gerettet und bestimmt, was zu dem Effekt fuhrt, dass Marilyns Image der

dumb blonde nicht zu Tage tritt.

Auch in The Prince and the Showgirl (deutscher Titel: Der Prinz und die Tanzerin,
1957) tritt Marilyn an der Seite eines starken Mannes auf, der sie zu flhren versteht.
Es ist der erste und einzige Film der von Marilyn und Milton Greene gegriindeten
Produktionsfirma Marilyn Monroe Productions. Greene hatte die Filmrechte fur das
BUhnenstiick The Sleeping Prince erworben, in dem Laurence Olivier und seine
Ehefrau Vivien Leigh in den Hauptrollen zu sehen waren.*"

In der Filmfassung wird das Revueméadchen Elsie Marina von Marilyn verkorpert.

Elsie wird vom Prinzregenten von Karpathien, GroRherzog Karl (Laurence Olivier),

2 yigl. Victor, 2000. S. 214

Vgl. ebenda. S. 252
Vgl. ebenda. S. 238
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der sich anlasslich der Krénung von George V. in London befindet, in die prachtige
karpathische Botschaft zum Dinner eingeladen. Des Prinzen Hintergedanke ist jener,
Elsie zu verfihren, um eine kleine Liebesaffare mit ihr zu beginnen. Sie durchschaut
jedoch sein Spiel und bewahrt geschickt ihre Tugend. Der Film endet damit, dass
sich der Prinz und die Tanzerin ineinander verlieben und die Heirat als Happy-End in

Aussicht gestellt wird.

Marilyn inszeniert ihre Rolle zwar wieder mit viel Naivitdt und Koérperlichkeit, kann
jedoch mit ihrer groRRartigen Leistung in ihrer Interpretation der Elsa Marina als
ernstzunehmende Schauspielerin wieder lberzeugen. Wahrend der Dreharbeiten
hatte sie jedoch vor allem mit Olivier zu kédmpfen, der sie in die Schublade der
dummen Blondine steckte und ihr zu wenig Respekt entgegenbrachte. Hier krachten
zwei Weltstars aufeinander: Amerikas beliebtestes Sexsymbol Marilyn Monroe und
Englands bester Klassiker-Schauspieler Laurence Olivier. Die Schwierigkeiten
entstanden aufgrund der unterschiedlichen Schauspielmethoden, die Oliver und
Marilyn anwendeten und aufgrund von Marilyns Zuspatkommen oder géanzlicher

Abwesenheit vom Set.*”> So schrieb Arthur Miller in seiner Autobiographie:

~Wie die meisten englischen Schauspieler hielt Olivier nichts von
Schauspieltheorien — obwohl er sich auf seine Rollen nicht sehr viel
anders vorbereitete als ein Stanislawski-Schauspieler. Fur ihn war das
nur vernunftig. Es war eine Imitation des Lebens und hatte nichts mit all
diesem omindsen Palaver und mit einer Nabelschau zu tun.“"

Zu Oliviers Regiekunsten reflektierte Miller wie folgt:

,Olivier war nicht der ideale Regisseur fur Marilyn. Er besal3 eine spitze Zunge und hatte zu schnell

einen beiBenden Witz zur Hand. Er wies ihr irritierend mechanisch und genau ihre Position zu und

zwang ihr seine vorgefaten Meinungen auf.“*"’

Colin Clark, der dritte Regieassistent des Films, schrieb ein Buch Uber seine
Erinnerungen, die sich vor allem um Marilyn drehen. Er wurde im Laufe der

Dreharbeiten zu ihrem Spion, Freund und Flirt. Sein Buch wurde unter der Regie von

73 vigl. Victor, 2000. S. 238
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Simon Curtis mit dem Titel My Week with Marilyn (deutscher Titel: Meine Woche mit
Marilyn, 2011) verfilmt. Marilyn wird von Michelle Williams dargestellt, die sie perfekt
imitiert, von Marilyns Gangart bis Marilyns Mimik.

