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1. Einleitung

Die englische Monarchie des 17. Jahrhunderts und die demokratischen USA des 20.
Jahrhunderts haben auf den ersten Blick ebenso wenig gemeinsam wie das elitire
Theater der Restaurationsepoche mit dem Massenmedium des Hollywood-Kinos. Und
dennoch miissen dem aufmerksamen Zuschauer einer Inszenierung von The Way of the
World und einer Vorfilhrung von The Awful Truth eine ganze Reihe frappierender
Ahnlichkeiten ins Auge fallen, die den riumlichen, zeitlichen und kulturellen Sprung
iiber knapp zweieinhalb Jahrhunderte, zwei Kontinente, zwei Staatsformen und zwei
Medien hinweg offensichtlich unbeschadet iiberstanden haben.

Auf der Biihne oder der Leinwand entwickelt sich dort inmitten einer sehr
kultivierten, privilegierten Gesellschaft in einer luxuridsen Umgebung die
Liebesgeschichte zwischen einem Mann und einer Frau, die offensichtlich fiir einander
bestimmt sind, diesen Umstand aber moglichst lange vor sich selbst, dem anderen und
dem Publikum leugnen zu wollen scheinen. Die beiden sind jung, schon, attraktiv,
intelligent, gebildet und vermogend, und ihr Umgang miteinander gestaltet sich als eine
Serie von Maskeraden, Tricks, Intrigen und Wortgefechten, die sie vor den Augen des
Publikums und der gehobenen Gesellschaft um sie herum inszenieren und austragen.

Das Vergniigen der Zuschauer scheint dabei kaum gréBer zu sein als das der
Kontrahenten, denn so oft auch einer der beiden an seine Grenzen zu stolen und
Niederlagen einzustecken scheint, so rasch und elegant nimmt er Anlauf zum nichsten
Schlagabtausch und geniefft dabei die Energie und Versiertheit seines Gegeniibers
mindestens ebenso sehr wie das Gefiihl der eigenen Stirke. Am Ende entwirft das Paar
seine gemeinsame Zukunft, die den Vorgaben der Gesellschaft weder blind unterworfen
ist noch in offener Konfrontation zu ihnen steht. Das Liebeswerben dieser beiden ist mit
dem Eintritt in die Institution Ehe nicht beendet, sondern wird als konstruktive, kreative,
mitunter auch aggressive, immer jedoch lustvolle Auseinandersetzung zweier Partner
und Individuen fortgesetzt werden.

Die inhaltlichen und stilistischen Parallelen zwischen den dramatischen Genres der
,Restoration Comedy’ und der ,Screwball Comedy’ sind jedoch nicht nur im direkten
Vergleich eines Theaterstiicks von William Congreve und eines Hollywoodfilms wie
The Awful Truth deutlich zu erkennen. Es gibt auch eine nachweisbare literatur- und
kulturgeschichtliche Entwicklung der angelséchsischen Sittenkomddie. Sie fiihrt von
den Komdodien Congreves, Wycherleys und Ethereges in der Restaurationsepoche durch

eine relative Diirrephase im 18. und 19. Jahrhundert zu einer Renaissance um die
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Jahrhundertwende, die vor allem von Oscar Wilde getragen und im 20. Jahrhundert von
William Somerset Maugham und Noel Coward fortgefiihrt wird. Deren Einflufl
erstreckt sich bald {iber das Londoner Westend hinaus auf den Broadway, dessen
Theaterlandschaft wiederum dank intensiver wechselseitiger Beziehungen einen
erheblichen kiinstlerischen Anteil an der Glanzzeit Hollywoods in den 1930er Jahren
hat.

Die hier behandelten Theaterstiicke und Filme zeichnen also den unterschiedlich
stark ,,ausgetretenen®, von mehr oder weniger Zuschauern gesdumten, insgesamt jedoch
kontinuierlichen Weg von der Restoration Comedy zu einer hier so genannten
screwball Comedy of Manners® nach. Der Auswahl sdmtlicher Film- und
Theaterkomddien liegen dabei keine wie auch immer gearteten ,,empirischen* Kriterien
zugrunde, sondern ausschlieBlich die Frage danach, ob und warum sie als (Screwball)
Comedy of Manners bezeichnet werden konnen. In keinem Fall reprisentieren sie die
gesamte politische, mediale oder kiinstlerische Struktur ihrer jeweiligen Epoche,
sondern lediglich deren dominante Ideologie und Kultur. Sie sind von ihren
Produzenten, Autoren und Darstellern sdmtlich als kommerzielle populidre Unterhaltung
eines zeitgendssischen Publikums konzipiert und gehoren inzwischen einem etablierten
Literatur- beziechungsweise Filmkanon an, dessen mehr oder minder konservative,
beliebige oder unausgewogene Zusammensetzung hier nicht ndher problematisiert
werden soll.

