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Drin bleiben: Zur Kadrage in Ida Lupinos

Regiearbeiten

»[...] the shifting question of the meaning of
centrality and marginality, the question of what
is inside or outside the circle, is not rhetorical
and psychoanalytical, it is also, fundamentally

and crucially, political.«
Shoshana Felman!

VOn einem jener Anlésse, die zum High-Soci-
ety-Leben einer erfolgreichen Sportlerin ge-
hoéren, kommt die junge Tennisspielerin Florence
Farley (Sally Forrest) betrunken heim. Wahrend
ihre Mutter Millie (Claire Trevor) ihr aus dem
Abendkleid hilft, entspinnt sich zwischen den
beiden Frauen ein Dialog, in dem die Tochter
all das einzusehen und auszusprechen beginnt,
was der Zuschauer schon langst beobachtet hat,
namlich dass der Erfolg der Tochter vor allem
der Wunscherfiillung ihrer ehrgeizigen Mutter
dient.? »Oh no, I'm just beginning to wake up«,
meint Florence denn auch doppeldeutig auf den
miitterlichen Ratschlag, sich doch endlich schla-
fen zu legen. Die Gefangene sieht im nichtlichen
Rausch ihre Situation weit klarer als bei Tag. Der
Schwips hat einen erniichternden Effekt.

Da-Da-Spiele

Diese Szene im letzten Akt von Ida Lupinos Me-
lodrama HARD, FAST AND BEAUTIFUL (1951) ist of-
fenkundig ein Vertreter dessen, was im Theater
als »Anagnorisis«, als Moment des (Wieder-)Er-
kennens bezeichnet wird: Die Tochter erkennt
die Manipulationen der Mutter, die Mutter ihre
eigene Abhidngigkeit vom Erfolg der widerspens-
tigen Tochter. Indes dient vor allem eine buch-
stdbliche Kleinigkeit in dieser Szene als faszinie-

126

Von Johannes Binotto

render Hinweis auf jene sowohl bei Tochter wie
Mutter bahnbrechende Erkenntnis der eigenen
Gefangenschaft: Die betrunkene Florence hat ein
kleines Stofftierchen von ihrer Abendveranstal-
tung mit nach Hause gebracht, das sich aufziehen
ldsst, um dann iiber den Deckel eines Koffers zu
wackeln, bis zum Rand. Doch ehe das Spielzeug
hinunterfillt, riickt die Tochter es wieder an den
Anfang und ldsst es erneut dem Rand zu krie-
chen, immer wieder - so lange, bis die gespann-
te Feder in seinem Innern abgelaufen ist und das
Tierchen stockend stehen bleibt. In dieser schein-
bar nebensichlichen Handlung, die parallel zum
Dialog zwischen Mutter und Tochter geschieht,
ist das eigentliche Zentrum der Szene zu erken-
nen.? Denn unweigerlich erscheint uns das me-
chanische Spielzeug, das sich sinnlos vorwirts
bewegt und immer wieder von vorne anfangen
muss, als Metapher fiir die Situation der Tochter,
die - statt ihren eigenen Weg gehen zu diirfen -
Marionette an den Faden der Mutter bleibt. Das
Stofftier, das immer wieder neu davonzugehen
versucht, scheint damit auch das exakte Gegen-
stiick zu jener Fadenspule zu sein, die Sigmund
Freud in seinem Text »Jenseits des Lustprinzips«
als Teil des berithmten Fort-Da-Spiel beschreibt:
Um die Unverfiigbarkeit der abwesenden Mutter
zu verkraften, wirft dort das kleine Kind - beglei-
tet von den Lauten »0-0-0-0« (fiir fort) und »da«
- eine Fadenspule aus seinem Bettchen, um diese
anschlieBend wieder zu sich zu ziehen.* Statt den
Verlust passiv zu erleiden, erlaubt die Fadenspule,
diesen aktiv selbst zu inszenieren. Die Spule wird
damit zum Werkzeug sowohl einer Bemichtigung
als auch der Aggression gegen die Mutter: »Ja, geh’
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nur fort, ich brauch’ dich nicht,
 ich schick dich selber weg.«> Im
- Gegensatz dazu symbolisiert bei
' Lupino das immer wieder zuriick-
geholte Spielzeug indes gerade
nicht das Fehlen, sondern das
Persistieren miitterlicher Macht.
Die Mutter ist nie fort, sondern
immer da. Eben dies wird jedoch
fiir diese selbst zum Problem wer-
den. Nicht nur die Tochter steckt
im Netz der Mutter fest; die Mut-
ter hingt ebenfalls an den Fiden
der Tochter. So steht das sich ver-
geblich abstrampelnde Spielzeug
denn mindestens so sehr auch fiir
die Verzweiflung der Mutter, de-
ren hartnackiges Bemiihen, nur
das Beste zu erreichen, nie erfiillt
werden wird. Egal ob Tochter oder
Mutter: Hier wie dort bleiben ihre
Versuche, aus den herrschenden
Verhiltnissen wegzukommen,
eine vergebliche Sisyphos-Arbeit.
Umsonst mitht man sich ab, macht
weiter, bis irgendwann die Kraft
versiegt, bis die Mechanik des
Spielzeugs ihren Geist aufgibt.
Wer die Hollywood-Melodra-
men der 1950er gut kennt, kann in
- diesem iiber den Koffer wackeln-
. den Spielzeug dariiber hinaus
~ eine Vorwegnahme jenes Spiel-
- zeugroboters aus Douglas Sirks THERE'S ALWAYS
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|
|
|

- Sinnbild fiir den ungliicklichen Protagonisten und
 dessen vergebliches Begehren nach einer erfiillen-
deren Existenz: Am Hohepunkt der Verzweiflung
in Sirks Film, als sich der Traum des Spielzeug-
ikant Clifford Groves (Fred MacMurray) von
m besseren Leben endgiiltig zerschligt und
groe Liebe seines Lebens sich fiir immer von
erabschiedet, bleibt der gebrochene Mann in
Fabrik zuriick, den Riicken uns zugewandt.
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HARD, FAST AND BEAUTIFUL: Das Spielzeug als Allegorie; THERE'S ALWAYS
TOMORROW: Der Roboter rollt ins Off

Hinter seinem Riicken auf dem Werktisch der Fa-
brik aber sehen wir seine neueste Innovation, den
Mini-Roboter, iiber die Platte wackeln, aus dem
Bildrand hinaus und damit auf die Tischkante
und mithin auf sein sicheres Ende zu.

