Katharina Sykora
Ava. Gottliches Palindrom
Vortrag im Rahmen des Symposums: Die Filmdiva. Versuche einer Annaherung,
Frankfurt am Main, Schauspielhaus, 15.1.2005

(links: Starfotovon Ava Gardner, entstanden im Zusammenhang mit The Killers von Robert Sodmak,
MGM Production 1946)
(rechts: Coverfoto von Ava Gardners Autobiografie: AVA. My Story, New York u.a. 1990)

|. Ein geliehener Prolog

,S0 dent die Filmdiva aus. Se is 24 Jahre dt, de seht auf der Titdsaite (...). Wir schreiben
(1946). Wer durch die Lupe blickte, erkennte die Rader, die Millionen von Plnkichen, aus
denen die Diva (...) besteh(t). Aber mit dem Bild it nicht das Punkinetz gemeint, sondern die
lebendige Diva (.). Zeit: Gegewat. Der Begleittext nennt se damonisch;®  unsere
damonische Diva. Trotzdem entbehrt sSe nicht eines gewissen Ausdrucks. (...) - dle von der
Kamera gewissenhaft aufgezéhlten Deals dtzen richtig im Raum, ene [lckenlose
Erscheinung. Jeder erkennt sie entzlickt, denn jeder ha das Origind schon auf der Leinwand
geschen. Se ig s0 gut getroffen, dass de mit niemandem verwechsdt werden kann, wenn se
vidleicht auch nur der zwdlfte Tel eines Dutzends von Tillergirls id. (..) @n Wesen aus
Heisch und Blut, unsere ddmonische Diva, 24 Jahre (..). Wir schreiben (1946).

Sah s0 (Ava Gardner) aus? Die Photographie, Uber 60 Jahre alt und schon eine Photographie
im modernen Sinn, zeigt Se ds Méadchen von 24. Da Photographien dhnlich sind, muss auch
diese dnlich gewesen sEin. Se ig in dem Atdier enes (...)Photographen mit Bedacht
angefertigt worden. Aber fehlte die mindliiche Tradition, aus dem Bilde liee dch (Ava
Gardner) nicht rekongtruieren. (...) Am Ende it auf der Photographie gar nicht (Ava Gardner)
zu sehen, sondern ihre Freundin, der de glich? Mitlebende exisieren nicht mehr, und die
Ahnlichkeit? Langst ist das Urbild vermodert.“2

Il. Der verletzte Star oder Die Diva als Palindrom?®

Wir schreiben 2005, Zeit Gegenwart. Der zitiete Text stammt von 1927. Sein Autor,
Segfried Kracauer, konnte beim Schreiben unsere Diva nicht vor Augen gehabt haben — ge

war damds erst funf. Und dennoch simmt sein Text, in dem nur der Name der Groflimutter
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und die Jahreszahl ersetzt sind, zu unserem Foto. Nur zeigt dieses keine Diva der Zwanziger
Jahre, sondern ene des klassschen Hollywoodkinoss Wir sehen Ava Gadner  ds
Vierundzwanzigidhrige im Kled jener Rolle, die se zum Star machte der Kitty Collins aus
Robet Sodmaks FIm The Killers von 1946. Wenn wir mit Kracauer genauer hinschauen,
schen wir aer mehr: en Foto ndmlich, das Uber ene grundsitzliche Si6rung erzéhlt. Denn
das Foto ig zugleich Tel ener physschen Gegenwart, die nicht mehr die Ava Gardners und
noch weniger die unsere ist. Ava Gardner war bereits nach dem Moment der fotografischen
Aufnéhme ene andere ds die im Bild und mit ihrem Tod 1990 konnten auch keine neuen
fotografischen Bilder mehr von ihr entstehen, die die Kluft zwischen ihrem sch wandeinden
Korper und dessen fotografischem Bild hétten Uberbriicken kénnen.

Das Foto von Ava Gardner, wie wir es hier und jetzt sehen, erzéhlt so zuglech von enem
Zusammenhang und ene Spdtung. Se bereffen das Vehdtnis des Korpers der
Schauspiderin zu ihrem Bild ds Sar, s28 dies filmisch oder fotografisch. Denn das andoge
Bild bringt immer zwe Korper hervor: den im Moment des Aufnahme zuriickgelassenen
Korper der fotografierten Person vor der Kamera und den Bildkorper der Fotografie nach der
Aufnahme. Im Zeitdter der massenhaft re(produzierbaren) anadogen Bilder snd beide nicht
mehr voneinander zu trennen und sSe dnd trotzdem grundséizlich voneinander unterschieden.
Einersats ig das fotografische Korperbild ohne die individudle Physis der Abgebildeten
nicht moglich. Und was wéren wir andererseits heute ohne unser fotografisches Portrét, steht
es doch nicht zuletzt in unsren Passfotos en fir unsere Identitéd und gesdlschaftliche
Exisenz. Diesr doppelte Korper verknlpft den Star und mehr noch die Diva mit der
Fotografie. Als hochgradig dffentliche Figur unterscheidet se sch aber von uns, hat e doch
sdit dem 19. Jahrhundert das Erbe der Kénige und Kaisarinnen angetreten.* Als solche muss
Se anders ds wir das Paradox ener Identitét in der Differenz immer auch stelvertretend fir
ihr Publikum und in dessen Angescht reprasentieren. Was immer Se auch verkorpert, ihre
Glaubwirdigkeit geht permanent auf dem Prifgand des Rampenlichts Das Publikum
erwartet von ihr das Unmdgliche dass de die zwe quditativ getrennten Facetten ihres
physschen und ihres bildlich-représentativen Korpers  vollgandig, ja  metonymisch,
miteinander verschmilzt. Und das Publikum glaubt ihr das Unmogliche: Fir es ist ihr Bild der
Korper und ihr Lelb ist zugleich Bild. Zusammen aber snd de die Inkarnation enes ldeds.
Dieser Glaube an die Verkorperung des Unmoglichen macht das Magische im Verhdtnis von
Star und Publikum aus. Es hat kompensatorische und zugleich eschatologische Ziige, erlost er
uns doch vom Wissen um die egene Unvolkommenheit und physsche Endlichkeit und
vegyicht ene fleaschliche Verewigung im schonen Bild. Noch in diessm  unbedingten



Glauben scheint jedoch der Zweifel durch. Das hat mit der Doppelstruktur des Starkorpers zu
tun. Se erflaubt uns, eénma mehr auf die Identitét und enma mehr auf das Auseinanderfalen
von physischem Korper und seinem Bild zu schauen. In dem Moment aber, wo dieser Zweifd
offendv ins Spid und ins Bild kommt, da wird der Star zur Diva Das macht de srukturel
damonisch, wéhrend der Star tendenziell harmonisch ist.