Im gleichnamigen Buch schreibt Clark Gber diese Wochen der Dreharbeiten zu The
Prince and the Showgirl und beschreibt Marilyn als labile, nach Liebe,
Aufmerksamkeit und Anerkennung ringende Personlichkeit, die nicht nur grol3e
Probleme mit ihrer Tabletten-Abhangigkeit hatte, sondern auch mit ihrer Abh&ngigkeit
nach Paula Strasberg, die ,wie in fast jeden Film, an ihrer Seite war. Er berichtet
auch von den Problemen mit Olivier, Greene und Miller und von seiner Einschatzung

ihrer Person als Star:

.Man braucht sich nur einmal vor Augen zu fiihren, wie viele blonde
Starlets damals Nacht fir Nacht von all den schrecklichen Hollywood-
Bossen sexuell missbraucht wurden — und immer noch werden, wenn ich
mich nicht ganz tausche. Uber sie alle ist der Schleier des Vergessens
gefallen, nicht aber Uber Marilyn. Beinahe vierzig Jahre nach ihrem Tod
ist sie immer noch der beriihmteste Filmstar der Welt.“*"®

Die dumb blonde Amerikas, die diummste Blondine der Welt, die sich durch
Charakterrollen versuchte zu beweisen, verwendete eine Strategie, um als blonde
Intellektuelle in der Gesellschaft Ansehen zu erlangen. Mit der scheinbaren
Wabhrhaftigkeit der Fotografie, den zahlreichen Fotos der lesenden Marilyn und
einigen Rollen, die den Fokus auf etwas anders als ihr AuReres legten, fand ihrer
Leistung als ,echte” Schauspielerin und letztendlich auch als wahrhaftiger Mensch

die Aktzeptanz der Gesellschaft.

78 Clark, 2012. S. 209
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6 Fazit

Die doppelte Stereotypisierung der Marilyn Monroe

~ohe was the world’s sex object; her dream was to fulfill men’s dreams. With her quivering mouth

open, her hooded but direct graze, her body yielding to the viewer, she was a woman always on the

verge of an orgasm.“*"®

,Aus dem beinahe verzweifelten Bediirfnis der Offentlichkeit nach ihr sprach so etwas wie Wahnsinn.

Welch eine beangstigende Macht besal sie!“*°

Ich habe es am Bildschirm gesehen, jeden einzelnen
Marilyn-Film, jede einzelne dumbe-blonde-Marilyn.
Ich habe das Flair der damaligen Zeit in mich
aufgesogen, mich empathisch in die Ara Hollywoods
versetzt, in der die Mutter aller Blondinen, aller Pin-
ups und zerbrechlicher Kindsfrauen in der
Blitephase ihrer Karriere zu sehen ist. Marilyn hat
die Arbeitsweise des methode actings angewandt,
ihre Wahrhaftigkeit eingesetzt, ihre Rolle gelebt, um

dort hinzugelangen, wo sie hinwollte, und zwar auf

den Olymp der besten Charakterdarstellerinnen der
Abb. 16: Liegestuhl mit Marilyn-Motiv.~ Welt - Hollywood. Ich habe das methode writing
in Miami/Florida, Janner 2013 angewendet, um in die verworrene Welt der Person
Marilyn Monroe bzw. Norma Jeane Baker/Mortenson/Dougherty vorzudringen. Meine
Ergebnisse lieBen die Licken ihrer privaten Person nicht schlie3en, Licken, die
niemals mit ihrem ,wahren“ Ich gefullt werden konnten. Denn gelangt man zur

.echten® Marilyn/Norma Jeane, findet man blo3 eine weitere Inszenierungsstrategie

% Churchwell, 2004. S. 18

80 Miller, 1990. S. 578
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der Wahrhaftigkeit und Authentizitat vor, mit der sie ihr Image als blonde Sexbombe

durch Tiefgrindigkeit und Intellekt bestarken wollte.

Wer war nun die nicht gesellschaftsfahige Marilyn Monroe? Einmal war sie die
dumme Blondine im Billy-Wilder-Film, dann die sexy Blondine auf Film-Premieren.
Ein anders Mal wiederum war sie die intellektuelle Blondine, die anspruchsvolle
Blcher las und den Schriftsteller Arthur Miller heiratete. Sie war die hausliche
Blondine wahrend ihrer Ehe mit Joe DiMaggio, dann wieder die starke, mit
feministischen Anséatzen behaftete Blondine wéhrend ihres Streits mit der Twentieth
Century Fox, die schlagfertige Blondine auf Pressekonferenzen, die
niedergeschlagene Blondine nach Krankenhausaufenthalte oder Scheidungen, die
glamourdése Blondine auf Fotografien und am Ende die tote Blondine.