Fast mchte man annehmen, Douglas Sirk
habe hier die Szene aus HARD, FAST AND BEAU-
TIFUL im Kopf gehabt, um sie in seinem eigenen
Film nachzustellen und deren allegorische Funk-
tion noch stirker hervorzuheben, indem er das
Spielzeug buchstéblich in den Vordergrund riickt.
Umso mehr aber gilt es angesichts dieser auffal-
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ligen Analogie zwischen diesen beiden Szenen,
auf deren Unterschiede niaher einzugehen. Denn
wihrend das tragische Pathos der Szene bei Sirk
darin besteht, dass das Spielzeug sich aus dem
Bildausschnitt hinaus ins sogenannte hors-champ
bewegt und damit also nicht nur vom Tisch, son-
dern aus dem Filmbild selbst hinausfillt, wird
bei Lupino genau dieses Uber-den-Rand-Gehen
verhindert. Geht es bei Sirk also darum, wie das
Filmbild regelrecht iibertreten wird, ist in HARD,
FAST AND BEAUTIFUL solch eine Uberschreitung
nicht moglich. Florences Hand, die das Spiel-
zeug immer schon zuriickzieht, noch bevor der
Stoffpanda abstiirzen kénnte, bewahrt mit dieser
Geste zudem die Integritit der filmischen Kadra-
ge. Ein AuRerhalb des Filmbildes, ein hors-champ,
gibt es bei Lupino - im Gegensatz zu Regisseuren
wie Sirk - nicht. Dieses Fehlen des hors-champ
scheint Lupinos Melodrama auf den ersten Blick
noch auswegloser zu machen als dasjenige Sirks.
Vielleicht zeigt sich darin aber auch einfach eine
Haltung, die klarsichtiger und unsentimentaler
ist, sich dabei aber trotzdem auf niichterne Art
der Zukunft zuwendet.

In der Tat schlage ich vor, diese unauffillige
Szene bei Ida Lupino exemplarisch fiir den ei-
genwilligen Umgang dieser Regisseurin mit Bild-
ausschnitt und hors-champ und als iiberragendes
Beispiel dafiir zu lesen, welche mithin ethischen
Implikationen an dieser scheinbar bloR formalen
Eigenschaft ihrer Filme hédngen. In der Kadrage
bei Ida Lupino, so meine Behauptung, duRert sich
nichts Geringeres als ein ganz eigenes, niichternes
und desillusioniertes, dabei aber durchaus nicht
verzweifeltes Verstindnis unserer Existenz.® In
den Bild-Einstellungen Lupinos, so kénnte man
in Anlehnung an die prignante Formel Gertrud
Kochs sagen, zeigt sich ihre Einstellung zur Welt.”

Gegen das Pathos des hors-champ

In seinem grundlegenden Text »Malerei und Film«
weist André Bazin darauf hin, dass das Filmbild
(im Gegensatz zur Malerei) immer auf das ver-
wiesen bleibt, was sich auRerhalb des Bildaus-
schnitts befindet. So ist namlich der Rand des
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Filmbildes keine fixe Grenze, wie es der Rah-
men eines Gemaldes ist: »Die Umgrenzung der
Kinoleinwand ist kein >Rahmen« des Kinobildes,
wie die technischen Begriffe manchmal glauben
machen, sondern ein Kasch, eine Abdeckung,
die nur einen Teil der Realitit freilegen kann.
Der Rahmen polarisiert den Raum nach innen,
hingegen ist alles, was die Leinwand uns zeigt,
darauf angelegt, sich unbegrenzt ins Universum
fortzusetzen. Der Rahmen ist zentripetal, die
Leinwand zentrifugal.«®

Wihrend ein Gemailde dort zu Ende ist, wo der
Maler aufgehort hat zu malen, kann die Filmkame-
ra - etwa mittels eines Schwenks - sogleich jenen
Teil des Raums ins Bild bringen, der vorher noch
auRerhalb des Bildausschnitts lag (um den Preis
freilich, dass im selben Zug das, was sich vorherim
Bild befand, nun aus dem Bildfeld ins hors-champ
riickt). Aber auch dort, wo die Kamera sich nicht
bewegt, verliangert der Filmbetrachter einen nur
im Ausschnitt gezeigten Raum iiber die Rander des
Bildfeldes hinaus. So wie man von einer Aussicht
vor dem Fenster zwar nur jenen Teil sieht, den die
Fensteroffnung uns zeigt, wir aber wissen, dass
die Landschaft sich iiber die Rdnder des Fensters
erstreckt, so sind auch die Raume des Films nicht
einfach am Rand der Leinwand fertig. Geht etwa
in einer Szene eine Figur aus dem Bild, ist das fiir
den Zuschauer nicht beunruhigend, sondern man
wird davon ausgehen, dass die Figur sich einfach
in einen anderen Teil des Handlungsraumes be-
wegt hat, der mit nur einem Schwenk oder mit
nur einem Schnitt wieder ins Bild gebracht wer-
den kénnte. So ist denn das gingige Schuss-Ge-
genschuss-Verfahren in Dialogszenen, bei denen
die Kamera zwischen zwei Sprechern hin- und
herschneidet, eine Technik, um diesen Wechsel
zwischen Innerhalb und AuRerhalb, zwischen
Bildfeld und hors-champ zu organisieren: Sehen
wir in der ersten Einstellung (dem sogenannten
Schuss) den Sprecher im Bild, wihrend sich der-
weil der Angesprochene im hors-champ befindet,
so kehrt der Gegenschuss das Verhiltnis um und
zeigt nun den Angesprochenen im Bild und riickt
dafiir den Sprecher ins hors-champ. Es ist diese dem
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Film wesentliche Dialektik zwischen Ins-Bild-Set-
zung und Aus-dem-Bild-Riickung, zwischen champ
und hors-champ und die Art und Weise, wie diese
beiden Positionen dialektisch »verniaht«® werden,
welche die Kohdrenz und Konsistenz des filmi-
schen Raumes garantiert.

Und doch haftet, wie Gilles Deleuze argumen-
tiert hat, dem hors-champ iiberdies etwas Bedroh-
liches an, insofern dieses namlich ebenfalls auf
einunmdogliches Aulerhalb verweisen kann, das
sich nicht mehr in die oben beschriebene Dialektik
einndhen und damit befrieden ldsst: »Zum einen
bezeichnet hors-champ das, was woanders, neben-
an oder im Umfeld, existiert; zum andern zeugt
es von einer ziemlich beunruhigenden Prisenz,
von der nicht einmal gesagt werden kann, dass
sie existiert, sondern eher, dass sie insistiert oder
verharrt, ein radikales Anderswo, auRerhalb des
homogenen Raums und der homogenen Zeit. Si-
cher vermischen sich diese beiden Aspekte des
hors-champ stiandig.«'°

Es ist dieses beunruhigende, absolute hors-
champ, in das bei Douglas Sirk der Spielzeugro-
boter watschelt und es ist dieses »radikale An-
derswo, dieses »dort, wo es immer ein Morgen
gibt« (wie man den Filmtitel THERE’S ALWAYS TO-
MORROW ja auch verstehen kénnte), auf welches
Sirks Melodramen insgesamt abzielen - als Ort
eines offenkundig unmdéglichen, sich nie erfiil-
lenden Begehrens.!! Die bei Sirk immer wieder-
kehrende »magnificent obsession« (umaufeinen
weiteren seiner Filmtitel anzuspielen), ist die nie
gestillte Sehnsucht nach einem Jenseits.