Schauen wir uns diese Doppestruktur aso noch ndher an. Mir scheint Se am genauesten mit
der Figur des Pdindroms fassbar. Das Pdindrom bezeichnet eine spezifische Form der
achsensymmetrischen Doppdung. Se macht — so meine These — den Kern des analogen
Mediums wie auch des Stars und mehr noch der Diva aus. Im Vornamen ,Avd’ von Ava
Gadner i das Pdindrom per Zufdl, denn e handdt dSch nicht um  enen
Kinglerinnennamen, engeschlossen. Von eénem zentrden Buchstaben — hier dem V - aus
entfdtet gch glechsatig en Wort, das wiederum in zwel Richtungen lesbar i, Der
datischen Symmetrie von der Mittdachse aus gesdlt sch so ene bewegliche Lektlre in
entgegengesetzte  Richtungen hinzu, die jensats spezifischer Bedeutungen immer  schon
davon ezdhlt, dass es mehr ds Lesawese diesr Figur gibt. Die Strukturen
achsensymmetrischer  Doppelung und des Umschlags von ener linearen Narration in ihr
Gegentell  treiben  ihrersaits  zahlreiche dichotome Semantiken hervor, die gleichwohl
unhintergenbar miteinander verknpft snd. Im Zentrum des Pdindroms der Fotografie und
des Stars geht dabel der Korper. Wie bei eéinem Schmetterling bildet der Koérper die Achse
der symmetrischen Verdoppelung, an der e sch in die Physs hier und das Bild dort auffaltet.
Beide snd enander zum Vewechsdn &hnlich, haben enen gemensamen physischen
»Motor* und konnten dennoch unterschiedlicher nicht sein. Der Star und die Fotografie snd
dso drukturdl verwandt, de beziehen dch aber auch aufenander wie die zwel Flige enes
Fdters.

Die Diva geht jedoch anders mit ihrem Korper und ihrem Bild um as der Star. Nie will de
rene Erlésungdfigur sein, nie nur die Summe von redem Korper und idedlem Bild
représentieren. Nichts liegt ihr ferner, ads en befriedendes Gesamtbild abzugeben, uns mit
dem Glauben an die Versthnung der Gegensitze abzufinden. Vidmehr betreibt die Diva die
grofl¥ mogliche Fuson von Physs und Image und hdlt zugleich in jeder Sekunde die
Zebrechlichkeit dieses Gefliges présent. Dies kann eine intentionde oder ene zufdlige
Brichigkeit sein. So kann die Diva sch ds pefekte Ikone zeigen und zugleich ihre Macht zu
deren Zerst6rung durchscheinen lassen. Die Diva kann jedoch auch ihre auRerste
Gespanntheit in der Verkorperung des ideden Bildes angesichts einer von aulen kommenden
Gefahrdung demondrieren. Die Potenz der Diva is somit ihr Spid mit diesen gegenséizlichen



Potentiditéten. Se gewinnt dadurch ene Quditd zweter Ordnung. Dieses ihr egene
Kennzeichen ist die Zereljprobe. Das unterscheidet se vom Sar. Ihm geht es um die
[Uckenlose hildliche Inkarnation des Mythos, um die blofe Perfektion der verkérperten Ikone.
Deen Gefdhrdung it in die Stardtruktur nicht eingebaut. Sie taucht hochgens am Horizont
auf; dort, wo die Stars aufhoren, solche zu sein; wenn se ds ,fdlen gars' passe snd. Die
Diva hingegen ig zwar immer auch ein Star, aber ein demondrativ doppeldeutiger, zwischen
hochger Vollkommenheit und tieflsem Fal oszllierender. Sie eignet sch daher nicht zum
Pin-up, denn de lést sch nicht festnageln. Da ig immer noch etwas idederes als ihr Koérper
oder noch etwas flaschlicheres ds ihr Bild. In jede Richtung gdesen, hdt Se jewals enen
Uberschuss, einen Exzess bereit, der sich der Fixierung entzieht, die Grenze der Eindeutigkeit
Uberspiet. Die Diva is daher nicht zu fassen und macht uns deshab fassungdos Se ig nie
dlein Koérper und nie dlein Ikone. So wird auch unser Blick ein gespdtener, oszillierender,
zwischen Extremen sich bewegender Blick.

(Foto: Ava Gardner im Strahlenkranz)

Das bringt ene Tendenz der Diva an die Oberfléche, die dem Kino zuarbeitet. Denn die Diva
ig — so datisch ihre Posen auch erscheinen mdgen — ein ,,Bewegungshild® im Wortsnn. Se
steht nicht zwischen Gegenséizen, Se bewegt sch zwischen ihnen. Das macht Se noch in der
unmdglichsten Situation in keprizioser Welse souverdn. Wéhrend der Star dch auf die
minimale Bewegung von kometenhaftem Erschenen und VerlOschen reduziet und dles
darauf richtet, dazwischen solange wie moglich ds datisch unverrickbarer Stern am
Frmament der Flmsphée zu glanzen, weis die Diva ene Eigenbewegung auf, die sowohl
konzentrisch wie exzentrisch verlauft. Se verausgabt dch in ihrer Performanz sowohl  bel
ihrer Bildwerdung wie in ihrer Exidenz diessats der Bilder. Die enorme Kraft, die die
konzentrierte Pose der Bildwerdung herstdlt, droht dabel gleichsam zu implodieren. Sie wird
ds dynamischer Uberschuss spiirbar, der sich bel der Diva ds Charisma wieder nach auflen
wendet. Das (sdbst)zerstOrerische Moment verkehrt sch be ihr so in san Gegentell und
dattet ihre Ausstrahlung mit einer umso stérkeren Kraft aus. Die Diva ist daher nicht nur in
sch bewegt, de bewegt vor dlem auch uns, die Zuschauerinnen und Zuschauer. Se i nicht
nur en vorfilmisches ,Bewegungsbild®, sondern auch en besonders wirkungsméchtiges
Vorstellungshild, das sch in unserer Phantase entwickelt. Se 1&sst uns nicht nur wie der Star
in Bewunderung vor ihrem ideden Bild edaren, sonden sSe rihrt uns mit ihrer
Ausdtrahlung, die Sch e@nem Hauch von Unmal3 verdankt, auch emotiona und physisch an.
Das ig es, was die Diva zum privilegierten Kontext des Kinos treibt. Dort mischen sch in
enzigatigr Welse unsere kennerscheftliche Adoration des Idols auf der Leinwand mit



unsrem  empahischen Mitvollzug  ihrer heldenhaften  Verkdrperung  enes  prekaren
idolatrischen Status im Angesicht drohender Zerstérung.