Ihr duBeres Erscheinungsbild, genauer formuliert, die Haarfarbe Blond schien in
ihrem Leben eine Schlisselrolle zu spielen, denn durch sie erlangte sie das gewisse
Etwas im Film und auf Fotos. Durch ihre mit stereotypisierenden Suggestionen
verbundene Haarfarbe bekam sie die offentiche Publicity, nach der sie strebte und
die sie zum Star machte.

Als das amerikanische dumb-blonde-stereotyp hat sie sich zur Aufgabe gemacht,
ihre Haarfarbe zu einer bestimmten Lebenseinstellung zu stilisieren. Die

psychologisch erklarbaren Aspekte der Haarfarbe Blond sind folgende:

,Blond ist umgangssprachlich ein Synonym fiir eine bestimmte Art von
primér weiblicher Naivitdt gekoppelt mit viel Sex-Appeal, Gber die man(n)
sich amusiert. Diese Naivitat resultiert aus einer erotisch-zartlich
gepragten Weltsicht, in der sich das Subjekt nur in einem
geflhlsbetonten Verstandnis zu den Dingen in Beziehung setzt.“*®

So rechtfertigt Marilyn beispielsweise in der Rolle des Madchens im Film The Seven
Year Itch die Taten der bosen Kreatur jenes Films, den es und Richarde Sherman
sich angesehen haben, indem es das Bdse mit der fehlenden Liebe und Zartlichkeit

der Kreatur begriindet.*®

81 Jacke, 2005. S. 29
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Beim Versuch, ein allgemeines Schema fir das dumb-blonde-Stereotyp zu erstellen,
zugeschnitten auf Marilyns Charaktereigenschaften in der Rolle der dumb blonde im

Film, kbénnen folgende Punkte konstruiert werden:

e Infantile Naivitat: Marilyns Wirkung in ihrer Rolle als dumb blonde erzeugt fur
das mannliche Geschlecht eine reizvolle Verfuhrungskraft und fir das
weibliche Geschlecht ein mdutterliches Mitgefuhl und das Gefuhl der
Harmlosigkeit aufgrund ihrer  stupiden  Darstellung und naiven
Weltanschauung. Durch diese emotionale, infantile Naivitat wird die durch ihre
Erotik und Schonheit ausgehende Gefahr, die sie fir Manner
(Kastrationsangst) und Frauen (Konkurrenzangst) gleichmaf3en darstellt,
entkréaftet. Unschuldig, wie ein Kind und sich dem Kindchenschema zu Nutze
machend, sieht Marilyn als dumb blonde nur das Gute und verleugnet das

Bose der Menschheit.*83

e Unbewussts Erleben der Sexualitat: Marilyn wirkt in der Rolle der dumb
blonde so, als wéare sie sich ihrer sexuellen Ausstrahlung und ihrer
situationsabhéangigen Komik, bestehend aus doppeldeutigen, erotisch
aufgeladenen Dialogen und naiven Reaktionen, nicht bewusst. Sie begibt sich
dabei unbewusst in Situationen, in denen ihr ménnliches Gegenuber sexuelle

Absichten oder Gedanken hegt.

e Unschuldige Tolpelhaftikeit: Die Topelhaftigkeit besteht in der dargestellten
Tragik ihres Lebens als dumb blonde, die sich entweder durch die
gescheiterte Liebe zu einem Mann oder durch Missverstandnisse, die weitere

zwischenmenschliche Probleme verursachen, aulert.

e Prasentation der sexuell konnotierten Korperlichkeit: Mit Marilyns
einzigartigem Gang, einen Fuld vor den anderen zu setzten und damit eine
unsichtbare, gerade Linie zu bilden, erzeugte dies den Effekt, ihren Korper in
wiegenden, erotischen Bewegungen zu versetzten. Auch ihr Posen-

Repertoire, welches sie im Laufe ihrer Karriere als Pin-up-Model erlernte,

8 vgl. Jacke, 2005. S. 29
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setzte sie im Film, wie auf Fotografien gekonnt ein, um ihre kurvige Facette
der Weiblichkeit noch mehr hervorzuheben. lhre Kostime im Film sowie ihre
Kleidung bei 6ffentlichen Auftritten gelten ebenso als hilfreiche Unterstiitzung
ihrer auf Erotik und auf3erliche Reize reduzierten Korperlichkeit, wie auch die
dafur zustandigen Modedesigner, die darauf bedacht waren, ihre Kleidung
nach den von ihr vorgegebenen Mal3stdben zu kreieren. Marilyns typisches
Make-up in Verbindung mit dem verheil3ungsvollen, aber unschuldig-naiven
Ausdruck im Gesicht und ihre Uppigen Kurven komplettieren das &aufere

Erscheinungsbild der dumb blonde.

