Der Auftritt der Diva
Heide Schlipmann

"Die FAImdiva - Versuche eine Anndherung” - das Symposion steht im Zeichen der Fimdiva - nicht
der Diva schlechthin. Ich will hier von dem Autritt der Diva sprechen, wie es ihn nur im Kino und
durch das Kino gibt. Meine Perspektive erwachst dem Gesamtprojekt "Darkroom™ und folgt so der
Frage nach den sexudlen, den Liebes- Verhdtnissen, die sch im FHim und mit ihm im dunklen Raum
des Kinos entwicken. Die Diva i in diessm Zusammenhang offengchtlich Manifestation und
Provokation enes leidenschaftlichen Verhdtnisses zwischen Leinwand und Publikum. Eines
Verhdtnisses dso, das in seiner Exzessvitét die Funktionalitét des Starsystems untergrébt.

Star oder Diva?

Nicht von ungefdhr erffnete Shanghai Express das "Divenprogranm” der Reihe "Darkroom”. Josef

von Sternbergs FIm aus dem Jahr 1932 gewdhrt der Dietrich enen eminenten kinematografischen

Auftritt. Zwar versucht Elisabeth Bronfen, die Dietrich aus dem Kres der Diven auszumustern. In

ihrem kirzlich mit Barbara Straumann zusammen verdffentlichten Buch "Diva. Gechichte einer

Bewunderung” heil} es

Marlene Dietrich aber unterscheidet sich radikal von den Diven, wie Se in diesem Buch definiert
werden: Se ist der Prototyp jenes mythischen Star-Systems, as dessen Unfal Marilyn
Monroe und Maria Cdlas sch e'wesen. Ihr gelang gerade deshdb die vollkommene
Verkorperung von weblichem Glamour, well se diesen explizit und auschliefdich ds
Kunstkérper darzubieten wusste. (S. 64)

In diesem Buch ig dlerdings die Dietrich unter den wirklich wunderbaren Fotos stark vertreten und
trégt zum aktuelen Glanz der Vedffentlichung bel. Die Definition "Prototyp des mythischen
Sarsysems’ hingegen erinnat vage an die feminisische Filmkritik der sebziger Jahre, die sch
insbesondere an dem Verhdtnis Sternberg-Dietrich - der Star a's Produkt des Regisseurs - aufhidt.

So gibt mir der Versuch, die Dietrich as Filmdiva vorzustdlen, unter anderem auch die Moglichkelt,
ene gegeniber der Kritik der Sebziger Jahre verandete Einscht in das Phanomen der
Sternbergfilme zu gewinnen. Mene Vorstdlung vom Divenauftritt der Dietrich in Shangha Express
erfahrt Unterstlitzung durch en Imitat, auf das ich zuerst zu sorechen kommen will. Diven - man
denke nur an Elvis - haben ihre Imitatoren.

Das Imitat

In Blake Edwards Marine-Komddie Operation Petticoat (von 1959) tritt Tony Curtis mit dlen
Anzeichen der Filmdiva auf. Samt Lederkoffern und enem "asiatischen Boy" dem Taxi entstiegen,
verkorpert er am Ka des Marinehafens - Shangha Lilly, die sch anschickt, den Express zu
besteigen.

Bevor dlerdings wir im Kino das Divenimitat Tony Curtis auf der Leinwand entdecken, sehen wir
dort erst einma den Blick anderer durchs Objektiv auf seine erregende Erscheinung. Der Blick
gehdrt richtigen Mannern an. Sie stehen ratlos auf der Kommandobriicke eines ramponierten U
Boots und spilen mit dem dort verankerten Fernrohr. Das, was Se - einer nach dem anderen -
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durch das Rohr sehen, zeigt Sch dem neugierigen Kinopublikum zunéchst nur in der Resktion ihrer
von Lachen geschiittelten Korper. Erst dann bietet die Filmkamera uns den Blick durchs Objektiv:
auf die Diva am Ka. Tony Curtis steht dort in Paradeuniform, den dreckigen Kriegsumstanden
kontrastierend in tadellosem Well3 Uberaus eegant gekleidet. Weit davon entfernt, erhaben oder im
Gegentell einfach [&cherlich zu wirken, geht von seiner Haltung ein Bewusstsain des Sexappeds aus,
ene Herausforderung angeblickt zu werden, die verwirrt, die die Normen von welblichem
Blickobjekt und maénnlichem Blicksubjekt konterkariert. Die samtenen Wimpern, die grof3en
dunklen Augen verlocken ebenso intensiv wie die unverschamt dppigen, wohlgerundeten Lippen. It
das en Mann? Nicht nur seain Kommandant (Cary Grant) bezwefdt das. Mit dem Auftritt von
Curtis dringt Weibliches in das angeschlagene U-Boot ein: Verfihrung, Luxus zum Einen, mutterliche
Versorgung zum Anderen - rettend und subversv zugleich. Das U-Boot verwanddt sich unter
sainemvihrem Einfluss in eine wahrhafte Arche Noah, die Menschen von alen Sorten, verschiedenen
Geschlechts, verschiedener Rassen und Klassen, Babys und dlerle Tiere aufnimmt.