Es ist eben dieses Pathos des hors-champ, dem
sich Ida Lupino verweigert und das sie in Filmen
wie THE BIGAMIST (Der Mann mit den zwei Frau-
en; 1953) einfiihlsam, aber gleichwohl unmissver-
standlich kritisiert. Dort l4sst sich ein Mann auf
einer Touristentour durch das Villenviertel der
Hollywoodstars in Beverly Hills von der vor dem
Fenster des Autobusses vorbeiziehenden Aussicht
auf ein anderes Leben verfiihren. Wie schon es
doch wire, jenseits des Gewohnten noch einmal
neu anzufangen, ein anderes Leben zu fiihren,
eine andere Familie zu haben. Am Ende aber wird

der Bigamist aufwachen und einsehen miissen,
dass es ein Leben im separaten Anderswo nicht
geben kann. Spitestens im Gerichtssaal kommt
alles raus und die beiden Frauen, die nichts von
einander wussten, treffen endlich in einem Raum
zusammen. Der Traum vom Anderswo zerplatzt,
doch nur so kann man iiberhaupt jene Méglich-
keiten erkennen, die man tatsichlich hat. Die-
ser Einsicht entspricht auch Lupinos Kadrage. In
ihrem Umgang mit dem Bildausschnitt setzt die
Regisseurin der melancholischen Idealisierung
des hors-champs - als einem Ort unverwindbaren
Verlusts - das niichterne Insistieren auf den Be-
reich des Moglichen entgegen. Wie aufreibend die-
ses Verbleiben im Bereich des Méglichen freilich
sein kann, zeigt THE HITCH-HIKER (1953) eindriick-
lich: Der Thriller iiber zwei Freunde auf der Reise
durch Mexiko, die von einem psychopathischen
Killer gezwungen werden, ihm bei der Flucht zu
helfen, wire vom Setting her ein road movie, ent-
puppt sich aber als klaustrophobisches Kammer-
spiel auf engstem Raum. In den Aufnahmen im
Wageninneren fiillen die Figuren das Bildkader
bis zum Rand; ein AuRBerhalb zieht héchstens als
Riickprojektion vor den Wagenfenstern vorbei.
Egal wie weit weg man zu fahren versucht, im Auto
drin sitzt man umso enger zusammen - so zeigen
es die kompakten, geradezu hermetischen Ein-
stellungen. Und doch ist Ausbruch keine Option.
Wenn sie egoistisch genug wiren, so mokiert sich
an einer Stelle der Killer iiber seine Opfer, dann
ware einem von ihnen bestimmt die Flucht gelun-
gen - »but you kept thinking about each other.«
Zusammenbhalt erscheint dem Bésewicht nur als
Falle, aus der man abhauen muss. Der Film aber
wird am Ende den beiden Freunden Recht geben.
Das Schlussbild gehort ihnen, Arm in Arm.

Die Lektion, die Lupinos Filme bereithalten,
widre demnach die: Statt sich ins unmdgliche
hors-champ zu fantasieren, gilt es, mutig auf dem
champ zu bleiben. Im Gegensatz zu Bazin, der das
Filmbild insgesamt als zentrifugal bestimmt, zeigt
sich der ungewdhnliche filmische Blick Lupinos
offenbar gerade darin, dass sie sich weniger fiir
diese iibliche Bewegung aus dem Bildfeld hin-
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HARD, FAST AND BEAUTIFUL: Florence als Schatten; Vaterliches GenieBen
von Ferne

aus und vielmehr fiir die zentripetale Bewegung
ins Bildfeld hinein interessiert. Es ist darum be-
sonders sprechend, dass sich das Melodram von
HARD, FAST AND BEAUTIFUL ausgerechnet auf und
an Tennispldtzen abspielt: Das Tennisspiel, bei
dem bekanntlich Sieg oder Niederlage davon ab-
héngt, ob der Ball ins Feld trifft oder nicht, er-
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hebt die Logik des champ zur ab

soluten Regel. Die beiden Frauen,
Florence und ihre Mutter Millie,
haben das verstanden. Sie bleiben
denn auch, so wie der mechani

sche Spielzeugpanda in der ein

gangs beschriebenen Szene, in
weiten Teilen des Films betont
innerhalb des Kaders. So eben-
falls in der unmittelbar auf diese
Szene folgenden Sequenz, wenn
die Mutter am Sekretir in der Ho-
telsuite die Korrespondenzihrer
Tochter erledigt, wiahrend diese
im Zimmer auf und ab geht.'? Die
Riickwand des Schreibsekretirs,
die einen Teil unseres Blicks auf
die Szene blockiert, fungiert dabei
als zusitzliche Markierung, die
das gemeinsame Feld von Mutter
und Tochter absteckt (vgl. Abb. S.
121). Umso auffilliger ist, dass im
Gegensatz dazu jene (wenigen)
Filmszenen, die das hors-champ
betont ins Spiel bringen, lauter
Szenen der Manner sind: So se-
hen wir etwa eine Trainingsein-
heit von Florences neuem Trai-
ner Fletcher Locke (Carleton G.

Young), bei der nur er im Bild
gezeigt wird, derweil die Spiele-
rin wihrend der ganzen Szene
aulBerhalb des Bildausschnitts
bleibt und nur als Schatten an

der Wand gezeigt wird. Natiirlich
driickt sich in solch einer Mise-

en-scéne bereits aus, wie wenig
echtes Interesse der Trainer an
seinem Schiitzling hat: So wie die Spielerin nur
ein Schatten an seiner Wand ist, als so ersetzbar
nimmt er sie wahr (was sich am Ende des Films
prompt bestatigt, als sich Fletcher Locke unmit-

telbar nach Florences letztem Sieg bereits eine

neue Protegée anlacht). Am eindeutigsten mit
einem melancholischen Pathos des hors-champ
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assoziiert aber ist Florences schwer kranker Va-
ter Will Farley (Kenneth Patterson), der die Spie-
le seiner Tochter immer nur aus der Ferne iibers
Radio mitverfolgen kann. Auffillig ist dabei die
sich deutlich auf seinem Gesicht abzeichnende
Befriedigung, die der bereits todgeweihte Vater
dabei empfindet, in Abwesenheit vom Erfolg der
Tochter zu hdren. Solche Lust findet er im Schlaf-
zimmer mit Florences Mutter schon ldngst nicht
mehr. Dort stehen sogar die Ehebetten nicht mehr
nebeneinander, sondern Kopf an Kopf: Man lebt
in getrennten Felder. Damit entpuppt sich denn
auch der Vater nicht nur als Opfer, das vom Ehrgeiz
der Mutter ins Abseits, ins hors-champ gedringt
wurde. Vielmehr scheint er aus eben dieser Ab-
wesenheit eine melancholische Lust zu ziehen.
Die Selbstgerechtigkeit, mit welcher er auf dem
Sterbebett seiner Gattin Millie vorwirft, sie sei
von ihrem Weg abgekommen, und sich dann de-
monstrativ von ihr abwendet, wirkt tiberdies als
einigermaRen verlogen. Dass es allzu einfach ist,
sich narzisstisch auf den verlorenen Posten des
hors-champ zuriickzuziehen, hat im Gegensatz zu
Florences Vater deren Verlobter viel besser ver-
standen: Dieser bleibt - anders als der Vater - trotz
aller Krankungen beim finalen Tennisspiel anwe-
send. Er hat begriffen: Man muss am Feld bleiben.