Die Nachhaltigkeit von Marilyn Monroe

Marilyn hatte mit ihrer mannigfaltigen Inszenierungsstrategie der dumb blonde
grofRen Erfolg. Nachhaltig betrachtet wurde ihr Stil und die Art, wie sie ihre perfekt
proportionierten Kurven einsetzte, in der Zeit nach ihrem Tod mehrfach imitiert und
parodiert. Kinstler schrieben Songs fir sie und manifestierten so auch musikalisch
ihre Unsterblichkeit.

So verfasste Elton John fur Marilyn den
Song Candle in the Wind, den er mit den
Worten ,Goodbye Norma Jeane® beginnt.
-, Der Text setzt sich mit Marilyns Leben und
deren Ausbeutung durch die Medien
auseinander. Jahre spater schrieb er den

Song fir die verstorbene Lady Diana um

und landete damit einen Welthit.
Madonna, die Pop-lkone der 80er und 90er Jahre, imitierte in ihrem Musikvideo des
Songs Material Girl nicht nur Marilyns Auftritt der Musiknummer Diamonds Are A
Girls Best Friend (Gentlemen Prefer Blondes), in dem sie Marilyn Tanzschritte genau
nachahmte, sondern nahm sich auch Marilyns Look, die platinblonden, gelockten
Haare, die roten Lippen, den Schonheitsfleck und ihre kindlich-naiven Zige zum

Vorbild.

160



Die Schauspielerin Lindsay Lohan stellte Bert Sterns Last Sitting nach, um so die
Aufmerksamkeit der Medien zu erlangen. Als bekennenender Marilyn Fan
identifizierte sie sich mit ihr und schrieb tber ihr Idol folgendes:

,Die Leute haben sich ein Bild von mir gemacht, so als gabe es micht
nicht als echten Menschen. Genauso erging es Marilyn, die fur die
Kamera die blonde Sexgéttin erschuf. Aber innerlich war sie eine andere,
gescheite Person, die Gedichte schrieb und alles daransetzte, ihre Kunst,
ihr Handwerk zu beherrschen.“***

Auch die bereits verstorbene Anna Nicole Smith, skandaltrachtige Schauspielerin
und Fotomodel, imitierte Marilyns Aussehen, bediente sich der dumb-blonde-
Inszenierung und bewunderte Marilyns Lebens- und Leidensgeschichte. Sie
inszenierte eine Neuinterpretation von Marilyns Song My Heart Belongs To Daddy
aus dem Film Let’s Make Love und griff auf altbekannte Marilyn-Gesten zurlck. Auch
sie starb im Alter von 40 Jahren an einer versehentlichen Uberdosis verschiedener
Medikamente.

Als Hommage an Marilyn lie3 sich Michelle Williams nach der erfolgreichen
Verfilmung von My Week with Marilyn, in der sie Marilyn verkorpert, fur die Vogue in
typischen Marilyn-Posen als Marilyn-Look-alike fotografieren.

Man erkennt ihre Nachhaltigkeit und das noch immer bestehende Interesse der
Offentlichkeit an dem Mythos Marilyn Monroe, der sich noch immer bemerkbar
macht.

Ein weiteres Beispiel Marilyns Nachwirkung der heutigen Zeit ist das deutsche Doku-
Soap-Wunder Daniela Katzenberger, welches sich genauso durch das dumb-blonde-
Prinzip in den Medien inszeniert. Sie gab ihrer Autobiographie den Namen Sei
schlau, stell dich dumm und zollt damit der Lebensphilosophie von Blondinen Tribut.

Laut eigenen Aussagen hat auch sie Marilyn zu ihnrem Idol auserkohren.