Die von den Thronen der Herrscherhduser herabgestiegene Diva der Theater und Opernhduser
des 19. Jahrhunderts it daher im 20. Jahrhundert zur Filmdiva geworden. Als solche hat se
gch in der Mitte des letzten Jahrhundert auch aus jener Dichotomie emanzipiert, die Segfried
Kracauer noch mit seinem Text von 1927 heraufbeschworen hat. Bel ihm gibt es nur auf der
einen Sate das ren indexikalische Bild — hier die Fotografie der Kracauer’schen Diva - . Es
zerstort den Bezug zur reden Person, indem es nur deren leere Hille zeigt, ohne von der
Bedeutung der Person zu erzéhlen, die diese in Rdation zu anderen, die se kennen oder
kannten, gewinnt. Und da ig be ihm auf der anderen Saite das Erinnerungsbild an eine rede
Person — im Fdle Kracauers ig es das seiner Grolimutter, die ich im zwelten Abschnitt saines
Textes durch den Namen Ava Gadner esetzt habe. Das Erinnerungsbild funktioniert
demnach dlein Uber die Beweskraft der Zeugenschaft und wird solange Uberliefert, wie diese
Zeugen ds lebende Garanten fur die Glltigkeit ihrer Behauptungen eingtehen. Bringt das erde
Bild nach Kracauer die rene Obeflache, das rene Image, hervor und gselt diese
entinvidudiserte Hille im Regider des Ewigwéhrenden 4ill, so verdichtet das zweite, das
Erinnerungsbild, die Person zum bedeutsamen Zeichen, dlerdings nur fir die, die den
Menschen personlich kannten. Ist das Foto der Kracauer’schen Diva von vorne herein von
persOnlicher Semantik entleet und auf Dauer gedtdlt, um sSch umso déaker ener
fortgesetzten, Uberpersonlichen, projektiven Wahrnehmung der Zuschauer zu  6ffnen, o
adressert das Foto der Person (sai es die Grol3mutter, sai es die Schauspiderin Ava Gardner)
zunéchs exklugv die ihr individudl Nahestehenden und i Mittd fir die Ergdlung jenes
verdichteten Erinnerungsbildes, das zum personlichen Monogramm von ,der  Grof3mutter”
oder ,unserer Avd' kondenset. Bede Bildfacetten unterhadten nach Kracauer en je
unterschiedliches Verhdtnis zum Koérper der Dargedelten und beide evozieren
unterschiedliche  Wahrnehmungsformen. Is das Bild der Kracauer’schen Diva von vorne
herein Uberindividudl, so wird das Erinnerungsbild von ,Ava’ oder ,der Grol3mutter* nach
sodtestens einer menschlichen Lebenspanne pogtindividudl. Tendiet das eine zum ewigen
Bild des Korpers, so tendiert das andere zum sterblichen Kérper im Bild. Das idede ewige
Bild des Koérpers bietet dch zur disanzieten Bewunderung an, wahrend das Bild des
»echten”, und daher zum Tode verurtellten Korpers zur mitleidenden Néhe animiert.

Denken wir hier an die Struktur der Diva zurtick, wie ich se zuvor beschrieben habe, s0
kommen an diesr Stdle Zwefd auf, ob Benjamins Diva in unserem Sinne Uberhaupt ene i<
Denn die Diva zient Sch nicht auf ene Sdte der dichotomen Extreme zuriick, sondern halt



deren Spannbreite nicht nur aus, sondern bespiet se souverdn. Sie erhebt Anspruch darauf,
indexikdisches und Erinnerungshbild zugleich zu sain.

Handelt es sich dso bel Kracauers Diva nicht eher um einen Star der Zwanziger Jahre, deren
Bild rene Obefléche i, in der die Person der Dargestdlten tendenzidl verschwindet? Ein
renes Bild dso, das in den llludrieten Zetschriften kurset und sch in unzéhligen
Projektionen vervidfdtigt? Man mochte — vor dlem vor dem Hintergrund der Argumentation
Kracauers — mit Ja antworten, wére da nicht das Attribut des Damonischen, das den Hauch
der Diva durch das Bild ziehen lasst, es in den zum ZereilRen gedehnten Bogen zwischen
diviner, ewiger Schonheit und umso abgriundigerer, real verkOrperter Laster spannt. Diese
Laster — und es ig kein Zweifd, dass es Sch dabe um das Aufblitzen des Sexudlen im
Sgnum des weblichen Stars handdt - holen die Dargestellte am Schluss der Kracauerschen
Textpassage jedoch ganz von ihrem gottlichen Sockdl und ziehen de in die Erdenndhe der
Betrachterlinnen herab, machen se im spéttischen Blick des Autors zu ,,unserer” damonischen
Diva, ener Sinderin, wie du und ich. Das Damonische scheint hier im Starimage aufgehoben,
ohne Irritationen auszulésen. Es  veringet sSch  zum  Attribut  ener  Uberméchtigen
Bildkonvention, die dle Extreme friss. De Fimsar und sain Bild, wie se Segfried
Kracauer in seinem Aufsatz izziert hat, gellen dso tasichlich keine Diva in unserem Sinn
dar. Se formen vidmehr nur die Ausgangshass fir das Konzept der Filmdiva und zugleich
sne Grenze und grofte Gefdhrdung. Denn da, wo die Diva ihre exigenzidle Verausgabung
im Oxzllieren zwischen Extremen unter korperlichem Einsatz demondretiv zeigt, tilgt der zur
Schablone geronnene Exzess im Bild des Stars gerade jenes leibliche Surplus, das Uber die
Ikone hinausweis, diese in Bewegung versetzt oder besser: ins Schleudern bringt.