Es ist denn in diesem Zusammenhang wohl
kein Zufall, dass der kurze Cameo-Auftritt von Ida
Lupino selbst ebenfalls nicht jenseits, sondern am
Tennisfeld stattfindet: In einer kurzen Einstellung
sehen wir sie (mit dem Schauspieler Robert Ryan
anihrer Seite) als applaudierende Zuschauerin.”
So endet der Film nicht auerhalb, sondern de-
zidiert auf dem Spielfeld: Alleine sitzt die Mutter
Millie am Schluss des Films auf der Tribiine, wih-
rend der Wind den Abfall des vergangenen Spiels
tiber den Platz bldst. Die Kamera aber fahrt lang-
sam zuriick auf den Rasen, auf dem noch immer
die Gerdusche der Tennisbille zu héren sind, ob-
wohl schon gar niemand mehr da ist - eine Szene
mithin, die in verbliiffender Weise bereits die be-
rithmte Schlussszene von Michelangelo Antonio-
nis BLOW UP (1966) vorwegnimmt. Desillusioniert
und verkatert bleibt die Mutter zuriick. So weit,

so bitter. Die Bewegung der Kamera aber zeigt an,
wohin der Weg gehen muss: zuriick auf den Platz.
So ist dieses Schlussbild denn vielleicht auch gar
nicht so verzweifelt, wie es einem zunichst schei-
nen mag, sondern bloR besonders niichtern. Die
[llusionen eines ganz neuen Lebens, eines »radi-
kalen Anderswo« haben sich zerschlagen. Nun
gilt es, aufzuwachen und dort weiterzumachen,
wo man sich tatsiachlich befindet. Inwiefern dies
Millie gelingen wird, ldsst der Film zwar offen,
sein Schlussbild aber, das noch einmal das Spiel-
feld zeigt, macht deutlich, wo eine mégliche Zu-
kunft stattfindet: nicht im unméglichen AuRer-
halb des hors-champ, sondern im Innerhalb des
Kaschs des Maoglichen.

Zuriick finden

Aufmerksam geworden auf diese eigentlich ethi-
sche Dimension der Kadrage bei Ida Lupino, fallt
uns auch in ihren anderen Filmen auf, wie ihrem
Umgang mit Bildfeld und hors-champ eine Kom-
mentarfunktion zukommt. So lieRe sich etwa OUT-
RAGE (1950) als Studie dariiber beschreiben, wie
Gewalt an Frauen nicht zuletzt bedeutet, aus dem
Bildfeld ins hors-champ gedrangt zu werden, und
welche Anstrengung es braucht, sich zuriick ins
Bild zu wagen. Zu Beginn des Films gehoren die
Einstellungen noch ganz der Protagonistin Ann
Walton (Mala Powers): Die erste Szene ist iiber
die Theke eines Fastfood-Standes auf der StraRe
gefilmt, dessen Aufbauten - die zwei Holzsédulen,
die das Dach stiitzen - als zusitzlicher zweiter
Rahmen im Filmbild fungieren. In eben dieses
doppelt gerahmte Bild tritt Ann Walton, indem
sie sich zwischen die beiden bereits an der Fast-
food-Theke stehenden Personen stellt. Derart nun
sogar dreifach, namlich vom Rand der Leinwand,
von den Sdulen des Essensstandes sowie von den
beiden anderen Figuren gerahmt, bildet Ann das
absolute Zentrum der Kameraeinstellung. Buch-
stablich in den Fokus geriickt, wird sie dadurch
aber auch zum begehrenswerten Objekt fiir den
Fastfood-Verkaufer in seinem Stand. So zeigt uns
eine spitere Szene ebenfalls, wie der Fastfood-
Verkaufer durch die Rahmung seines Essensstan-
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des hindurch zuschaut, als Ann spitabends aus
jenem Biirogebdude auf der anderen StraRenseite
kommt, in dem sie arbeitet. Offenkundig selbst-
reflexiv verweist die Inszenierung auf eine Ki-
nosituation: Wie der Filmzuschauer im Saal sitzt
der Verkaufer in seinem Wagen und betrachtet

il ¥l el BT U w—

OUTRAGE: Kino-Situation

die Umgebung wie den Screen der Leinwand, auf
dem begehrenswerte Korper auf- und abtreten.
Und wie die Zuschauer im Kino scheint der vo-
yeuristische Verkaufer gleichfalls selbst fiir die
Augen der Figuren offenbar unsichtbar. Ann je-
denfalls geht auf der Strae vorbei, ohne ihn zu
bemerken, obwohl ihr doch der noch erleuchtete
Essensstand eigentlich auffallen miisste. Wie im
Kino sitzt auch hier der Betrachter im absoluten
hors-champ, abgeschirmt durch jene vierte Wand,
die Zuschauerraum und Biihne trennen. Und doch
mag der Verkaufer sich mit dieser passiven Au-
Renseiterrolle nicht begniigen, sondern will sich
dieser vor seinen Augen vorbeiziehenden Fantasie
bemichtigen - jedoch nicht etwa, indem er sel-
ber ins Bild tritt, sondern vielmehr umgekehrt,
indem er den begehrten Kérper zu sich ins Au-
Berhalb zieht. Erregt durch jene Frau, die er jeden
Tag auf dem Screen seines Privatkinos sieht, mit
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der er aber nie wirklich in Kontakt treten kann,
verfolgt er sie durch die néchtlichen StraRen und
vergewaltigt sie schlieRlich. Diese Vergewalti

gung aber findet im nicht einsehbaren Bereich
des Bildes statt, verborgen hinter der Ecke eines
Holzhauses, dessen Bewohner gerade noch nach

schauen ging, woher der Lirm
auf der Strae stammt, nun aber
sein Fenster wuchtig schlieft:
das Kasch wird zugemacht, das
hors-champ wird versiegelt und
Ann ist hilflos darin gefangen.
Die Situation erweist sich sogar
also noch perfider, weil sich die
verdeckende Hausecke namlich
in der Bildmitte befindet: Wire
da also nicht die Wand, die un-
seren Blick abschirmt, wiirde die
Vergewaltigung im Zentrum des
Bildes sichtbar. Die Verdringung
der Gewalttat ins hors champ hin-
ter den Kulissen erweist sich so
als nur noch willkiirlicher. Na-
tiirlich ist die Entscheidung, den
eigentlichen Akt der Vergewalti-
gung nicht zu zeigen, den Holly-
wood-Zensurbestimmungen der Zeit geschuldet,
die eine explizitere Darstellung nicht erlaubt hat-
ten.! Trotzdem zeigt sich in dieser Verschiebung
der Gewalt ins Auerhalb genau das, was sie auch
dem Opfer zufiigt: Ausschluss.