Tony Curtis tritt ds Divaim Okular des Fernrohrs, bzw. der Kamera auf und setzt die filmkritisch
vid beschrieene Méannlichkeit des Blicks aul}er Kraft. Das zeigt sch am Lachen. Denn im Lachen
tritt - wie es in Helmut Plessners anthropol ogischer Philosophie heil¥ - der Korper an die Stelle der
normierten und normierenden Person und Ubernimmt fiir einen Augenblick die Regie. Die Parodie
der Divapointiert die Geschlechterverwirrung, die von ihr ausgeht.

Das Spid mit der Geschlechteridentitét - und nicht die "vollkommene Verkorperung weiblichen
Glamours' meachte immer schon die eigentiimliche Faszination der Dietrich aus. Der HIm in seinem
gandigen Wechsd, seinem Fluss der Erscheinungen, kommt solcher Nichtidentitét entgegen. Er
bietet der Diva dariiber hinaus einen fltchtigen Moment der Unabhéngigkeit von ihrem Publikum,
das seim Atdier wieim Kino hat, - zwischen der Filmaufnahme und deren Projektion im Kino. Es
is die Autonomie der Reproduzierbarkeit. Wéahrend die Diva Elvis in ihren Imitatoren fortlebt, die
leicht etwas Komisches haben, ig die Filmdiva im Erngt auf dem Cdludoid aufgehoben. Der
FImdiva, lief}e Sch sagen, eignet etwas Sachliches, "Objektives'.

Das Auftreten der Dietrich in Shangha Express

Der erste Auftritt der Dietrich in Shangha Express enthét zwel entscheidende und im Widerspruch
sehende Elemente der Filmdiva: die Massentffentlichkelt auf der einen Sete, die Aura der Intimitét
auf der anderen. Diese Aura dauert im Fetischismus von Kleidung und Ausstaitung den Film
hindurch an.

Shangha Express ertffnet mit einem Genrebild des hektischen Treibens auf einem ferndstlichen
Bahnhof einschliefdich verschiedener Episoden, die sich dort abspiden. Eine davon beginnt mit der
Ankunft eines Taxis, in dessen Fond wir die Passagierin erahnen. Der Auftritt der Dietrich kindigt
gch an. Wenig spéter tritt ihre Gestdt aus dem Dunkd des Wagens heraus in das Helldunkel der
hektisch bewegten Massenszenerie. Gebannt hdngen unsere Augen an dem Anblick ihrer
extravaganten Kleidung, den wilden Federn auf dem Hut, dem aud adend- gefiederten Kragen, und
verschiedenen Accessoirs, von deren Detallfllle wir geblendet werden. In der Menge hastender
Menschen wird sie jedoch kaum beachtet, und wenn, dann mit einer wegwerfenden Geste: Shanghai
Lilly. Man kennt se. Allein der bewegten und neugierigen Kamera verdankt ihre Erscheinung, dass
sefir einen Augenblick in der Masse entdeckt wurde.