Die Stiicke und Filme werden im weitesten Sinne als ,, Texte* der dramatischen
Gattung sowohl textimmanent interpretiert als auch kulturhistorisch, politisch und sozial
kontextualisiert. Statistische Daten, etwa aus dem Bereich der Publikumsforschung,
werden in diesem Sinne nur zur unterstiitzenden Kontextualisierung einbezogen, nicht
jedoch als eigenstindiger oder vorrangiger Forschungsansatz verfolgt. Der Erfolg der
einzelnen Filme variiert beispielsweise enorm, und selbst ein Vergleich zweier
Kassenschlager gerit bei einem Filmkorpus aus sieben Jahrzehnten zu einer schwierigen
Angelegenheit, da sich die Bevolkerungsgrofle, die Zahl der Kinobesuche und die
Bedeutung des Kinos generell in dieser Zeit enorm gewandelt haben, ganz zu schweigen
von den modernen Moglichkeiten, Filme per DVD und VHS im ,Heimkino* zu
konsumieren. Auch die Theaterstiicke waren in ihrer Entstehungszeit und den
nachfolgenden Epochen ganz unterschiedlich erfolgreich, und dariiber hinaus hat selbst
ein ,,objektiver kommerzieller Erfolg per se nichts mit der Beurteilung generischer

Merkmale zu tun. The Way of the World und Bringing up Baby fanden im Jahr 1700
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beziehungsweise 1938 bei Publikum und Kritikern keine Gnade und gelten heute als
Krénung und Prototyp der Restoration Comedy beziehungsweise Screwball Comedy.

Gerade fiir eine diachrone Betrachtung der Sittenkomddie bietet sich eine Vielzahl
von Themen, wie zum Beispiel der Kontrast zwischen Stadt und Land oder die
Konflikte zwischen junger und alter Generation, an. Der Fokus dieser Arbeit liegt aber
auf dem Geschlechterkampf oder ,battle of the sexes“ der Protagonistinnen und
Protagonisten. Dieser feststehende Begriff, der oftmals als kiirzeste Definition
besonders der Screwball Comedy dient, wird hier ganz wortlich genommen: Untersucht
wird der Kampf zwischen den Geschlechtern, zwischen Mann und Frau, als Symptom
und Ausdruck ihrer Liebe. Die Unterscheidung zwischen ,sex’ und ,gender’,
biologischem und sozialem Geschlecht, wird dabei immer dann thematisiert, wenn Held
oder Heldin mit traditionellen Vorstellungen von Weiblichkeit und Mainnlichkeit
spielen, sie bewuBlt karikieren und instrumentalisieren oder aber gegen ihren Willen
voriibergehend aufgeben miissen.

Eine prinzipielle Infragestellung oder Authebung des wie auch immer gearteten und
sich artikulierenden Unterschieds von ,,ménnlich® und ,,weiblich* steht hier jedoch nicht
zur Debatte; sie wiirde den Kern des Genres, den Kampf zweier distinkter Geschlechter,
qua Definition unmoglich machen. Diese Sichtweise lauft selbstverstindlich der
Auffassung zuwider, dal jede Form von Geschlechtlichkeit erstens sozial konstruiert
und zweitens als solche stets problematisch ist und zu einer systematischen
Unterdriickung insbesondere des weiblichen Individuums mi3braucht werden kann. In
den hier behandelten Filmen und Theaterstiicken fillt, sofern dies nicht anders vermerkt
wird, jedoch nicht der bewulite oder unterbewuflite Kampf von Ménnern oder Frauen
gegen die restriktive Natur ihrer geschlechtlichen Identitdt auf, sondern meist ganz im
Gegenteil der Kampf selbst-sicherer und sich-selbst-bewulB3ter Manner und Frauen mit
Vertretern des jeweils anderen Geschlechts. Zudem wird dieser Kampf, wie noch zu
zeigen sein wird, durchaus nicht per se als unangenehm oder frustrierend empfunden,
sondern letztlich als Basis des Liebeswerbens und als Mdglichkeit, die eigene
Personlichkeit und die des anderen kennenzulernen, zu erproben und weiter zu
entwickeln.

Die Frage nach dem ,richtigen® Umgang der Geschlechter, also nach den
Moglichkeiten und Bedingungen fiir ein beiderseitig befriedigendes und lohnendes
Miteinander, wird in der (Screwball) Comedy of Manners implizit und explizit

ausfiihrlich thematisiert und kniipft insofern automatisch an sdmtliche zentralen
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Diskussionen des Feminismus an. Insbesondere die Protagonistinnen der hier
behandelten Filme und Theaterstiicke der 1920er und 1930er Jahre vertreten ganz
offensichtlich die Forderungen der ,.first-wave feminists* nach einer politischen und
juristischen Gleichberechtigung der Geschlechter beziehungsweise profitieren zum
Beispiel in puncto Wahlrecht, Bildung und Scheidungsrecht bereits von den
Errungenschaften der ersten Feministinnen (vgl. Colebrook 117-121). Auch die
Aufwertung spezifisch weiblicher Qualititen, wie sie von ,,second-wave feminists*
betrieben wird, findet insofern Eingang in die Komddien, als das Ausspielen weiblicher
Reize und Rollenmuster legitimes Mittel im Kampf der Geschlechter ist und von den
Protagonisten oft sogar insgeheim geschétzt und honoriert wird (vgl. Colebrook 127-
130).