Das sich perpetuierende Trauma des Miss-
brauchs, so wird OUTRAGE nicht miide zu zeigen,
besteht namlich nicht zuletzt darin, dass er die
Opfer von der Welt isoliert. Als am Tag danach
Anns Verlobter sie besuchen will, schaut sie seiner
Ankunft von ihrem Fenster aus zu und schlieRt
sogleich die Tiir ab. Aus der ehemals in der Welt
agierenden Ann ist eine ausgeschlossene Betrach-
terin geworden. Als sie das erste Mal wieder aus
dem Haus geht, scheint sich eine unsichtbare Wand
zwischen ihr und ihrer Umgebung aufgebaut zu
haben. Was der Frau in jener Nacht angetan wur-
de, hat aus ihr eine AuRenseiterin gemacht, der
man ausweicht. So setzt Missbrauch sich sozial
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fort. Das ist die eigentliche Emporung des Films,
sein wahrer outrage: wie sexuelle Gewalt ausge-
rechnet die Anteilnahme-verdienenden Opfer zu
outsidern macht. Ann entschlieft sich, dass ihr
nichts anderes iibrigbleibt, als auch ganz konkret
ins Anderswo zu fliichten, in eine andere Klein-
stadt, wo niemand sie kennt. Zur
AuRenseiterin gemacht, hofft sie
auf das hors-champ und dessen
Versprechen eines neuen, unbe-
lasteten Lebens. Doch dieses Au-
Rerhalb gibt es nicht - egal, wie
weit man reist. Stattdessen dreht
sich der ganze Rest des Films da-
rum, wie die Frau allmahlich wie-
der zuriick in die Gemeinschaft,
zuriick aufs Feld finden muss. Ida
Lupino vermittelt dieses Ringen
nicht zuletzt dadurch, wie ihre
Protagonistin sich im Filmbild
platziert: oft peripher, an der
Grenze zum hors-champ, in das
sie sogleich rennen machte, als
sie beispielsweise einem Polizis-
ten begegnet. Ins Zentrum des
Bildes hingegen wagt sie sich nur
vorsichtig und unterstiitzt vom verstidndnisvol-
len Reverend Ferguson (Tod Andrews), zu dem
sie Zutrauen gewinnt. So kommt sie auch in je-
ner Szene nur zogerlich in den Raum und Schritt
fiir Schritt in den Vordergrund, da der Reverend
amKlavier sitzt. Am schonsten aber zeigt sich ihr
vorsichtiger Wunsch, wieder Teil einer Gemein-
schaft sein zu konnen, in jener Sequenz wiahrend
eines Festes, an dem die Biirger des Stddtchens
- aufeiner kleinen Biihne tanzen. An diesem Feld,

- aufdem die Menschen tanzen, kann Annsich nur
- andessen Rand aufhalten. Langsam geht sie um
~ die Tanzfliche herum und auch die sie begleiten-
~ deKamera behilt sie am Rand des Bildausschnit-
tes, verliert sie mal fiir einen kurzen Augenblick,
die Kamera auf die Tanzenden schwenkt, und

agonistin, so fithrt Lupinos sensible Kadra-
r, befindet sich in einem fragilen Randbe-

zirk, noch schwankend zwischen Anwesenheit
und Ausschluss. Ebenso nachher, wenn Ann im
Hintergrund stehen bleibt, im Riicken der Musi-
ker und damit in deren hors-champ, ist sie gleich-
wohl nicht ganz drauRen: eine iltere Frau aus
dem Stddtchen steht neben ihr. Es ist ausgerech-

OUTRAGE: Bewegung am Rand des Feldes

net in dieser Situation einer vorsichtigen Anni-
herung an die Gemeinschaft, dass Ann von einem
fremden Mann bedringt wird, was erneut die
iberwiltigende Erinnerung an ihre Vergewalti-
gung aktiviert, mit dem Unterschied jedoch, dass
sie sich diesmal - obwohl iiberzogen - zur Wehr
setzt, den Mann niederschldgt und dabei lebens-
gefahrlich verwundet. Danach méchte Ann wie-
der fliehen. Doch wihrend sie aus dem Stadtchen
davonrennt, lasst die Kamera sie nicht los. Im Ge-
genteil: Die Kamera wartet bereits am Ende jenes
Weges, der aus dem Ort fithrt und dem die junge
Frau entlanghastet. Es gibt kein Entkommen aus
dem Filmbild. Doch das ist in diesem Fall weniger
eine Drohung als vielmehr ein Versprechen, das
besagt, dass die Frau nicht weiter abgedrangt,
sondern wahrgenommen werden soll, mitsamt
ihren Verletzungen. Die Kadrage verspricht so-
ziale Inklusion.
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Bilder der Anerkennung
»Ann, | know what happened back home, sagt
der Priester spiter in der Zelle zu ihr, als sie auf
ihre Verhandlung wartet. Den beriithmten Schluss
von Robert Bressons PICKPOCKET (1959) vorweg-
nehmend, wird hier ein Gesprich hinter Gittern
tiberraschend zum Schauplatz einer Befreiung.
Die Worte »I know what happened back homex,
ausgesprochen im engen Kifig der Zelle, eroff-
nen eine Mdoglichkeit, dem Unaussprechlichen
nicht linger ausweichen zu miissen, sondern es
konfrontieren zu kénnen. Es sind diese Worte,
die Ann aufsehen und dem Priester in die Augen
blicken lassen, um anschlieRend endlich erzih-
len zu konnen, was vorher niemand hatte héren
wollen. Damit entspricht Lupinos Gefangnissze-
ne so iiberhaupt nicht jenem Klischee eines vi-
suellen Machtdispositivs, wie es Michel Foucault
an der Institution des Gefangnisses beschrieben
hat.!® Statt um ein panoptisch-autoritéres Blick-
regime, dem sich die Gefangenen zu unterwerfen
haben, geht es in dieser Szene im Gegenteil um
Anerkennung des Gegeniibers. So widersprechen
Lupinos Filme insgesamt jenem von Laura Mulvey
vorgebrachten (und dabei, wie Joan Copjec nah-
gelegt hat, von Foucaults Panoptikon-Analyse
mitinspirierten) filmtheoretischen Paradigma,
wonach die Sicht der Kamera im Hollywoodkino
vornehmlich als mannlicher Kontroll-Blick zu
identifizieren sei.'® Solch einer (mittlerweile ver-
schiedentlich als einseitig kritisierten) Lesart ei-
nes misogyn-gewalttitigen Kamerablicks'” stellt
Lupino eine andere (weibliche) Sicht entgegen, die
das Filmbild nicht als Instrument voyeuristischer
Zurichtung sieht, sondern vielmehr zum Schau-
platz einer Ermichtigung erkldrt.'® Die Tatsache,
dass die weibliche Protagonistin in die Mitte des
Bildes gesetzt wird, dient nicht ihrer Unterwer-
fung, sondern der Anerkennung ihrer Person.
Es ist diese Moglichkeit des Kinos, auf die
Stanley Cavell in The World Viewed ebenfalls hin-
weist: »Early in its history the cinema discovered
the possibility of calling attention to persons and
parts of persons and objects; but it is equally a
possibility of the medium not to call attention
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to them but, rather, to let the world happen, to
let its parts draw attention to themselves accor-
ding to their natural weight.«'? Ida Lupino gelingt
mit ihrer inkludierenden Kadrage gleichsam eine
Kombination dieser beiden filmischen Moglich-
keiten: Sie macht aufmerksam, richtet den Blick
indes gerade auf die Eigenstandigkeit dessen, was
sich vor der Kamera ereignet. Das Filmbild, das
»Welt geschehen lisst«, wie es bei Cavell heift,
rdaumt damit in seiner Mitte Ann ebenso ihren
eigenen Platz ein. So wie der Priester mit seinen
Worten »I know what happened« das Gegeniiber
in ihrer Verletztheit anerkennt, so tut dies auch
jenes »let the world happen«, wie es Lupinos
Kamera betreibt. »How is acknowledgment ex-
pressedc, fragt Cavell in seiner Lektiire von Wil-
liam Shakespeares King Lear: »that is, how do we
put ourselves in another’s presence?« Und ant-
wortet: »In terms which have so far come out, we
can say: By revealing ourselves, by allowing our-
selves to be seen.«*® Anerkennung des Anderen,
so argumentiert Cavell, geschieht im Sich-Zeigen,
im Sich-Prédsent-Machen und nicht im Riickzug
in ein uneinsehbares Anderswo des hors-champ.
Um eben solche Akte der Anerkennung drehen
sich auch Lupinos Filme - nicht nur auf Ebene
der Handlung, sondern bereits in der formalen
Gestaltung, in deren inkludierenden, buchstab-
lich aufnehmenden Einstellungen.?!