Das wusste Hollywood und das wussten enige wenige Schauspiderpersonlichkeiten in der
Ara des klassischen Hollywoodkinos wie Ava Gardner. Die Konsequenzen, die beide Seiten
daraus zogen, konnten unterschiedlicher jedoch nicht sein. Hollywood — so wirde ich
behaupten — war nicht an Diven interessert. Es tat dles, um deren Iebendigen Storfaktor zu
domedtizieren. Ein Weg war der, den Stars die Dargdlung jeglicher Gefdhrdung ihres
Idolcharakters auszutreiben. Der andere war der, die internen Widerspriiche, welche die Diva
atigisch audebt und souverdn ausstdlt, auf verdaubare, miteinander versdhnbare Formate
zuriickzugtutzen. Die aufgrund der internen Gefdhrdung nach aulfen gewendete Ausstrahlung
der Diva wurde 0 zur ,screen credibility” und zum ,sex goped” reduziert, dadurch dem
Sarimage enverlebt und machte dieses atraktiver, verkaufbarer. Das Starsystem
Hollywoodscher Prégung ist daher Néhrgrund der Hollywooddiven, zugleich aber auch deren
grol¥er Feind. Es treibt deren Exzess hervor, profitiert von ihm und vernichtet ihn dann.



Deshdb snd die Hollywooddiven doppdt geféhrdet. Einma von innen — das bringt die Diva
im beschriebenen Sinne ener virtuos und ungeschiitzt verkorperten Zerrell3probe erst hervor;
und enmd von auen — das macht der Diva durch Verklenerung ihrer Verausgabung und
Versdhnung ihrer Widerspriiche ein Ende.

Vidleicht hat das klasssche Hollywoodkino daher besonders vide Diven hervorgebracht,
oder anders gesagt: vidleicht haben dch in der Relbung mit dem Starsysem des
Hollywoodkinos besonders grof3e, weill besonders gefdhrdete Diven herauskrigtaliseren

koénnen.

I11. Ava-Diva alias Venus-M aria-Pandora

(Starfotos Ava Gardner)

Ava Gardner war mit Sicherheit eine solche Hollywood-Diva. Wie be viden Stars arbeitete
ihre Produktionsfirma Metro Goldwyn Mayer von Anfang an daran, ihre Privatperson und
ihre Fimrallen in ener grolfen Publicity-Erzéhlung eng mitenander zu verknipfen.  Frih
jedoch sperrte dch die Schauspiderin gegen diese Verknipfung und Se ta es mit jener
Energie, Geschwindigkeit und Verausgabung, die es den Studiobossen schwer machte, das
Vedbrende ihres Privatlebens in ihr Starimage und ihre Rollen zurlickzubinden und de
dadurch zu entschafen. Ihre nur einige Monate wahrende Ehe mit dem MGM Star Mickey
Rooney, die kuz darauffolgende habjahrige Ehe mit dem Bigbandleader Artie Shaw, und die
turbulente Ehe mit Frank Sinatra, ihre zahlrechen efundenen wie reden Affaen mit
bekannten Mannern und die Gerlichte ihrer Beziehungen zu Frauen, ihr exzessves Partyleben,
das die Nacht zum Tage machte, ihre Neigung zum rauschhaften Tanzen und Trinken, al das
passte eher zu enem mannlichen Starimage, ds dem eines weblichen Hollywooddars der
vierziger und funfziger Jahre. lhre Attacken gegen Reporter, ihr zeitweises Verschwinden,
ihre permanente Drohung, sich aus dem Filmgeschéft zuriickzuziehen, ihre Ubersedlung nach
Europa und nicht zuletzt ihre durchgangige Kritik an den ihr angebotenen Rollen, machten se
bad zur persona non grata des Studios und MGM lieh de fast nur noch an andere Studios aus.
Ava Gadner hatte dch as zu widersprichlich erwiesen. Schon in ihrer Hochzeit ds Star
zwichen Mitte der vierziger bis Ende der funfziger Jahre snd es daher bezeichnenderweise
drei Flme anderer Studios, die Ava Gardner nicht nur ds Kinoikone erichten und
dabiliseren, dso den Zusammenfal von physschem Koérper und idedem Bild betreiben,
sondern die Uber diesen Prozess sdbst reflektieren und damit von ener der Fuson
vorgangigen Spatung des doppdten Starkorpers erzéhlen. Man konnte auch sagen, Se zeigen

den Ubergang Ava Gardners vom Star zur Diva.



Es handdt sch dabei um dre Filme One Touch of Venus, eine auf enem Drehbuch von
Frank Tashlin baserende Produktion der Universd Studios von 1948; Albet Lewins in
England und Spanien gedrehter Flm Pandora and the Flying Dutchman, 1951 von British
Lion produziert; und Jossph MankiewiczZ’s The Barefoot Contessa, 1955 bel United Artists
hergestet.

(links: Ausschnitt aus One Touch of Venus)

(rechts: Farbfoto: Pandora and the Flying Dutchman)

Alle dreé Filme bauen eine wichtige Padldezéhlung zum Pot auf. Se handdt von der
Vewandlung enes bildlichen Artefakts in ene lebende Frau und vice versa. One touch of
Venus ig dabel ganz moderner Pygmaionmythos und kommt als kommaddiantisches Mérchen
daher, in dem die idede Statue ener Kaufhausdekoration durch die brennende Liebe eines
linkischen Angeddlten lebendig wird, und dann wieder verdeinert, nachdem Se in den
Korper einer von ihm zuvor unbeachteten Verkauferin geschlipft ist. Der libidingse Transfer
vom ideden Bild auf die nicht weniger idede webliche Figur is im Happy End gegliickt.
One Touch of Venus zeigt dso nicht nur die imagindge Fusion von Bild und Kérper, sondern
l&ésst beide in der Narration vor unseren Augen wieder auseinander treten. Am Schluss jedoch
ha nicht nur die ménnliche Hauptperson im Fim, sondern auch der Zuschauer ene
Veschiebung sang Wahrnehmung durchlaufen. Auch wir snd ndmlich davon Uberzeugt,
dass die Figur der jungen Angebeteten mit Namen Venus Jones am Ende die inkarnierte
Gottin der Schonhelt ist. Denn de tritt uns im sdben Korper entgegen wie zuvor die Gestdt
der antiken Gottin. Dass es zudlererst der physsche Korper von Ava Gardner in ihrer
Doppdradlle ig und zum zweten das andoge Medium des Films, die uns diese llluson reder
Ideditét des weblichen Korpers ermdglichen, leugnet One Touch of Venus jedoch. Er lésst
uns ds zufriedene kleine Pygmdions im Kinosessd zurlick. Wenn der FHIm reflexiv ig, dann
ezéhlt e ledigich vom Star und sainer Konditution as Vorgdlungshild, das durch den
Glauben an die korporede Wirklichkeit des schonen Fraubildes in der Wahrnehmung der
Betrachter entstett.