Lediglich die radikale Kritik der ,,third-wave feminists* an den Kategorien ,sex’ und
,gender’ als ideologischen Machtinstrumenten findet in der Comedy of Manners aus
den genannten Griinden nur bedingt ein Ventil (vgl. Colebrook 145-147). Die
feministische Filmkritik, wie sie beispielsweise von Laura Mulvey vertreten wird, ist fiir
eine Betrachtung der Screwball Comedy sogar génzlich ungeeignet (vgl. White 119-
121). Maria DiBattista erklért diesbeziiglich im Vorwort ihrer Arbeit zu ,,fast-talking

dames®, den Screwball-Heldinnen, sehr einleuchtend:

You will find little mention of the feminist critique of film as a tool of ideological
oppression and the camera as an instrument of the ,male gaze’, catering to voyeurs and
fetishists. Even if this critique were true, which I don’t think it is, it wouldn’t seriously
affect my argument, since the fast-talking dame doesn’t stand or sit or lie still long
enough to satisfy such customers. (DiBattista xiii)

Fiir die synchrone und diachrone Darstellung der Screwball Comedy of Manners ist
eine ,,feministische” Herangehensweise also einerseits absolut sinnvoll und sogar
notwendig, um den starken Frauenfiguren der Komddien gerecht zu werden, doch
andererseits darf sie nicht dazu fithren, das Genre als rein weibliche Angelegenheit zu
betrachten. Der Kampf zwischen zwei Geschlechtern und zwei ebenbiirtigen
Kontrahenten bildet den Kern einer jeden Comedy of Manners, und daher muf3 auch
einer wissenschaftlichen Arbeit daran gelegen sein, beide Parteien in ihrem Konflikt
und, noch viel wichtiger, in ihrer Verstaindigung und Einigung zu zeigen.

Fiir eine interkulturelle und intermediale Analyse, wie sie in den folgenden Kapiteln
unternommen wird, scheint die Wahl eines speziellen ,,Forschungsansatzes®, der beiden
Medien, beiden Kulturen und der betridchtlichen Zeitspanne von drei Jahrhunderten

gerecht wird, besonders wichtig — und prekér — zu sein. Auch wenn hier keine konkreten
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Reaktionen einzelner Zuschauer oder verschiedener, ohnehin kaum rekonstruierbarer
Publika untersucht werden, so sollen doch die moglichen Wirkungen, Vorbild-
funktionen oder Konfliktpotentiale aufgezeigt werden, die ein Stiick oder ein Film im
sozialen, politischen und kulturellen Kontext seines Entstehens haben konnte.
Angesichts der Vielzahl von Forschungsrichtungen, die Douglas Kellner vollig zurecht
von den ,.theory wars of the past two decades® sprechen 14Bt, wire seine Position fiir
Film- und Literaturwissenschaftler gleichermaBlen sinnvoll: ,,My own take on the
cacophony of contemporary approaches to film is that it is not a question of either/or
and that a variety of approaches can be deployed to engage the relations of film to
society.” (Kellner 357)

In diesem Sinne sollte die vorliegende Arbeit als Versuch verstanden werden, die
Evolution des Genres Screwball Comedy of Manners von der Sittenkomddie des
englischen Restaurationstheaters bis zum US-amerikanischen Filmgenre der 1930er
Jahre exemplarisch aufzuzeigen und seine weitere Entwicklung bis zur Jahr-
tausendwende nachzuverfolgen oder vielmehr zu priifen, ob und inwiefern diese Art der
Komodie noch existieren konnte und kann. Im Zentrum der Aufmerksamkeit steht hier,
genau wie auf der Biihne und der Leinwand, das Liebespaar in seinem
Geschlechterkampf, den der Zuschauer abwechselnd mit Amiisement, Uberlegenheit,

Mitgefiihl und Bewunderung verfolgen kann.
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2. Die Anfange der Restoration Comedy: 1660-1700

2.1 England 1660 bis 1700’

Mit der Kronung von Charles II im Jahre 1661 erlebt England nicht nur die
Wiederherstellung der Monarchie, sondern auch den Beginn einer Epoche, deren
Zeitgeist und Kultur nach den Wirren des puritanischen Regimes erneut massive
Verdnderungen im politischen und alltdglichen Leben mit sich bringt. Der englische
Adel um Charles Stuart importiert aus dem franzdsischen Exil einen komplexen elitdren
Lebensstil, der samtliche Bereiche des hofischen Benehmens umfalt, vom Dernier cri in
der Mode bis zum Verhaltenskodex in Liebesangelegenheiten.