Gegen die passage a l'acte

Ebenso muss das Ende von Ida Lupinos Film NOT
WANTED (Verfiithrt; 1949) im Bild stattfinden.
Wenn die verzweifelte Sally Kelton (Sally For-
rest) davonstiirzt und sich von einer Briicke vor
einen Zug stiirzen mochte, entspricht dies dem
verhdngnisvollen Wunsch, ganz aus der Welt zu
verschwinden. Sie verhilt sich dabei exakt so wie
jene junge Frau in Freuds »Uber die Psychogene-
se eines Falles von weiblicher Homosexualititx,
die von einer Briistung auf die Rinne einer Stra-
Renbahn springt.? Jacques Lacan hat in seiner
Lektiire von Freuds Fall diese suizidale Geste als
»passage a l'acte« konzeptualisiert, um dabei be-
sonders den Aspekt des Fortstiirzens zu betonen:
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»Der Moment des passage a l'acte ist der der groR-
ten Bedringnis des Subjekts [...] Daraufhin, von da
aus, wo es ist - namlich am Ort des Schauplatzes
(scéne), auf dem als fundamental historisiertes
Subjekt es allein in seinem Status als Subjekt sich
aufrechterhalten kann -, stiirzt und schwingt es
sich aus der Szene heraus. [...] Das
Subjekt geht in die Richtung, sich
aus der Szene fortzustehlen.«** Es
sollte auffallen, wie sehr Lacans
Beschreibung der passage a l'acte
theatrale und mithin filmische
Ziige hat: Als gewaltsamer Abgang
aus der Szene (die hier durchaus
auch im Sinne einer Theater- oder
Filmszene gemeint ist) zielt die
passage a l'acte auf ein absolutes
AuRerhalb, das mit jenem »radi-
kalen Anderswo« des hors-champ
zu identifizieren wire, von dem
Deleuze spricht.?* In NOT WAN-
TED indes wird gerade dieser Ab-
gang verhindert: Der verwundete
Kriegsveteran Drew Baxter (Kee-
fe Brasselle) hilt Sally im letzten
Moment von ihrem Sturz aus der
Szene ab. Gleichwohl reift sie sich von ihm los und
rennt davon, wihrend er ihr humpelnd nacheilt.
Diese Verfolgungsjagd findet ihren Hohepunkt auf
einer langen Holzbriicke, an deren Ende der er-
schopfte und von seinen Verletzungen allzu sehr
behinderte Drew zusammenbricht. Der Holzauf-
bau der Briicke bildet dabei im Geviert des Film-
bildes lauter weitere Rahmungen, innerhalb de-
rer sich die beiden Figuren bewegen. Und wenn
am Ende Sally auf ihrer Flucht schlieRlich doch
noch stoppt, dann tut sie das exakt am Rande des
Filmbildes. Genau hier, am Rande des Bildfeldes
halt sie inne, wendet sich um und geht schlief3-
lich zuriick zu dem in der Tiefe des Bildes liegen-
den Drew. Erst dort, im Zentrum der Sichtbarkeit,
wo die eigenen Verletzungen offen zutage liegen,
kann es eine Zukunft geben.

Ganz dhnlich findet auch in NEVER FEAR (Lii-
gende Lippen; 1949) die Vereinigung der Lieben-

den nicht in einem phantasmatischen AuRerhalb,
sondern inmitten des Alltaglichen statt. Die an
Polio erkrankte Tanzerin Carol (Sally Forrest) und
ihr Partner und Verlobter Guy (Keefe Brasselle)
kiissen sich am Ende auf dem Trottoir vor dem
Krankenhaus inmitten all der Passanten, denen

NOT WANTED: Warten am Rande

Carol kurz vorher noch auszuweichen versuchte.
Das Happy End findet im Alltaglichen statt, womit
dariiber hinaus klar gemacht werden soll, dass erst
im Mut zur Riickkehr ins Alltdgliche tiberhaupt
Aussicht auf eine gliicklichere Zukunft besteht.
So wie es denn auch in den Schluss-Credits heift:
This is not the end. It is just the beginning for all those
of faith and courage.

Trotz oder gerade in diesem Mut zur Hoff-
nung verheimlicht jedoch weder das Ende von
NOT WANTED noch jenes von NEVER FEAR, wie tief
versehrt die Figuren bleiben: Im Schlussbild von
NOT WANTED kauert sich Sally zu dem Mann hi-
nunter, der aufgrund seiner Kriegsverletzungen
nicht mehr stehen kann. Und wo andere Filme-
macher den finalen Kuss in NEVER FEAR wohl so
inszeniert hitten, dass die Frau in ihrem Gliick
zuerst den Gehstock fallen ldsst, um sich ganz in
die Arme des Mannes zu werfen, hilt bei Lupino
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die Protagonistin wihrend des Kusses ihre Krii-
cke noch lange fest in der Hand, um sie erst im
allerletzten Moment vor der Abblende loszulas-
sen. Noch im Happy End bleibt Ida Lupino niich-
tern und macht klar, dass der Mut, miteinander
auf dem Feld zu bleiben, zudem bedeutet, sich
gegenseitig seine tiefe Verletztheit zu zeigen.”
Anerkennung des anderen, so insistiert Cavell
ebenfalls, bedeutet namlich nicht zuletzt, jene
Kluft anzuerkennen, jene Verletzung, die mich
vom anderen trennt: »We are not in, and can-
not put ourselves in, the presence of the charac-
ters; but we are in, or can put ourselves in, their
present. It is in making their present ours, their
moments as they occur, that we complete our ac-
knowledgment of them. [...] And the point of my
presence [..] is to join in confirming this separa-
teness. Confirming it as neither a blessing nor a
curse, but a fact, the fact of having one life - not
one rather than two, but this one rather than any
other.«*® Weder als Segen noch als Fluch zu ver-
kennen, wie es bei Cavell heilt und stattdessen
die gegenseitige Getrenntheit niichtern als Fakt
anzuerkennen, als iiberhaupt erst Basis gegensei-
tiger Anerkennung - so lieRe sich die Einstellung
Lupinos umschreiben. Wenn sie die Figuren nicht
ins hors-champ entlésst, sondern sie in ihren Bil-
dern behilt, macht sie diese prasent, auch inihrer
»separateness«. In den Bildern von Lupinos Filmen
zeigen sich die Figuren sozusagen in gemeinsamer
Getrenntheit. Das wohl schonste Bild solch einer
gemeinsamen Getrenntheit gelingt Lupino am
Ende von OUTRAGE: Wenn der Priester und Ann
sich zum Abschied an der Busstation umarmen,
zeigt eine Einstellung, wie die Arme des Mannes
um die Stange des Stoppschildes herum die jun-
ge Frau halten. Es ist ein verbliiffendes Bild, das
umso bewegender ist, je weniger es bewusst in-
tendiert scheint. Ob absichtlich oder nicht, kris-
tallisiert sich in diesem Bild nichts weniger als
die komplexe Denkfigur einer gegenseitigen An-
erkennung heraus, die das Trennende nicht ne-
giert, sondern dieses buchstablich umarmt - in
jenem mehrdeutigen Sinne, die dem englischen
Ausdruck »to embrace« innewohnt, der ja nicht
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nur »umarmenc, sondern ebenso »wahrnehmen,
»akzeptieren«, »annehmen« und »sich zu eigen
machen« bedeutet. Erscheint die Stange des Stra-
Renschildes wie eine interne Trennlinie, wie ein
Schnitt, der die Einstellung in zwei Bilder teilt,
dann ist die Umarmung um diese Trennung her-
um zudem eine Allegorie fiir Lupinos Ablehnung
des Pathos des hors-champ: Statt sich aus dem Bild
fallen zu lassen, wie es in der passage a l'acte ge-
schieht, geht es darum, sich festzuhalten - auch
iiber die Bildrander hinweg.