Der HIm Die barfiRRige Grafin verhdt sch zu One Touch of Venus argumentativ gegenléufig.
Auch ihm liegt die Padlderzdilung von da Saue ds fixietem Wablichkatsded und
irem Verhdtnis zur ,lebendigen* Fimfigur zugrunde. Nur gdeht hier am Schluss die
Mortifizierung des welblichen ldeds im Monument aus Stein. Zu heroisch ist die aus dem
Volk zum Hollywoodstar aufgestiegene Titedheldin Maria Vargas, die nach langem promisken
Suchen ihren Idedmann gefunden hat, nur um in der Hochzeitsnacht zu efahren, dass er —
durch den Krieg impotent geworden - am wundesten Punkt versehrt id, in saner
Mannlichkeit. Um ihm dennoch enen Erben zu schenken, gibt sich die Protagonidin en
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letztes Md enem anderen hin, wird von ihrem efersichtigen Gaten jedoch in flagranti
Uberrascht und getotet. Es gibt dso keine narative Erldsung durch das Happy End des
Traumpaares und damit keine Erflllung des Begehrens. Die webliche Kinofigur ist dem
Mann im Tode und ds ehernes Denkma ebenso entzogen wie dem Zuschauer. Auch uns
blebt an Schluss nur der imagindre Plaiz neben den Trauernden der Rahmenhandlung, die
sch be de Beeadigung der Contessa auf dem Friedhof versammen und zur Statue
aufblicken. War die Skulptur in One Touch of Venus Angold ener amour fou mit glticklichem
Auggang, 0 i de hier zum Grabsten mutiert, in der dles Lebendige der ideden Gedalt
vergeget und zum Stllsand gebracht ist. Scheint die Hauptfigur von The Barefoot Contessa
in ihrer Kombination aus erdischer Schonheit, Unefllltssn und  erotischem  wie
emotiondem Exzess der Diva berats recht nahe zu kommen, so macht die Narration das
Melodrama am Ende wieder ebenso eindeutig wie die Komodie — nur unter umgekehrten
Vorzeichen. Es kondruiet enen kausden — und vor dlem untergrindig mordischen -
Zusammenhang zwischen dem Aus-der-Rolle-Falen des exzentrischen Stars und  seinem
Untergang. Diese Argumentation vermag nur poshume Bewunderung hervorzubringen. Se
endet in der uniberbrickbaren Disganz zum auf ewig erdarten ldol. Mankiewicz hat die
Rolle der Maria Vargas Ava Gardner auf dem Leb geschneidert wie kein Flm vorher oder
nechher. Das macht den FIm zu enem pefekten Vehikd fir ihre Starimago, in dem der
Zusammenhang von Vita und Rolle bis zur scheinbaren Kongruenz vorangetrieben wird. Dass
der FIm sdbst das Fixativ ist, das den Star im analogen Medium — und s&i es noch S0 bewegt
— festhdt, verpuppt er pietévoll in der Metapher vom seinernen Idol welblicher Schonheit.
Dass wir hier nicht Pygmaion sind, haben wir daba im Kinosad schon mitbekommen. Dass
unsr Augenschmaus en visudler Leichenschmaus is, das vermag uns das Meodram im
Starsyndrom zu verschleern, indem es ihn uns optisch opulent versiif.

One Touch of Venus und The Barefoot Contessa bilden dso zwe  reflexive
Ausanandersetzungen mit dem Fimgar. Se enden einmd ausschlieldich in der Pergpektive
aulf sane Vollkommenhet ds lebendiges, fleischliches Ided von Waelblichket, das andere
Ma auschliefdich in der Scht auf das dillgelegtes, reine Bild. Beide bleiben innerhab ihrer
jeweiligen Perspektive tendenziel hermetisch, obwohl beide Genres - die Komddie durch den
Witz und das Lachen und das Meodram durch den emotionden Exzess und die im Zuschauer
aufgeigenden Trénen — das Potentid einer Irritation dieses homogenen Blicks bergen. Diese
Stérung im System aber it notwendiges Ingredienz fir die Diva.

(Starfotosvon Ava Gardner aus Pandora and the Flying Dutchman)

Dem mittleren der drea Fime, Pandora and the Flying Dutchman, gdingt es wetgehend,
diese Hermetik zu sprengen und die Zerreil3probe der Diva immer wieder aufblitzen zu lassen.
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Er ezdéhlt am deutlichgen davon, dass die Diva nur um den Pres ener Verletzung des
Starimages zu haben is. Am Ende hdlt der FHIm nur die Erinnerung an ein pefektes Bildnis
der weiblichen Hauptfigur bereit sowie einen toten Kérper und auch den nur as Fragment.
Zugleich ezéhlt er in sainer plagischen und farblich opulenten Form aber vor dlem vom
Korper Ava Gardners, der hier zwischen physscher Présenz und maerischer wie filmischer
Verbildlichung oszlliert. In einer Kernsequerz schligdich macht er diese Spannung  explizit
zum Thema und hebt de s0 ds unhintergehbare St6rung auch des filmischen Sydems ins
optische und nardive Bewusstsein der Zuschauer. Das andoge Medium und die Diva
bringen sch 0 sdbdreferentidl und wechsdsaitig as verwundbare Perfektionsmaschinen
hervor. Und die Souverdnitit wie auch die Gefdhrdung, die se hierdurch gleichermalien
verkorpern, tellt 9ch auch den Zuschauern mit. Weder Pygmdion noch Totenbeschauer oder
vidleicht beide zugleich, werden wir vidmehr Mitspider in enem Ubergpannten Drama,
dessen (selbst)bewusster Teil wir sind.®