Zeitgenossen und Historiker haben Charles II und seiner ,merry gang’ von jeher die
Vernachldssigung der Regierungsangelegenheiten zugunsten eines ausschweifenden
Lebenswandels vorgeworfen. Allerdings besitzen selbst scheinbar profane
Amtshandlungen wie die sofortige Wiederauthahme des Theaterbetriebes 1660 eine

nicht zu unterschétzende politische Aussage:

This tendency of King and court towards frivolity, however, needs to be placed in
perspective. It did have its serious side. First, it represented a rejection by King and court
of the moral strictures of the Puritan Commonwealth. Secondly, it represented a new
skepticism and general cynicism that followed King, court, and aristocracy back from
exile to England. (Young 8)

Die Erfahrung der gemeinsamen Flucht und des Exils muf3 dem ohnehin exklusiven
aristokratischen Zirkel ein besonders starkes Gefiihl der Zusammengehorigkeit gegeben
haben. Die Gemiitslage bei der Riickkehr nach England mag eine Mischung aus
Erleichterung und Triumph gewesen sein, jedoch mit der bitteren Einschrinkung,
weiterhin Feinde an verschiedenen Fronten zu wissen. Treue Royalisten sollen belohnt
und ,,besiegte” Puritaner gleichzeitig mit ihrem neuen Konig versohnt werden. Der
Status des Parlamentes, die Legitimierung des Monarchen, die Struktur der
anglikanischen Kirche und ihr Verhéltnis zu anderen Religionen — insbesondere zum
Katholizismus und zum radikalen Protestantismus der Cromwell-Anhénger — stellen
weitere ungeloste Probleme dar. Douglas Young vergleicht denn auch den Hof Charles

IT mit einer Armee im Feldlager, deren Sorge stets nur der unmittelbaren Zukunft gilt

" In diesem Kapitel wird ein grober historischer Abrifl gegeben, der lediglich als chronologisches Raster
zur Verortung der besprochenen Theatertexte in der englischen Geschichte und zur Verdeutlichung des
besonders engen Zusammenhangs zwischen Politik, Monarchie und Theaterkultur in dieser Epoche
dienen soll. Fiir eine umfassende Darstellung der Restaurationsepoche und der Regentschaft von Charles
I1, James II, William of Orange und Mary siche John Morrill, S. 330 ff.
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und die alles daran setzt, Momente der Unbeschwertheit zu genielen, wohl wissend,
daB der triigerische Frieden jederzeit von Aullen beendet werden konnte (vgl. Young 8).

Schon im ersten Jahrzehnt nach der Restauration erschiittert eine Aneinanderreihung
von Katastrophen — die verheerende Pest-Epidemie, das groBe Feuer in der Hauptstadt
London und der desastrose Krieg gegen die Niederlande — immer wieder den ohnehin
strapazierten Glauben der Bevolkerung an gottliche Vorsehung, oder vielmehr an die
Legitimitdt des ,,gottgewollten® Monarchen. Ein Zusammenhang zwischen dessen
»siundigem* Lebenswandel und der ,,gerechten Strafe in Form von Seuchen, Unruhen
und Kriegsniederlagen liegt fiir groBe Teile der Bevélkerung auf der Hand.* Der
Historiker John Morrill relativiert diese Auffassung der Zeitgenossen und bescheinigt
Charles in etlichen Regierungsfragen durchaus groBes Geschick und — zum Beispiel in
seinem Engagement fiir religiose Toleranz — erstaunliche Ausdauer, beméngelt jedoch
ebenfalls seinen laschen Fiihrungsstil: ,,In some ways, he was a lazy king. [...] He was
the only one of the Stuarts not to be a visionary, not to have long-term goals.* (Morrill
332) Seine Personlichkeit, die zwischen Zynismus und Mystizismus, zwischen
Begeisterung fiir Naturwissenschaften und dem Glauben an gottgewollte Monarchie
changierte, habe in entscheidender Weise zur innen- und auB3enpolitisch instabilen Lage
einer Nation beigetragen, die sich weder wihrend, noch unmittelbar nach seiner
Regentschaft beruhigen konnte.

Ein Hauptgrund hierfiir liegt in der noch mehrfach wiederkehrenden Frage nach der
legitimen Thronfolge. In einer Ironie der Geschichte bleibt ausgerechnet der
sprichwortliche Casanova Charles, der immerhin siebzehn Kinder von Mitressen
offiziell als die seinen anerkennt, in seiner Ehe kinderlos und somit ohne legitimen
Thronfolger. Sein Bruder James wird aufgrund seines katholischen Glaubens als
potentiell gefahrlich fiir die englische Monarchie und die anglikanische Kirche gesehen.
Schon zu Lebzeiten von Charles flihrt dies zur ,Exclusion crisis’, dem (gescheiterten)
Versuch des Parlamentes, James von der Thronfolge auszuschlieBen. Sémtliche
theoretischen Alternativen zu James, von Charles’ ,,Lieblingsbastard®, dem Duke of
Monmouth, bis zu Mary, der protestantischen Tochter von James, konnen jedoch
ebenfalls nur als Notlosung bezeichnet werden und miillten unweigerlich neue
Komplikationen mit sich bringen.