Die Diva gehtrt ganz dem FIm, der Se entdeckt. Zu sagen, die Dietrich hat ihren Auftritt in der
bewegten Massg, trifft die Sache daher nicht ganz: im filmésthetischen Raum vidmehr dieser Masse
findet ihr Auftritt gtatt. FIm, so betont die Theorie des FIms, hat eine besondere Affinitét zur
bewegten Wirklichkeit wie zur Masse. Sterberg entspricht diesen "Grundeigenschaften” des FHIms,
wenn er die Wirklichkeit bewegter Menschenmengen vor der Kamera in einen &sthetischen Raum
des Films transformiert. Die Erdffnung von Shanghal Express |&% sch wohl as Expodtion der
Geschichte sehen, die im Folgenden erzaht werden wird. Doch diese narrative Funktion erfllen die
ersten Sequenzen nur nebenbel, in der Hauptsache entfatet sch in ihnen der kinematografische
Raum. Er entsteht in den Aufnahmen der Licht und Schattenwiirfe, die wie eine eigene, Uber der
Materiditdt von Dingen und Menschen schwebende Oberflache wirken und in den Bewegungen der
Kamera, durch die im Vorrtberstreichen diese Oberflachen sich auf dem Fimareifen einbilden; und
auRerdem entsteht dieser Raum durch die Montage. In Uberblendung, in Schnitt und Gegenschnitt
von Bewegungen bildet sch eine Textur, eine filmische Wirklichket aus der Wirklichket vor der
Kamera Auf die Bedeutung des filmésthetischen Raums flr das Phénomen der Diva komme ich
spéter zurtick.

Die Dietrich tritt in der Masse auf und mehr ds das. de zeigt Sch vom ergen Augenblick an ds en
die Masse gewohnter, ja durch se geschaffener Korper. Die Kamera registriert ihre Bewegungen,
ihre Gesten, ihre Mimik - in ihrer deganten Lassgkeit zeugen se doch von ener virtuosen Disziplin,
einer hochgespannten Korperbeherrschung, einem standigen Auf der Hut Sein und einer extremen
Zuriicknahme aler Lebensaul3erungen unter die Korperoberfléche, die eine gewisse Kéte ausstrahit.
Nur so kommt dieser Kérper unangefochten durch die Masse, nur so kann er sich behaupten. In
vidlen Szenen des FIms wird uns dies vorgefihrt: niemand ergraft Besitz von Shangha Lilly, essa
denn, Se simme dem zu. Doch der disziplinierte Korper ist nicht dles an der Erscheinung der
Dietrich. Im Widerspruch, im Gegensatz zur Herstellung einer glatten, undurchdringlichen Oberflache
geht seine Inszenierung durch Kleidung und Accessoirs. Im Uppigen Federschmuck der knapp
anliegenden Kappe, im wuchtigen Pelzkragen, der die schmae Silhouette des Kledes kontrastiert,
6 sch Korperkontur auf. Alle Kledung transformiet sich am Korper der Dietrich in
Fetischgebilde, Se steht - wie die Hiite, der Schleier, die Handschuhe, die Peitsche, ja auch die
Koffer - fir das unter der Haut verborgene Begehren.

Beides, der disziplinierte, geschmeidige Kdrper und seine ausschweifende Ausstattung verbinden
gch in einem gemeinsamen Interesse dem Schutz, der Wahrung eines Lebendigen im Innern. Sie
umschreiben ein Geheimnis. Das Geheimnis ist das gebrochene (Liebes-)Leben. Dies tellt die Diva
auf der Leinwand mit den Menschen in der Mase. Es handdt sch dso um en offenes Gehemnis.
Shanghai Lilly plaudert es schon zu Beginn der Geschichte aus, ds Se den dten Freund auf der
hinteren Pattform des Zugs besucht. Se erspart uns auf diese Weise langwierige und sadistische
Investigationen, in denen die Filme Hitchcocks sich ergehen. Den Gegensatz zwischen Hitchcock
und Sternberg hat schon Laura Mulveys Text aus den frilhen sebziger Jahren reflektiert; es handdt
gch nicht nur um eine unterschiedliche Umgangsweise mit der Frau auf der Leinwand, sondern auch
um den Gegensatz zwischen einer Dominanz der Narration Uber den filmischen Raum und ener
Aufhebung der Narration in ihm. Sternbergs Stummfilmésthetik entfdtet ene Atmosphére, eine
Simmung von Gehamnis - enes Gehamnisses, fir das Se uns zugleich die Augen offnet. Die
Sprache verbirgt es, in der gesdlschaftlichen Kommunikation ist die Gebrochenheit des Lebens
Tabu; aber Se zeigt Sch dlerorten, se [&3 sich wahrnehmen.