Anders ds Venus in One Touch of Venus und oder Maria in The Barefoot Contessa ist
Pandora in Albert Lewins HIm keine pagane Schonhets und Liebesgottin und keine
unbefleckte chridliche Haldrégerin. Se is vidmehr schon ds antiker Mythos ein Paradox.
Als Elementargedtdt i se aus Erde und Wasser geformt, Undine und Erdgeist zugleich. Von
den olympischen Gottern mit dlen vorziglichen Gaben ausgedtattet — ihr Name bedeutet | die
Allbeschenkte® — erhdit de zuletizt von Zeus enen gefdhrlichen Makd, en Gefd3 dessen
Inhat und Funktion sie nicht kennt, das in der abendldndischen Uberlieferung aber von
Beginn an die Konnotation des welblichen Sexus trégt. Auf die Erde gesandt, bezaubert
Pandora dle Manner. Se offnet das Geféld jedoch gegen das Verbot der Gotter und wird
dadurch zur Verderberin. Nur eine letzte gute Gabe bleibt beim Offnen des GefalRes zuriick:
die Hoffnung. Se ig der missng link, der Pandora in der Vefilmung mit ihrem ménnlichen
Gegenpart, dem Fliegenden Hollander, zusammenfiihrt. Auch er ist eine sagenhafte Figur, en
verdanmter Seefahrer des 17. Jahrhunderts, der aus unbegrindeter Eifersucht seine Frau
totete. Als Strafe muss er solange as Untoter in eénem Gespengerschiff auf den Meeren
kreuzen, bis ihn eine Frau o liebt, dass se ihm ihr Leben opfert. In die Zeit des Jahres 1930
und an den Ort enes kleinen spanischen Kistenortes versetzt, verdricken sch die beiden
Figuren im Gesping von Albert Lewins modernem Marchen, das die damonische Verderberin

und den ruhelosen Mérder zum ideslen Paar zwischen ,, Himmel und Holle* macht.®
(Fotos: Schliisselszene: Pandora and the Flying Dutchman)

In der genannten Schlissdlszene begegnen sch beide zum esen Md. Die Sequenz
wiederholt sich jedoch — der achsensymmetrischen Doppdfigur des Pdindroms folgend — am
Ende des Films in spiegebildiicher Variation. Zu Beginn der ersen Szene sehen wir Pandora,
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die junge amerikanische Sangerin, die alen den Kopf verdreht, nachts zu jenem weil3en Schiff
aufs offene Meer hinaus schwimmen, das se schon am Tage magisch angezogen haite. Dort
findet de enen Mann vor da Staffde mit enem Bildnis dessen Gedcht ihr verblffend
ahnlich gent. Als der Mder Henrik van der Zee, gespidt von James Mason, ihr erklért, das
Gemdde gele Pandora dar, den Liebling der Gotter, fragt Se irritiert, wie ihr Gesicht und ihr
Name in das Bild geraten sgen. Er erzéhlt ihr von der antiken Sage und lasst durchscheinen,
dass @ an enen Funken Vorsshung im Kern von zufdligen Begegnungen glaube. Mit dem
beachtlichen Satz: ,Ich bin Pandora Reynolds aus Indiangpolis und interessiere mich nicht fir
Mythologi€‘ 1&sst Sch die Protagonitin jedoch nicht auf diese Ebene en.

Und dennoch entspinnt sich nun ein Gesporach und eine Handlung zwischen beiden, die Uber
den Status des Stars ds Kaorper zwischen Physs und Bild reflektieren und damit den Finger in
die Wunde des Starsyndroms legen. Die offene Wunde wird dabel nicht nur ds Verlezung
des Stars, sondern auch as Storung des filmischen Systems artikuliert. Beide Diskurse treiben
die Handlung des FIms voran und nehmen Se zuglech vorweg. Die Hoffnung auf ErlGsung
und das Wissen um deren Scheitern snd von diessr Szene an die Ingredienzien, die die
Heldin so vefilhrerisch und trotz ihrer drahlenden Schonheit so schmerzlich fragil machen.
Pandora Reynolds entdeckt namlich neben der Differenz auch die Ahnlichkeit zwischen der
Frau auf dem Geméde und sch sabst, wenn se feststdlt, van der Zee habe sie so gemalt, wie
sde zu s=@n winsche und dch fragt, waum de nicht 0 ig wie auf dem Bild. Ihr
Sehnsuchtsmotiv wird damit zum Indikator ihrer Versehrthait. Der Kindler gibt ihr daraufhin
die populdfreudianische Antwort, se habe noch nicht gefunden, was se suche, und misse
deshdb dles um dch herum zerstdren. Das animiert Pandora, ihn bem Wort zu nehmen, und
ge zekratzt das Gescht ihres Konterfeis auf seinem Gemdde. Geassen tritt der Mder vor
die Saffda und bemerkt, Se habe dem Bild zu ener entscheidenden Verbesserung verholfen,
denn man koénne kein Meisterwerk schaffen ohne das Element des Unvorhersehbaren. Das
Unkakulierbare aber lést dch weder in der Starimago noch in seinem Geméde fixieren,
ohne dass die Wiedererkennbarkeit gestort wird. Van der Zee kommentiert daher in der Folge,
wéahrend er das Bildnis Uberarbeitet, es s& ein Fehler gewesen, die mythische Pandora ds
Individuum zu maden. Mit wenigen Strichen entsent wahrenddessen ein anderes Bild.
Pandoras Kopf wird ersetzt durch jene eftrmige weillle Maske, die vide surredigtische
Mannichini  Giorgio de Chiricos tragen. Belde Protagonigen haben dieses neue Bild
hervorgebracht, Pandora Reynolds durch ihren Bilderssurm und van der Zee durch saine
Abstraktion. Resultat ig die Auflésung der Referenz auf ene aul3erbildliche physsche
Wirklichkat: ,Das is vidleicht Pandora, aber das bin dcherlich nicht ich®, sagt Pandora
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Reynolds daher zurecht. Der hohe Grad der Verdlgemeinerung und die optische Zerstérung
des ,ganzen Korpers® Pandoras machen den Bezug zwischen Gemdde und Fimfigur
unméglich.