Fur diese Menschen des offentlichen Lebens ist Marilyn Idol und Vorbild der
weiblichen Inszenierung der dumbe blonde und der Inbegriff weiblicher Schénheit,
jedoch keineswegs negativ konnotiert. Sie bedienen sich des Kindchenschemas,
berufen sich, wie auch Theoretikerinnen der feministischen Filmtheorie (z.B. Laura

Mulvey), Wissenschaftler (z.B. Umerto Eco) und Philosophen (z.B. Konrad Paul

8 | ohan. In: Bernard, 2012.S. 2
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Liessmann), auf den Naturalismus und weisen darauf hin, dass allein die Natur flr
Verhaltensmuster der Frau und des Mannes sowie fur die Darstellung und
Degradierung der Frau als das schwachere Geschlecht im Film verantwortlich ist. Die
Abwertung der blonden Frau im Film und in den Medien wird demnach von der
Gesellschaft als Werk naturalistischen Ursprungs gesehen. Demnach wurde diese
Abwertung nicht konstruiert, sondern ist von Natur aus so vorgegeben und wurde

durch das gesellschaftliche Klassifizierungssystem fortgesetzt.

LDer Film ist die wirklichkeitshnahe Kunst — wenn wir unter Wirklichkeit die Gesamtheit dessen

verstehen, was uns unsre Augen und Ohren zeigen.“485

Betrachtet man die Darstellung der Blondine in der gegenwartigen Medienlandschaft,
so ist die Oberflachlichkeit der Schonheit in der Gesellschaft kaum mehr
wegzudenken. Bestimmte Werte, wie Tiefgrindigkeit und Intellekt, werden im
Zusammenhang mit einer Frau, die die mediale Aufmerksamkeit auf ihr AuReres
beschrankt, gerne Gbersehen. Denoch ist die Wahrhaftigkeit des Images eines Stars,

die Authentizitat voraussetzt, von grof3er Bedeutung.

,ES gibt Tage, da sagt man sich: ,Sei wahrhaftig, das allein zahlt!*. Aber es kommt nichts. Und an

anderen Tagen ist es ganz einfach.“*®®

Marilyns Wahrhaftigkeit ist jedoch zum jetzigen Zeitpunkt schon verflogen und was
von ihr Ubrig bleibt, ist ihr Vermachtnis: die von ihr geschaffene Kunstfigur, die
jegliche Ubermenschlichen Reste verschlungen hat. 51 Jahre nach ihrem Tod ist
diese Kunstfigur als Ikone allgegenwaértig. So sieht man sie in Form von Fotos oder
Kollagen in Auslagen divereser Modelabels, im Wiener Prater und als gigantische
Statue namens Love Marilyn an verschiedenen Orten in den USA, entworfen von
Seward Johnson.

Selbst in ihrer Geburtsstadt Los Angeles scheint bis heute der Hype um Marilyns
Person nicht verflogen zu sein und dieses Phanomen habe ich mit eigenen Augen

miterlebt. Am Walk of Fame in Hollywood ist kein Stern so begehrt, wie der ihrige.

* Arnheim, 1974. S. 182

% Monroe, 1992. S. 20
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Menschentrauben bilden sich taglich um ihn herum, um ein Foto von diesem

einbetonierten Stern zu machen, der Marilyn Monroe reprasentiert.

Die doppelte Stereotypisierung der Marilyn Monroe ist somit als Verschmelzung der
Privatperson mit der Person o6ffentlichen Lebens zu verstehen. Die Kunstfigur ist das
Ergebnis dieser Fusion. Zu dieser Kunstfigur gehoért auch der Mythos, der schon zu
Lebzeiten entstanden ist. Teil ihres Mythos sind die vielen kursierenden
Mordtheorien, die wegen ihrem mysteriosen und bis heute ungeklarten Tod
entstanden sind. In dieser Arbeit wird auf keine dieser Theorien eingegangen, jedoch
als abschlieRendes Résumé die Stellungnahme ihrer Halbschwester Berniece Baker
Miracle hinzugezogen, die in nichternen und respektvollen Worten versucht,

Marilyns Todes-Mythos zum Abschluss zu bringen:

»l don’t know what to think about all the murder theories that have
cropped up since Marilyn died. | think it was definitely not suicide. | have
never believed that Marilyn deliberately took her own life. She was too
exited about the things she was doing. Especially her own home. She
had too many things that she enjoyed doing. She took sleeping pills, and
she had taken too many in the past. | feel that she forget how many she
had taken, that it was an anccident.“**”

Zu einer der mythenhaften Legenden von Marilyn z&hlt auch die lateinische Inschrift,
die in Form von Fliesen im Boden des Eingangbereichs vor Marilyns Haus in
Brentwood (Kalifornien) eingearbeitet ist: Cursum Perficio. Ubersetzt heil3t diese
Inschrift: Ich habe meine Reise beendet. Fir Marilyn wurden diese Warter zu ihrem
tragischen Schicksal. Dieses Sprichwort soll auch der Abschluss sein, mit dem ich
meine Reise, die vorliegende Arbeit, hiermit beende.