Die Diva verstti¥ gegen das Tabu Uber dem verletzten Leben, indem se das Geheimnis nicht nur
summ zeigt, sondern es offenbart - und dass hell¥: es wie ein Wunder Uber die Logik der Sprache
hinweg setzt. Das it ihr Skandalon.

Die skandal 6se Geste der Offenbarung

Die Inszenierung der Offenbarung geschieht mit den Mitteln des FIms, Se aber werden gegen den
ihnen von der Gechichte der Aufkl&rung her innewohnenden Sinn verwendet. Auf dieser ganz
konkreten Ebene beginnt der Verstol3 gegen das Tabu: der filmésthetische Raum wird in seinem
Fluss unterbrochen, die Narration steht gill. Angehaten wird so nicht nur die Erzahlbewegung und
ihre sprachliche Ordnung, sondern auch die Mimesis des Films an die Sprache. Béla Bdazs sah in
den GrofRaufnahme den Hohepunkt einer dem Film elgenen Sprache der Gebérde. Diese Auffassung
vom Stummfilm hat eine Schauspiderin wie Asta Nielsen unbedingt nahegelegt. Die Grofzaufnahmen
der Dietrich jedoch fuhren nicht zuriick zu einer "Ursprache der Menschheit”, se snd nicht
Ausdruck. In Shanghal Express gibt es - wie oft beschrieben - immer wieder Momente, in denen die
Dietrich von der Kamera extrem isoliert wird - nicht nur von der Masse der Menschen und der
konkreten dinghaften Umgebung, auch gewissermal3en von ihrer eigenen Kérpereinheit. In solcher
Isolierung wird ihr Gesicht, werden ihre Hande gezeigt. Zugleich mit der GrolRaufnahme findet eine
Entbl63ung statt: esist das nackte, ausdruckdose Gesicht, es Sind die nackten Hande, die wir sehen,
auch wenn uns der Ring am Finger, der Glanz der Haare auffalt. In diesen Momenten scheint der
FiIm dillzugtehen, ein Bruch mit sainer gewohnten Anschmiegung an die bewegte Wirklichket
vollzieht sch, wie in Bann geschlagen durch das, was die Kamera entdeckt. Man konnte von eénem
Exzess des fotografischen Moments sprechen, der sein Echo in dem Unmal der Filmgtills und
Fotografien findet, die von der Dietrich kurseren.

Die Kritik der sebziger Jahre hat diese Augenblicke der Dietrich as Fetischiserung identifiziert.
Doch ebenso wenig wie ihre Grof2aufnahmen eine Sprache des Korpers zur Geltung bringen, gehen
ge in dessen Fetischiserung auf. Die Arbelt der Kamera und des Lichts stehen vielmehr auf Seiten
des Projekts der Diva, der Offenbarung des Geheimnisses. Das beginnt damit, die nackte Haut von
ihrer Verdeckung durch die Fetische des Federschmucks, des Pelzes, des Schleiers und der
Handschuhe zu befreen und setzt sch fort in der Entdeckung des Entlebendigten dieser klaren,
makellosen Korperformen.

Was in den grofRen Momenten der Diva zunéchgt ds Verstol? des Films gegen seinen ésthetischen
Eigensnn erscheint, hat auch noch eine andere, zutiefst filmische Saite. Und esist diese Sdite, die der
Diva erlaubt, nicht nur den tabuiserenden Sprachzusammenhang zu unterbrechen, sondern den Fim
in diesr Unterbrechung zur Vergegenwartigung eines Grundes der Sprache oder der
Sprachlosigkeit werden zu lassen, aso: zur Geste der Offenbarung. In diesen grof3en Augenblicken
namlich legt die FImprojektion ihren egenen Untergrund offen. Erscheint auf der Leinwand bewegte
Wirklichkelt, so setzt solche Erscheinung doch voraus, dald in der Filmaufnahme die Bewegung in
lauter starre Momente zerlegt wurde. Der negative, mortifizierende Untergrund des FIms, des
Scheins bewegten Lebers, teilt sich auch den isolierten Auftritten der Diva mit: die Momente der
Offenbarung snd innerfilmisch die eines Lebens, das nicht lebt. Solche Katastrophe entzieht sich
dem schauspiderischen Ausdruck individuellen Leidens - setzte es doch ein des Leidens fahiges
Leben voraus - und kommt dlein Uber die Versachlichung des Films zur Dargelung. Was ds
Triumph der Fotografie wirken kann, verrét im Grunde das Katastrophische des Films.