Als James 1685 schlieBlich doch, der ,,natiirlichen* Erbfolge entsprechend, den Thron

besteigt, ist er erwartungsgemal bemiiht, den katholischen Glauben politisch zu stirken

2 Siehe hierzu auch Derek Hughes, S. 129 und John Morrill, S. 334.
7
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und verfolgt protestantische ,dissenters’ teilweise rigoros. Die nach zehnjéhriger
kinderloser Ehe schon fiir unmdglich gehaltene Geburt eines Thronfolgers — und damit
die Aussicht auf ein katholisches Regime — versetzt nicht nur das Parlament in einen
regelrechten Schock. William of Orange wird aus den Niederlanden mit seiner Armee
zu Hilfe gerufen, treibt James in die Flucht und besteigt im Jahr 1688 zusammen mit
seiner protestantischen Ehefrau Mary den englischen Thron. Die ,Glorious Revolution’,
die unblutige Beseitigung eines herrschenden Konigs und Inthronisierung eines neuen
Herrscherpaares auf Wunsch des Parlamentes, stellt einen Wendepunkt in der
englischen Geschichte dar. Auch wenn das Leben der Bevdlkerung und ihr Verhiltnis
zur Monarchie de facto kaum verdndert wird, stellen die Ereignisse von 1688 doch
erstmals das Prinzip des ,,divine right”, des von Gott verlichenen Rechtes zu herrschen,
in Frage und verleihen dem Parlament bis dato unvorstellbare Macht.

Die verbleibenden Jahre des 17. Jahrhunderts sind innenpolitisch von dem Bemiihen
gekennzeichnet, der Nation endlich Ruhe und Stabilitit zu geben. Zugleich begegnet
William den auBlenpolitischen Bedrohungen mit einer iiberaus erfolgreichen,
modernisierten Kriegsmacht, die England nicht zuletzt zu einem ebenbiirtigen Rivalen
fiir das expandierende Frankreich macht. Die Kehrseite der Erfolge in Europa und
Ubersee ist eine bis dahin nie dagewesene Steuerbelastung, die vor allem die
Landbevolkerung und den Landadel trifft und die Konflikte zwischen letzterem und der
gerade erstarkenden Schicht der Héndler und Banker weiter verschérft.

Die Jahrzehnte, aus denen die hier behandelten Theatertexte stammen, sind also
insgesamt geprdgt von erheblichen religiosen, kulturellen und politischen
Umwdélzungen: ,,The Stuart century was one of unresolved tensions.* (Morrill 342) John
Morrill bezeichnet das 17. Jahrhundert als ,age of disillusionment® fiir die
anglikanische Kirche, mit einem massiven intellektuellen und spirituellen
Autoritatsverlust des puritanischen Glaubens und daraus resultierender, oftmals
chaotisch anmutender Sektenbildung (Morrill 342-344). Das Etikett der
,Sdkularisierung’ pafit auch auBerhalb der Kirche auf zahlreiche weitere Phinomene der
Epoche. Die Griindung der Royal Society unter Charles II und die zunehmende
Bedeutung der Naturwissenschaften als Erklarungslieferanten fiir das alltdgliche Leben
sind hier ebenso zu nennen wie der Einflul von Hobbes’ Leviathan auf das Verstindnis
von Politik, oder die verdnderte Darstellung des Menschen in der Literatur und der
bildenden Kunst, die je nach Perspektive rationaler, realistischer oder zynischer ausfallt

als die vorangegangener Epochen. Insbesondere die Jahre nach der Glorious Revolution
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erleben einen vollig verdnderten Zeitgeist, der zwar nicht die gesamte Bevolkerung
unmittelbar betrifft, wohl aber die politischen und intellektuellen Eliten, was sich auch
im Schaffen der Autoren der Londoner Theaterszene niederschldgt: ,,An age which
derived its momentum from Christian humanism, from chivalry, from a reverential

antiquarianism, gave way to an age of pragmatism and individualism.* (Morrill 351)

2.2 Das Theater der Restaurationszeit

Theater und Monarchie der Restaurationsepoche sind in besonderer Weise mit
einander verkniipft. Unmittelbar nach seiner Ankunft in England, noch vor der
Kronung, sorgt Charles II fiir eine Wiederaufnahme des Theaterbetriebes. Dies ist nicht
nur als typisch egozentrische Amtshandlung eines absolutistischen Herrschers zu sehen,
der einer personlichen Leidenschaft front, sondern vor allem als radikaler Bruch mit
dem politischen Regime seines Vorgingers Cromwell und einer puritanischen
Geisteshaltung, deren Feindseligkeit gegeniiber ,slindhafter Unterhaltung zur
SchlieBung sdmtlicher Schaupielhduser gefiihrt hatte.