87 Baker Miracle/Miracle, 1994. S. 236
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Abb. 18: Marilyn Monroe in The Ballerina-Sitting, Milton Greene, 1954
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Abb. 19: Bilder in der Lobby des Crescent Hbtls in
West Hollywood, Juni 2013

Abb. 22: Marilyn-Bemalung im Wiener Prater, Juni Abb. 21: Menschentraube um Marilyns Stern am
2013 Walk of Fame, Juni 2013

Abb. 23: Schaufenstergestaltung von Desigual in Abb. 24: Schaufenster von Gerry Weber in Wien,
Wien, August 2013 Mai 2013
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10Abstract

10.1 Deutsch

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der Frage nach dem Inszenierungskonzept
von Marilyn Monroe, bezogen auf ihre teils stupide wirkende Darstellung im Film und
der Wagnis des Image-Wandels durch eine Strategie der inszenierten Intellektualitét.
Mit einem Streifzug durch die feministische Filmtheorie und den Versuch einer
Begriffsdefinition von lkone und Stereotyp beginnt der ersten Teil der Arbeit. Danach
folgt eine Entmythisierung von Marilyn Monroe durch die Darlegung der Fakten tuber
ihr Leben und die Beschreibung des von ihr und den Medien inszenierten Mythos,
der sich weit Uber ihren Tod hinaus fortsetzte. Die Erforschung der von Roland
Barthes, Konrad Paul Liessmann, Umberto Eco, Jirgen Trimborn und Richard Dyer
theoretisierten Aspekte von Mythos, Schonheit und Sexbomben-Inszenierungen
werden in Kontrast zueinander gestellt, um das Inszenierungsschema der dumb
blonde von Marilyn Monroe aufzuzeigen. Daran anschlieRend wird anhand von
ausgewahlten Filmen Marilyn Monroes Inszenierungsstrategie im Film aufgezeigt und

in einer Analyse verarbeitet.

Ausgehend von Hollywood als Produzent der Ikonisierung von Stars werden
Schonheit, Naivitat, Fotografie und Intellektualitdt in Bezug auf Marilyn Monroes
Strategien beleuchtet und zu einem Résumé gebracht. Dieses Résumé zeigt einen
Versuch des dumb-blonde-Stereotyp-Schemas von Marilyn Monroe, welches
folgende Punkte beinhaltet: Infantile Naivitat, unbewusstes Erleben der Sexualitat,
unschuldige  Tolpelhaftigkeit und Prasentation der sexuell konnontierten

Korperlichkeit.
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10.2 English

This diploma thesis deals with the question of the staging concept of Marilyn Monroe,
based on her representation in her films acting as a dumb blonde and the risk of an
image change through a strategy of staged intellectuality.

The first part of the work begins with a trip to the feminist film theory and the attempt
of a definition of the terms icon and stereotype. Then followed by a demystification of
Marilyn Monroe by addressing the facts about her life and myth, which continued far
beyond her death. The study of the theorized aspects of myth, beauty and sex-
bombs stagings by Roland Barthes, Paul Konrad Liessmann, Umberto Eco, Jirgen
Trimborn and Richard Dyer are placed in contrast with each other in order to show
the staging scheme of the dumb blonde stereotype of Marilyn Monroe. Subsequently,
by means of selected films of Marilyn Monroe it is showing the staging strategy with
filmanalysis.

Starting from Hollywood as a producer of the iconicity of stars, beauty, innocence,
photography and intellectuality in relation to Marilyn Monroe, her strategies are

brought to a résumé.

This Résumé shows an attempt of creating Marilyn Monroes’ dumb-blonde-
stereotype-scheme, which includes the following points: infantile naivety,
unconscious experience of sexuality, innocent clumsiness and presentation of

sexually physicalness.
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