Die GroRaufnahmen der Dietrich verwehren in ihrer sachlichen Kihle eine Identifikation im
Mitleiden, Sie diligeren jedoch ebenso wenig die Frau vollkommen zum schénen Schauobjekt, zum
Fetisch, der den Abgrund des Geschlechts vergdlt. Ein Beunruhigendes bleibt, es geht von der
untergriindigen Wahrnehmung des drohenden filmischen Stillstands aus, der oberflachlich konnotiert
i mit Einsamkeit und Tod. Das 16st Unlust aus, die aber in Lust umbricht, sobad der Zuschauer,
die Zuschauerin sch besinnen, dass se sdber nicht der Flmaufnahme unterworfen und in der
Dunkehet des Kinos folglich am Leben sind. Erhabenheit ist nach der kantischen Definition nichts,
was dem Wahrgenommenen zugehdrt, sondern dem wahrnehmenden Subjekt und doch wird es
faschlicherweise jenem zugeschrieben. Das Publikum ernennt die Diva aus eigenem Lebensgefuinl:
zum Erhabenen.

Die Ernennung des Publikums

Die Zuschreibung der Diva findet durch das Publikum et und Se entssammt einer Projektion. Es
handdt sch um eine Gegenprojektion, mit der die Zuschauer und Zuschauerinnen auf den in den
grofen Augenblicken der Dietrich drohenden Zusammenbruch der filmischen Illuson bewegter
Wirklichkeit reagieren. Die psychische Projektion ist damit auch eine ambivaente Reektion auf die
mythischen Strukturen, die in der Illusonsmaschine Kino wiederholt werden. Sie manifetiert
Nichtidentitét, de manifestiet den Bruch mit solcher Struktur und kittet ihn zugleich. Die
psychoandytische Filmkritik hat die Wiederholung des Mythischen in der narrativen Ordnung des
Films aufgedeckt. Teresa de Lauretis sdlte dar, wie der 6dipade Mythos in jeder Filmerzahlung
wiederkehrt: in der Mannlichkeit des Erzahlsubjekts, das die Frauen in den geschichtdosen Raum
verbannt.

Sternbergs emphatische Entfatung eines filmésthetischen Raums |&% sich daher ds Parteinahme fir
die Frau sehen. Diese Sicht gewinnen wir um so mehr, wenn wir - dtatt von heute aus auf das
klassische Hollywood zurtickzublicken - versuchen, eine Perspektive aus der Frihzeit des Kinos
heraus einzunehmen. Dort findet sich ein dementares Interesse an der Entfaltung enes &sthetischen
Raums, der der Schauspiderin die Moglichkeit gibt, das Publikum mit ihrer Geschichte zu affizieren.
L&sst Hollywood das kaum mehr zu, so ermdglicht Sternberg der Dietrich doch, dass das Publikum
ge zur Diva erhebt. Was ds Kut erscheint, enthdt eine Oppogtion: in seiner Erhebung nimmt das
Publikum eine Gegenpodtion zu der des narrativen Helden im Film en.

In der Erz&hlung von Shangha Express is die Reproduktion patriarchder Ordnung nicht zu
Ubersehen - der Kolonidisrus, die Hierarchie der Geschlechter. Der Mann definiert sch in sainer
Einsamkeit ds das Erhabene ihm bildet die dlenreisende, dleinstehende schone Frau das
Gegendtiick, das unmordisch Egoistische, Gottlose, die kéufliche Sexuditét. Die fixen Ideen cer
Narration, die holzernen Didoge - dl das ig jedoch von Anfang an unerheblich gegenliber der
aufblthenden Visuditét des Flms,