Bis zu dieser historischen Ziasur funktioniert der englische Theaterbetrieb noch
weitestgehend nach den Prinzipien, die bereits zu Zeiten von Shakespeare und dessen
Globe Theatre galten. Das Theater der Restaurationsepoche unterscheidet sich hiervon
in praktisch jeder Hinsicht, von der Architektur {iber das Publikum bis zu den Stiicken,
die zur Auffiihrung kommen.’

Verantwortlich fiir das Erscheinungsbild des neuen Theaters sind Thomas Killigrew
und William Davenant, die vom Ko&nig personlich beauftragt werden, die King’s
Company beziehungsweise die Duke’s Company zu griinden. Nach dem Vorbild der
europdischen, genauer gesagt franzosischen Theater, die beide aus eigener Anschauung
kennen, eroffnen sie relativ kleine, intime Spielhduser in umgestalteten Tennisplitzen.
Im Gegensatz zu Killigrew’s Vere Street Theatre, das zundchst noch stark an die
Gepflogenheiten der Shakespeare-Zeit ankniipft, bemiiht sich Davenant in Lincoln’s Inn
Fields von Anfang an darum, dem Publikum ein modernes Theater zu prisentieren, das
in mancher Hinsicht allerdings an die ehemaligen Produktionen bei Hofe erinnert.

Zu den wichtigsten Neuerungen gehdren die sogenannten ,,Guckkastenbiihnen®, bei

denen die Schauspieler wie in einem Puppenhaus in einem Raum spielen, dessen

3 Detaillerte Darstellungen zu Architektur, Publikum, Schauspielern und Spielplan der Theater von
Killigrew und Davenant finden sich bei Edward A. Langhans, Joseph Roach und Michael Dobson; alle in:
Deborah Payne Fisk (Hg.), The Cambridge Companion to English Restoration Theatre, Cambridge UP
2000.
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»fehlende* vordere Wand sie dem Blick des Publikums frei gibt. Diese Biihnenform, die
bis heute in der westlichen Welt die gebrduchlichste geblieben ist, sorgt gegeniiber dem
Modell des Globe Theatre fiir eine groflere Distanz zwischen Zuschauern und
Schauspielern. Wéhrend das elisabethanische Theater mit seiner in den Zuschauerraum
hinein ragenden Biihne einen regelrecht interaktiven Charakter hatte, verfolgen die
Theatergéinger der Restaurationszeit das Bithnengeschehen wie in einem Bilderrahmen
— tatsdchlich ist die Umrandung der Biihnen6ffnung kunstvoll verziert und wird bei
Bedarf mit dem ebenfalls bis heute gebrauchlichen schweren Samtvorhang geschlossen,
was die Trennung von Schauspielern und Publikum endgiiltig betont. Zwar findet sich
in der Anfangszeit der Theater noch das sogenannte ,proscenium’, eine der eigentlichen
Biihne vorgelagerte Plattform, die in den Zuschauerraum hinein ragt und besonders
effektvoll fiir die direkte Anrede des Publikums und fiir Prologe und Epiloge genutzt
werden kann. Spétestens ab den 1690er Jahren féllt diese Vorbiihne allerdings weg, und
samtliche Aktivitdten der Schauspieler finden auf der Hauptbiihne statt.

Trotz der deutlichen Abtrennung des Biihnengeschehens ist die Atmosphire des
Theaterbesuches immer noch keinesfalls anonym zu nennen. Eine Abdunklung des
Zuschauerraumes ist technisch nur eingeschrinkt machbar, und es ist durchaus iiblich,
zwischen und auch wéhrend der Akte den Platz zu verlassen oder Gespréiche zu fiihren
(vgl. Roach 25). Zudem ist das Publikum zahlenmiBig kleiner als zu Zeiten des Globe
Theatre, und es stammt nicht mehr aus allen Schichten der Bevolkerung, sondern nur
aus dem gehobenen Biirgertum und dem Adel: ,,The same small audience visiting again
and again the same little theatre, brought the audience and the theatre into a bond of
close intimacy.”“ (Sharma 7) Das Theater wird vielen Besuchern zum regelméfigen
Zeitvertreib, zdhlt zu den wichtigeren gesellschaftlichen Verpflichtungen und dient
nicht zuletzt als Kontaktborse und beliebter Treffpunkt in amourdsen Angelegenheiten
(vgl. Langhans 14). Dabei wird geeignetes ,,sexual game* sowohl aus den Reihen der
anderen Zuschauer rekrutiert, als auch, mit besonderer Vorliebe, aus den Ringen der
Schauspielerinnen.