Genau dies aber ig die Triebkraft fir die folgende Handlung. Denn der Fim sdbst wird nun
daran gehen, die zerbrochene Einheit der mythischen Pandora innerhdb seines Systems
wiederherzugtellen. Dazu bringt er gegen die Abdrektion des Gemddes sein Vermdgen der
Wirklichkeitsavokation in Anschlag und gegen die montierte Figurine auf der Saffde die
ganz und gar plagtische Korperinszenierung Ava Gardners. Ziel in diessm Wettstreit zwischen
Bildnis und Korper it deren groldmadgliche Fuson, um diese dan umso deutlicher ds
unerreichbar zu erklaren. Der filmischen Arbeit am Mythos und an der Errichtung der
fuminanten Starimago Ava Gardners zuzusehen, i eine Facette seines Schauwerts. Die
prekare Ingtabilitét des filmischen Sysems und des Stars standig as beunruhigendes und
bewegendes Moment mit zu splren, is die nicht minder wirksame andere Sete sainer
Attraktion. Das Pdindrom as Denk- und Bewegungsfigur der Diva kontaminiert dabel auch
die andere mythische Figur im FIm. Denn — s0 mene These — James Masons fliegender
Hollander wird durch den FHIm in saner indabilen, gleichwohl virilen Ikonizitéd zu ener
mannlichen Diva, die Ava-Pandora durchaus ebenbirtig ist. Ihm fehlt ja auch etwas zu sener
Vollkommenheit und diessn Mange trégt er offensv ds medancholisches Stigma, das
zugleich Movens i fir seine ewige Suche nach dem vollkommenen Welblichen.

Eines Tages, so tr&umt der Maer daher, werde er nicht nur die Abdraktion des antiken
Mythos, sondern auch das Portrét von dessen welblicher Verkdrperung mden, in dem, wie er
sgt, ,durch die Geschtsziige und die Form Pandora Reynolds jene gehemnisvalle
Gottlichkeit durchscheint, die jeder Mann in seinem Herzen begehrt* Das Gemdde wird
somit zum Padldfdd des Films, in dem das Erschenen, dann das Verschwinden und
schliedich das Wiedererscheinen seiner Protagonidtin exerziert werden. Durch  Ausstreichen
der individudlen Zige af dem Bild wa zunéchst eine abstrakte, komposite Ikone
entdanden. Se treibt ihrersaits wieder die Sehnsucht nach Re-Individudiserung hervor. Dies
ig jener Umschlagpunkt, an dem der Korper Ava Gardners ins Spid kommt. Se ig vor
unseren Augen bereits zu Pandora Reynolds geworden. Indem wir ihr nun am Faden der
Narration entlang dabel zusehen, wie diese sch in Pandora, dso das Urbild des Weiblichen,
verwanddt, durchlaufen wir gleichsam Schritt fur Schritt die Schichten des Starsyndroms.
Das Opake an ihm wird dabe wieder trangoarent. Durch die explizite Transformation von
Pandora Reynolds zur Pandora des mythischen Bildes und vice versa efahren wir namlich
auch, wie das Verhdtnis von Ava- Pandora funktioniert.



Und so sehen wir in jener gedoppeten Schliissdsequenz an Ende der Handlung Pandora
wieder durch die néchtlichen Welen zum Schiff des Holldnders schwimmen, as wéren die
Zeit oder der Flm angehdten und dann zurlickgedreht worden. Alles verlauft fast rituell
genauso wie bem erden Ma. Nur i das Gemdde jetzt vollendet. Der Mder hat es in seinen
urspringlichen Zudand zurtickgefthrt, nun dlerdings — wie e sagt — nach dem |ebenden
Modell Pandora Reynolds. Hier taucht Ava Gardner ersdmas ds Rickenfigur in en- und
demsdben Kader mit dem Gemédde auf. Thr milchiger Bademantd ist so gefdtdt, dass er der
gleichfarbigen Tunika auf der Staffdel dndt, ihr nasses Haar und ihre vom Ozean benetzte
Haut zeigen gSe ds renaurdisgete Frau. Als solche i de jene Mischung aus
Elementargestdlt und moderner Aktudiserung des Mythos, welche die neu gewonnene
Identitét von Bildnis und Filmfigur beschwdrt. Sie erkennt nun, dass de die i, die de schon
immer war. In diessm Moment inkarniert de ene zrkuldre, in sch eflllte, abgeschlossene
Zet. Es ig digenige des Sas Die gegensatige Liebe der Urfrau und des ewig
sehnauchtsvollen Mannes wird hier zum Amour éernd erklat. Es idt, ds stinden wir unter
enem Zauber, aulerhab der Zdt, in der Ewigket®, sagt Pandora, ds der Sand der
Stundenuhr zu stocken beginnt und ihr Glas unter dem Krachen eines Donners zerschellt.

De Sturm, so efaren wir anschlief3end, hat dle drel - das perfekte Paar und das perfekte
Bildnis — zerdstort. Vidlecht &e waen ja dle nur  Phantome, Wunsch-  und
Vorgdlungsbilder am Horizont unserer Projektionen? Die letzte Eingelung verwehrt uns
auch diee versthnliche Diganz. Dort sehen wir nur noch die zwe inenander verschrankten
Hande der Toten, die an Ufer des Stadtchens mit Namen Esperanza gestrandet sind. Es it
dasselbe Bild, das wir in der ersten Eingtdlung des Films zu sehen bekamen. Dort waren es
Fragmente zweler Korper, die der FiIm in senem Verlauf grandios wieder zusammengesetzt
und wiederbeebt hat, um sie am Ende ermneut zu zerstoren. Der Uberschuss gegeniiber den
Starreflektionen von One Touch of Venus und The Barefoot Contessa ist daher, dass Pandora
and the Flying Dutchman sain eigenes Bild vom Starkdrper nicht nur reflektiert, sondern am
Ende wieder dekomponiert. Wir werden uns so bewusst, dass wir selbst uns im Kinosad stets
nach der Vollkommenhet der Starimago sehnen, dass es aber immer in ein Bild aus Telen
aussinanderbrechen kann. Albert Lewin bringt nicht nur den FIm sdbs zum Ozllieren
zwichen  Ubergeigeter Kindlichket und  exzessvem — Reditédsbezug,  zwischen
Medienreflexivitdt und massver Korperprésenz seiner beiden Stars. Er gpannt vidmehr auch
be den Zuschauern den Bogen zwischen Idolatrie und deren Vewegerung bis zum
Zertbersen. Das Pdindrom ds Figur der Doppdung und der Gegenlektlre, aso der
Versérkung des Ikonischen im Starsyssem und zugleich ds dessen Storung, macht so nicht
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nur seine Dagdler zu Diven, sondern schreibt sch in das gesamte filmische Sysem von
Pandora and the Flying Dutchman en. Vidlacht — so kdnnte man Uberspitzt ssgen — macht
das Albert Lewin zu einem der Diven unter den Regisseuren Hollywoods.