In Shangha Express drangt die Narration die Frau nicht einfach aus dem Film - sodal3 "die Frau ds
Frau nicht exidiert" - er drangt Se in den Kontext des filmésthetischen Raums ab, der dadurch die
Konnotation des Welblichen und - aus der Perspektive der herrschenden Sprache - der niederen
Sphére erhdt. Der FIm beugt sch einer Definition zum Massenmedium; er zeigt die Massen und er
gehdrt ihnen an. In den ausgezeichneten Momenten der Diva, den Momenten der Offenbarung,



wenden sch jedoch die filmischen Mittel nicht nur fir einen Augenblick gegen den Huss des FIms,
sondern in ihnen wendet sch auch die filmische Erscheinung des Weiblichen gegen ihre narrative
Zuschrelbung, die der Fuss des Films mitteilt. Dadurch verdndert die Unterbrechung ihren Sinn, se
wirkt nicht mehr nur ds Mortifizierung, sondern auch ds Befreiung von der Definition, ds
Transzendierung letztlich ener degradierenden Festlegung des kinematografischen Raums. Wie vid
die Diva dem Film verdankt, Se verhilft auch umgekehrt dem Kino zu Anerkennung. Denn in der
Gegen-Definition der Diva erhebt sich das Publikum aus dem ihm zugeordneten Plaiz des blof3en
Konsumenten: im Gefiihl seiner Leidenschaften und sainer eigenen Tréume.

Es schafft dem Kino ene Gottin.

Die Gattliche

In der "Geschichte der Bewunderung® der Diven wird die Néhe der Diven zu den Flrdtinnen
konstatiert. Uber dem Niedergang der Monarchien treten sie das Erbe von Glanz und Gloria an.
Den Diven, den Filmdiven zumd, falt aber noch ein anderes Erbe zu: das der schwindenden
Religionen. Diva - das i die Gdttliche im Zetdter der Gottlosgkeit. Kino gewdhrt - so Siegfried
Kracauer - den Obdachlos gewordenen voriibergehend Obdach. Die Ernennung der Diva aus der
Dunke heait des Kinos heraus hat etwas mit solcher Zuflucht zu tun.

Anfang der 80er Jahre entfernte die amerikanische Filmwissenscheftlerin Gaylyn Studlar die
Sternberg-Didrichfilme aus dem Zugriff feminigischer Kritik. Se ddlte die Didrich im
filméghetischen Raum ds Gottin in einem egenen, peverssexudlen, dem masochigtischen
Universum dar: "Venus im Pdz". Die sexud| aufgdadene Sphére, in der die Fimdiva erscheant, ist
jedoch nicht so festzulegen. Letztlich liegt Se buchstéblich im Dunklen, im dunklen Raum des Kinos.
In ihm geht es anarchisch zu, auch wenn das Publikum scheinbar passiv in den Sessdn ruht. Ein
leidenschaftliches Verlangen wird geweckt, aber die Bedeutung des Kinos liegt gerade darin, dies
Verlangen in sainer tiefen Unbestimmtheit und Gebrochenheit zu erregen. Es liel%e Sch vidlecht
sovid sagen, dass unter dem Obdach des Kinos das Begehren seiner patriarchalen, mythischen
Begtimmtheit gegentibertreten kann, an der es sich brach und an die nun keine Macht der Religion
und o auch keine ethische Ingtanz des Individuums mehr bindet.

In Shangha Express Snd die rdigitdsen Allusionen auf der narrativen wie der ikonologischen Ebene
nicht zu Uberschen: die gefdteten Hande, das Licht von oben, der zum Himmed gerichtete
Augenaufschlag. Zu dieser reaktiondr anmutenden Saite des Films gehort neben den Reprasentanzen
des Rdigiosen auch deren Gegentell, die kommunistischen chinesschen Revolutiondre im
Hintergrund - Zeichen gottloser Modene. In ihrer  Abgehobenheit von den Anzeichen
ged|schaftlichen Geschehens, wie in der Annahme religiGser Konnotationen werden die Gesten der
Offenbarung umrandet von Klischees, trividideten Formeln der Transzendenz.  Eine
transzendierende Bewegung hingegen findet im Kino datt - im Verlangen, das die verinnerlichte
Geschlechterordnung, dass die sexudle Ordnung in ener Bewegung auf die Lenwand zu
Uberschreitet. Es dauert so lange, wie die Reflexion des Projektorlichts ihm Atem gibt. Die erhabene
Erscheinung der Diva, im HIm mit dem Tod konnotiert, gewinnt an dieser dunkdleibhaften
Bewegung ein profanes Leben.