Die Darstellung von weiblichen Rollen durch weibliche Schauspieler ist eine, oder
sogar die Revolution des Restaurationstheaters schlechthin. Charles II setzt sich
personlich fiir diese Neuerung ein und driickt auch hiermit seine Affinitdit zum
franzosischen Vorbild aus. Neben seiner Rolle als koniglicher Patron des
monopolisierten Theaterbetriecbes wird er als ,,Privatperson zum prominentesten

Liebhaber der Schauspielerinnen: ,,The King subsequently carried on sexual liaisons

10
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with some of the actresses, most notoriously Moll Davis and Nell Gwynn, which
marked them in their public performances.* (Roach 31)

Der Beruf der Schauspielerin und der damit verbundene gesellschaftliche Status ist
ein zweischneidiges Schwert. Einerseits kann aller Biihnenruhm nicht dariiber hinweg
tduschen, daBl der Grof3teil der jubelnden Anhédngerschaft den Darstellerinnen einen
kaum hoheren Status bescheinigt als den einer nobleren Prostituierten. Natiirlich konnen
sie die patriarchalen Strukturen weder im koniglichen Mizenatentum noch im
Theatermanagement oder in der Wahrnehmung des Publikums aufler Kraft setzen.
Andererseits ermoglicht die Schauspielerei Frauen aus unteren gesellschaftlichen
Schichten, durch schauspielerisches Konnen und kalkulierten Einsatz ihrer physischen
Reize, also immerhin aus eigener Kraft, in soziale Hohen vorzustof3en, die ihnen unter
normalen Umstédnden gerade als Frauen verschlossen wiren.

Dabei machen sie sich das Phianomen zunutze, daB in der Wahrnehmung des
Publikums, bewuft oder unbewuflt, permanent eine Verquickung von Biihnenrollen und
»echter” Personlichkeit der bewunderten Schauspielerinnen stattfindet. Aus heutiger
Sicht ist kaum nachzuvollziehen, inwieweit einzelne Darstellerinnen diesen Vorgang
bereits aktiv steuerten oder forcierten. Prinzipiell greifen aber sicherlich schon zu Zeiten
der Restauration dieselben Mechanismen, die das Star-System Jahrhunderte spéter,
unterstiitzt von modernen Massenmedien, zu einem festen Bestandteil von Film und
Theater machen. Schauspielerinnen genielen generell weit mehr Aufmerksamkeit als
ihre minnlichen Kollegen; und die Begeisterung ihrer Verehrer entziindet sich dabei
nicht nur an ihrem exponierten Status als Kiinstlerin oder Unterhalterin, sondern am
buchstéblichen Zur-Schau-Stellen ihrer selbst. Der weibliche Korper, der nie zuvor in
dieser Form offentlich présentiert wurde, wird zur Projektionsfldche fiir die erotischen
Phantasien einer ganzen Gesellschaft.’

Um zum Publikumsliebling zu avancieren, geniigen Schonheit und geschickte
Image-Pflege allerdings nicht. Die Schauspieler der beiden grofen Kompanien, die
jeweils fiir eine Theatersaison engagiert werden, verfiigen iiblicherweise iiber ein
immenses Repertoire an Rollen, die dulerst kurzfristig auf den Spielplan gesetzt werden
konnen. Zudem fiihren die bereits erwédhnte Helligkeit und Bauweise der Theater, sowie

das ungezwungene Zuschauerverhalten dazu, daBl schwache oder halbherzige

* Joseph Roach weist in diesem Zusammenhang darauf hin, daB Frauen in ,,Hosenrollen zur beliebten
Standardkomponente des Theaters wurden, da sie die ansonsten undenkbare Gelegenheit boten, das
weibliche Bein in engen Hosen zu zeigen; vgl. Joseph Roach, S. 32. Schauspielstars wie Anne
Bracegirdle gelingt dabei zudem das Kunststiick, gleichzeitig erotische Kultfigur und ,,jungfrauliche®
Muse (zum Beispiel von William Congreve) und Privatperson zu sein; vgl. John Palmer, S. 150.
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Darbietungen gnadenlos abgestraft beziehungsweise gar nicht erst zur Kenntnis
genommen werden: ,,Every performance was at some level a test of how well the
performers could gain and hold the admiring attention of the spectators.” (Roach 25) Ist
ein Schauspieler dem Publikum erst einmal positiv aufgefallen, wird alles daran gesetzt,
diese ,Liebesbeziechung“ moglichst lange zu erhalten. Autoren schreiben den
prominentesten Darstellern malgeschneiderte Rollen auf den Leib, und die
Kompaniechefs besetzen sie in immer neuen Variationen einer Biihnenfigur, um die
jeweiligen Vorziige und Attitiiden ins beste Licht zu riicken (vgl. Roach 33).

Auch wenn Dramen der Restaurationszeit heute vielfach zu den Glanzstiicken der
englischen Theaterliteratur gezidhlt werden und volle wissenschaftliche Aufmerksamkeit
geniefen, so muBl doch immer wieder betont werden, daB das englische
Restaurationstheater in erster Linie und letzter Konsequenz ein kommerzielles
Unternehmen war, mit professionellen Betreibern, die fiir sich und ihre Angestellten auf
Profite angewiesen waren, und mit einem zahlenden Publikum, das die berechtigte
Erwartung hatte, erstklassige Unterhaltung und Spektakel geboten zu bekommen.” Dies
schliet aber keineswegs aus, daB3 sich im Publikum, den Konig und Mézen Charles II
eingeschlossen, auch iiberaus gebildete Kunstliebhaber befanden, daBl die besten
Schauspieler der Epoche durchaus als Biihnenkiinstler bezeichnet werden diirfen, und
daB einige Autoren in ihrem Bestreben, das Publikum zu unterhalten, gleichzeitig

dramatische Literatur von bleibendem Wert schufen.