TV als Apotheose des Kinos

Angesichts von Ida Lupinos Ablehnung jeglicher
melancholischer Sehnsucht nach dem hors-champ
und stattdessen ihrem niichternen Insistieren auf
dem, was sich im Bild prdsent macht, erscheint
dariiber hinaus die Tatsache, dass diese Regisseu-
rin gegen Ende ihrer Karriere ausschlieBlich fiirs
Fernsehen gearbeitet hat, iiberraschend passend
und konsequent. Obwohl vor allem der Konkurs
ihrer Produktionsfirma The Filmakers der Grund
gewesen sein diirfte, dass sich Lupino Mitte der
1950er Jahre gezwungen sah, als Darstellerin und
schlieBlich auch als Regisseurin fiirs Fernsehen zu
arbeiten,?’ ist dieser Wechsel vom Kino zum noch
jungen Konkurrenzmedium vielleicht gar nicht
jener Riickschritt, als den ihn die Filmhistoriker
(die denn auch Lupinos Fernseharbeiten lange
kaum beachtet haben) gerne auffassen.?® Viel-
mehr wire zu zeigen, wie das kleine, intime For-
mat des Fernsehens Lupinos kompakter Mise-en-
scéne dient.?® Ja, man kénnte argumentieren, dass
gerade im TV Lupinos eigenwilliger Umgang mit
Kadrage und ihre Vermeidung des hors-champ sei-
ne Apotheose findet. Denn die elektrischen Bilder
des Fernsehens kennen nur schon aufgrund ihrer
medientechnischen Verfasstheit kein AuRerhalb
mehr. So schreibt Deleuze am Ende seines zweiten
Kinobuches im Ausblick auf die neuen Medien:
»Das elektronische Bild - also das Tele- oder Vi-
deobild, das im Entstehen begriffene digitale Bild
-wird entweder zur Verdanderung des Kinos oder
zu seiner Ersetzung fiihren. [...] Die neuen Bilder
haben nichts AuReres (kein hors-champ) mehr und
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gehen in kein Ganzes mehr ein; [...] Sie sind Ge-
genstand einer fortlaufenden Re-organisation, bei
der ein neues Bild aus einem beliebigen Punkt des
vorhergehenden Bildes entstehen kann.«*° Wih-
rend Deleuze sonst in seinen Arbeiten zum Film
nur selten auf deren konkreten Produktionsver-
fahren eingeht, ist diese Beschreibung des Tele-
Bildes als einer sich konstant reorganisierenden
Erscheinung auch aus medientechnischer Sicht
erstaunlich prazise. Tatsdchlich projiziert die im
Fernseher verbaute Kathodenstrahlréhre namlich
nicht fotografische Einzelbilder auf den Screen,
wie dies im Kino der Fall ist. Vielmehr zeichnet
der Fernseher mit seinem Elektronenstrahl etwas,
was zwar vom Betrachter als vollstindige Bilder
wahrgenommen wird, in Wahrheit aber nur einin
Zeilen iiber den Schirm fahrender Lichtpunkt ist.
So haben frithe Fernsehtheoretiker wie Marshall
McLuhan eben diese Differenz besonders betont:
»The TV image is not a still shot. It is not photo
in any sense, but a ceaselessly forming contour
of things limned by the scanning-finger. [...] The
TV image offers some three million dots per sec-
ond to the receiver. From these he accepts only a
few dozen each instant, from which to make an
image.«*! Die Medientheoretikerin Yvonne Spiel-
mann hat aus diesem Grund denn auch fiir diese
nicht mehr auf statischen fotografischen Abbil-
dungen basierenden, sondern durch die standige
FlieRbewegungen von Signalen charakterisierte
Tele- und Video-Medien den Begriff des »Transfor-
mationsbildes« vorgeschlagen. Als Erscheinung,
die andauernd in Bewegung ist, sich im selben Zug
laufend auf- als auch abbaut, kennt das elektrische
Transformationsbild kein Aufen mehr. Gerade
die ununterbrochene interne FlieBbewegung des
Tele-Bildes garantiert seine absolute Immanenz:
Da das elektrische Bild sich laufend verwandelt,
ist es immer schon ein anderes. Obwohl nie voll-
standig (die Bilder »gehen in kein Ganzes mehr
ein, heiflt es bei Deleuze) zeigt das elektrische
Transformationsbild immer alles zugleich. Das
hors-champ gibt es nicht mehr, weil es bereits im
sich laufend wandelnden Inneren des Transfor-
mationsbildes potentiell enthalten ist. Doch wéh-

rend Deleuze darin ein mégliches Ende des Kinos
sieht, stellt dieses hors-champ-lose Fernsehbild fiir
Ida Lupino die Fortsetzung - wenn nicht gar die
Vollendung - dessen dar, was sie bereits in ihren
Kinofilmen erprobt hat.