V. Ein geliehener Epilog

(undatiertes Starfoto, erste Halfte Fiinfziger Jahre, aus Gilles Dagneau: Ava Gardner, Paris 1984)

Im Velauf mener Ausainandersstizung mit Ava Gardner und den Starbildern von ihr , habe
ich bemerkt, dass es unter denen, die ausgewahlt, bewertet, anerkannt, in Bildbdnden oder
Zeitschriften zusammengetragen worden waren (...), bestimmte Photos gab, die illen Jube
in mir audégten, so ds rihrten de an eine verschwiegene Mitte — einen erotischen Punkt oder
an ene dte Wunde. (S25) (...) auf einmd (begegnet mir) en bestimmtes Photo; es besedt
mich, und ich besede es (S29) (Ein) Element (..) schid wie en Pfel aus sanem
Zusammenhang hervor, um mich zu durchbohren. En Wort gibt es im Laenischen, um diese
Verletzung, diesen Stich, dieses Ma zu bezeichnen. (..) Dies (..) Element (...) mochte ich
daher punctum nennen; denn punctum meint auch: Stich, kleines Loch, kleiner Heck, klener
Schnitt — und Wurf der Wirfd. Das punctum einer Photographie ist jenes Zufélige an ihr, das
mich besticht (mich aber auch verwundet, trifft) (35,36)"."

Roland Barthes, der Autor dieses Textes, hat mit seiner Kategorie des Punctum den Versuch
gemacht, dem Korper des Betrachters und seiner subjektiven Wahrnehmung gegentiber dem
konventiondllen Bild und sainer gdehrten Lekilre wieder zu ihrem Recht zu verhdfen. Sehr
oft and es Personenfotos, die ihn derart affizierten. Sein Korper reagierte auf de mit ener
Sprache des Eros und der Liebe. Die Diva is — denke ich — prédedtiniert, uns in diesr Welse
zu dfizieren, last de doch jene Versehrtheit ds Signd ihres gefdhrdeten Korpers in
unnechahmlicher Weise immer wieder aufschenen;, en Sgnd, das uns physsch <o
unmittelbar anspricht. Vidleicht lieben wir de deshdb so und finden se deshdb so erotisch.
In diesem Starfoto Ava Gardners aus der ersten Hélfte der Funfziger Jahre waren es die zarten
Aderungen an ihren Handen, vor alem aber an den Oberarmen und am Decolleté, die mich
bestachen. Ihr Korper ds physsche Exigenz durchschiggt durch sie die Konvention des
Starbildes und macht Ava Gardner zu einer fragilen und zugleich bestechenden Diva Roland
Barthes hat in seiner Theorie vom Korper ds Quedle affektiven Erkennens, die er in Die helle
Kammer entwickdt hat, zwar behauptet, er liebe die Photographie gegen das Kino. Die Diva
konnte uns jedoch lehren, seine Frage ,,Was weiss mein Korper von der Photographie?* auch

auf den FHIm anzuwenden und zu fragen ,Was wel3 mein Korper vom Kino?*. Dann kénnten
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wir das Kino mit der Fotografie lieben und wirden dort auf mehr Diven treffen, ds wir uns

tréumen lassen.

! Tatsachlich referiert der Klappentext der Autobiografie Ava Gardners auf die damonische Seite ihres
Divenstatus, wenn von ihrem Privatleben al's,,a damn sight more dramatic than the movies themselves’ die Rede
ist. Vgl. AvaGardner: AVA. My Story, New Y ork u.a. 1990.

2 Siegfried Kracauer: Die Photographie (1927), in: Ders. das Ornament der Masse, Frankfurt am Main 1977,
S.21-39, hier: S. 21-22.

3 Alserster hat Richard Brem die Grundstruktur der Verletzung und des Bruchsin der Verkérperung des Star-
Images als Kern der Diva herausgearbeitet. Vdl. Ders.: ,, Verletzte Diva’, in: Ders. und Theo Ligthart (Hg.):
Hommage a Hedy Lamarr, Wien 1999, S. 9-23; Silvia Eiblmayr Gbernimmt das Konzept fir ihre Ausstellung mit
demselben Namen. Vgl. Dies,, Dirk Snauwaert, Ulrich Wilmes und Matthias Wintzen (Hg.): Die verletzte Diva.
Hysterie, Korper, Technik in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Koln 2000. Ihr folgen Christinavon Braun: ,Die
Stimme der Diva', ebd., S. 95-108; und Elisabeth Bronfen: ,, Die Sprache der Versehrtheit”, ebd., S. 118-128;
Schliefdlich bildet dieses Konzept die Matrix fur die grof3er angelegte Studie von Elisaebth Bronfen und Barbara
Straumann: Die Diva. Eine Geschichte der Bewunderung, Minchen 2002.

“ Der Name der Divawurde bezeichnenderweise historisch zum ersten Mal im alten Rom verwendet. Er wurde
den rémischen Kaiserinnen nach deren Tod verliehen, vgl. Meyers Lexikon, Stichwort Diva. Vgl. auch Barbara
Straumann: ,, Queen, Dandy, Diva“, in Elisabeth Bronfen und Dies.(Hg.): Die Diva, wie Anm. 3, S. 69 ff.

®> Mit Bronfen ist Richrad Dyer daher zuzustimmen, wenn er als Kern der Diva nicht nur ihren (ideol ogischen)
Konstruktionscharakter herauskristallisiert, sondern dass sie dartiber hinaus diese auch thematisiert und
reflektiert. Vgl. Richard Dyer: Heavenly Bodies. Filmstars and Society, New Y ork 1986; Elisabeth Bronfen: Die
Diva, wieAnm. 3, S. 49.

€ Vgl. Elisabeth Bronfen: Die Diva, wieAnm. 3, S. 7.

" Roland Barthes, wie Anm. 5.
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