So ist denn auch der Schliisselfilm zu Ida Lu-
pinos Umgang mit Kadrage und hors-champ aus-
gerechnet ihre erste Regiearbeit fiirs Fernsehen
- der Kurzfilm NO. 5 CHECKED OUT von 1956, ba-
sierend auf einem eigenen Drehbuch. Es ist die
Geschichte der nicht mehr ganz jungen Motel-
besitzerin Mary (Teresa Wright), in deren abge-
legenen Ferienhiuschen sich zwei Gangster auf
der Flucht verstecken. Einer der beiden, Barnie
(ironischerweise gespielt von William Talman,
der in HITCH-HIKER den psychopathischen Killer
mimte), beginnt ob der Begegnung mit der Frau
davon zu traumen, abzuhauen und ein neues Le-
ben anzufangen. Barnies Boss Willy (Peter Lor-
re) wird wiahrenddessen immer misstrauischer.
SchlieRlich kommt es zum Showdown. Dieses
einigermaRen simple Drama wird dadurch in-
teressant, dass die Protagonistin Mary taub ist
- ein Umstand, den der abtriinnige Barnie erst
spat und sein Boss Willy bis zum Schluss nicht
bemerkt. Das macht die Szenen mit Mary so fas-
zinierend, weil man der perfekt lippenlesenden
Protagonistin im Gespriach von Angesicht zu
Angesicht die Behinderung nicht anmerkt, ihre
fehlende Reaktion auf alles, was man hinter ih-
rem Riicken sieht, dadurch aber noch irritie-
render wirkt. Nur was Mary unmittelbar sehen
und befiihlen kann, existiert auch fiir sie. What
you see is what you get: Was man nur hort, beein-
druckt sie nicht. Das hat zudem Konsequenzen
fiir Marys Verhaltnis zum hors-champ. Wahrend
im Tonfilm, wie Michel Chion gezeigt hat, gerade
die Akustik mit Vorliebe dazu genutzt wird, um
auf das zu verweisen, was jenseits des Filmbildes
liegt,*? hat Mary in NO. 5 CHECKED OUT fiir dieses
AuRerhalb buchstéblich kein Gehor. Darum kann
das Phdnomen der »akusmatischen« Stimmen -
jener Stimmen also, deren Ursprung man nicht
sehen kann und die aber gerade deswegen eine
so groRe Macht ausiiben*® - bei ihr nicht funk-
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tionieren. Das ist indes kein Makel, sondern im
Gegenteil eine Stirke. Mary wirkt somit gar nicht
behindert durch ihre Taubheit, sondern vielmehr
besonders in sich ruhend und gleichsam immun
gegen jegliche Einfliisterungen. Das unterschei-
det sie von den Mdnnern um sie herum. Der Va-
ter, der sich zu Beginn des Films Sorgen um seine
Tochter macht und sie nicht allein zuriicklassen
will, und spater der Gangster Barnie, der von ei-
nem neuen Leben mit ihr traumt - sie beide sind
auf einen Ort jenseits des Gegebenen ausgerich-
tet. Sie sind verfiithrt vom Versprechen eines
unerreichbaren, immer schon verlorenen hors-
champ. Die taube Mary hingegen ist als einzige
fahig, sich mit dem zu arrangieren, was tatséch-
lich ist. So erweist sich die Schlussszene von NO. 5
CHECKED OUT ebenfalls als Konfrontation dieser
beiden ganz unterschiedlichen Haltungen: Mary
und Barnie sitzen angelnd am See (aus der Ferne
misstrauisch bedugt von Willy). Da steht Barnie
auf, angeblich um Kaffee aus dem Kofferraum des
Wagens zu holen. Doch als er davongeht, bleibt er
stehen, dreht sich noch einmal um und erklart der
ihm den Riicken zuwendenden Frau seine Liebe.
Sie wire gut fiir ihn gewesen, sagt er, doch es sei
zu spat. Die taube Mary aber hort von all diesem

NO. 5 CHECKED OUT: Da bleiben
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melancholischen Reden nichts, genau so wenig,
wie von der unmittelbar darauf stattfindenden
SchieRerei zwischen Barnie und Willy, bei dem
beide sterben. Zwar versucht der todlich getrof
fene Barnie noch, sich zu ihr zu schleppen, aber
er schafft es nicht mehr. Er stirbt unbeachtet.

Crashing out, staying in

Damit entpuppt sich diese Schlussszene von No.
5 CHECKED OUT als verkapptes Remake des be-
rithmten Finales aus Raoul Walshs HIGH SIER-
RA (Entscheidung in der Sierra; 1941). In diesem
spielte Ida Lupino die weibliche Hauptrolle und
trug dabei eben jenen Namen der spiteren Hel-
din ihres Fernsehfilms. In HIGH SIERRA flieht der
von Humphrey Bogart gespielte Gangster Roy
Earle vor der Polizei in die Berge. Als er den Hund
seiner geliebten Marie hort, mochte er ihr ent-
gegeneilen, wird dabei aber von einem Scharf-
schiitzen erschossen und stiirzt von den Felsen.
Spater fragt die verzweifelt neben ihm kniende
Marie die anwesenden Polizisten, was eigentlich
der Ausdruck »crashing out« bedeute - jener Aus-
druck, den Roy Earle immer gebraucht hatte. Da-
mit sei gemeint, absolut frei zu sein, gibt man ihr
zur Antwort. Beseelt von dieser Idee erhebt sich
denn auch Ida Lupino und voll-
fiihrt selbst ein »crashing out«:
Immer wieder diese Worte mur-
melnd und den Blick vertraumt
in die Ferne gerichtet, schreitet
sie an der Kamera vorbei aus dem
Bild. So erweist sich »crashing
out« als amerikanische Uberset-
zung von Lacans passage a l'acte:
Abgang von der Szene, das sui-
zidale Austreten ins hors-champ.
Es scheint, als wiederhole sich
dieses Ende in Lupinos Fernseh-
film, bei dem ja bereits der Titel
NO. 5 CHECKED OUT an die Losung
»crashing out« aus HIGH SIERRA
erinnert. Und doch ist der Unter-
schied zwischen den beiden Fil-
men entscheidend. Denn wo bei
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walsh die von Ida Lupino gespielte Marie sich von
der Aussicht eines »crashing out« ins hors-champ
verfiithren ldsst, bleibt die taube Mary in Lupinos
eigenem Film an ihrem Platz am See sitzen. Was
in ihrem Riicken, in ihrem hors-champ geschieht,
kiimmert sie nicht. Solch ein Ende mag tragisch
wirken, wenn wir es aus der Perspektive des ster-
benden Mannes betrachtet. Vielleicht aber geht
es gerade darum, dieses Ende nicht aus diesem,
sondern aus dem Blickwinkel der Frau zu lesen.
Der Mann mag ins hors-champ abtreten um dort zu
sterben, pathetisch, tragisch. Mutiger aber scheint
die Frau, die bleibt. Auf sich selbst gestellt. Im Bild.

Inihrem Nachwort zu Barbara Johnsons letztem
Buchprojekt, das zugleich ein Abschiedsschreiben
an die kurz zuvor verstorbene Literaturwissen-
schaftlerin darstellt, beschreibt Shoshana Felman
Johnsons feministische Lektiire-Praxis als Pro-
zess konstanter Hinterfragung und schlieRlich
auch der Sprengung der Grenzen von etablierten
(minnlich dominierten) Machtfeldern: »[The-
se] institutional, restrictive boundaries Johnson
keeps challenging, exploding, and expanding, by
bringing the humanity of its outside inside, into
the center of her teaching and her studies. She
systematically protects and emphatically inclu-
des all groups that are implicitly, politically ex-
cluded from the (pseudo-universal) definitions of
civilization (by virtue of their race, class, sexu-
ality, or gender).«** Als solch eine feministische
Kampferin der Inklusion, die sich nicht auf einen
Platz ins AuRerhalb verweisen lasst, sondern viel-
mehr hartnickig versucht, das Ausgeschlossene
ins Innere zu bringen, wiren auch Ida Lupino
und ihre Kadrage als feministisches Statement
zu verstehen. a
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