2.3 Die Restoration Comedy

Bedingt durch die eilige Wiederauthahme des Theaterbetriebes prigen besonders zu
Beginn der Restaurationsepoche zwei zentrale Einfliisse das Drama: Die landeseigene
elisabethanische Theaterkultur sowie die des europdischen Kontinents. Nach einer fast
zwanzigjdhrigen Zwangspause der Theaterbetriebe und Dramenautoren mufl man zu
Beginn der Restauration mangels aktueller Vorlagen auf Stiicke aus der Zeit vor dem
Commonwealth zuriickgreifen. Diese werden als literarische ,,Steinbriiche® verwendet
und grofziigig, teilweise sogar radikal umgestaltet, um sie dem zeitgendssischen
Publikumsgeschmack und der verdnderten politischen Situation anzupassen (vgl.

Dobson 41 und 49).

> Hierzu gehort auch, daB die Theaterbetreiber Killigrew und Davenant ihre Hauser mit fiir damalige
Verhiltnisse sensationellen technischen Rafinessen ausstatten. Neben aufwendigen Biihnenbildern
kommen auch Apparate fiir Spezieleffekte zum Einsatz, die beispielsweise Auf- und Abtreten aus der
Luft und aus dem Boden erméglichen; vgl. Edward A. Langhans, S. 10.
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Die sprichwortliche Lebenslust des Konigs und seines Hofstaates und die
demonstrative Abkehr von puritanischer Ideologie lassen die enorme Beliebtheit der
Komddie als Gattung plausibel erscheinen: ,,Although tragedy was the most prestigious
dramatic form for playwrights and critics alike throughout the period, performance
records demonstrate that comedy was by far the preferred theatrical genre with
audiences.” (Corman 56)

Auch hier ist man zunichst noch sehr den bewihrten Stiicken von Fletcher, Jonson
und Shakespeare verpflichtet, und die traditionellen Konzepte der ,comedy of wit” und
der ,comedy of humours’ verschwinden nicht abrupt, sondern pridgen die neue
Komddienliteratur nachhaltig (vgl. Corman 54). Zudem finden englische Autoren in den
franzdsischen Komddien eines Moliere und in der spanischen ,comedia’ eines Calderén
ihr Rohmaterial, das nach dem Geschmack des englischen Publikums adaptiert wird
(vgl. Corman 55).

So entwickelt sich als Konglomerat verschiedenster Quellen und Einfliisse
allméhlich die ,Restoration Comedy’, wie sie heute verstanden wird. Dieses Ver-
standnis unterliegt allerdings einigen grundsétzlichen Schwierigkeiten, die praktisch bei
jedem Versuch einer Genrebestimmung auftauchen. Erstens findet diese meist mit
erheblichem Abstand zur eigentlichen Entstehungszeit der Texte statt. Das ermoglicht
zwar den Blick auf einen abgeschlossenen Korpus von Texten und die anndhernd
objektive Wahrnehmung der Merkmale, die zumindest quantitativ am auffalligsten sind.
Die qualitative Bewertung dieser Merkmale kann jedoch unter Umstinden stark von
dem abweichen, was die Texte fiir Produzenten und zeitgendssische Rezipienten
bedeuteten.’

Zweitens fassen Genredefinitionen fast zwangsldufig Texte aus einem groBeren
Zeitraum zusammen, die unter Umstidnden groBe individuelle Unterschiede aufweisen.
Dies gilt auch fiir die Restoration Comedy, die sinnvollerweise zumindest in einen

urspriinglichen Typus der 1660er und 1670er Jahre und in einen zweiten nach der

% Die Rekonstruktion zeitgendssischer Publikumsreaktionen und eine historische Kontextualisierung der
Texte ist umso schwieriger, da fiir diese Epoche noch nicht auf erhaltene Bilder und Texte aus populdren
Massenmedien zuriickgegeriffen werden kann. Nur wenige Dokumente, wie zum Beispiel die Tagebiicher
von Samuel Pepys, geben aufschlufireiche Einblicke in das Lebensgefiihl der Zeit und die Bedeutung des
Theaters. Wie spiter noch zu sehen sein wird, bleibt das Rekapitulieren und Historisieren von
Publikumsreaktionen aber selbst dann schwierig, wenn wie beim Hollywoodfilm eine Flut von
Werbematerial, Presseartikeln, Fanbriefen und Starfotos zur Verfiigung steht. Die Kluft zwischen dem
aktuellen Theater- oder Kinoerlebnis und seiner zeitlich verzogerten Erforschung bleibt zu einem
gewissen Grad immer bestehen.
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Glorious Revolution, also in etwa der 1690er Jahre aufgeteilt werden muf}, worauf
spiter noch genauer einzugehen sein wird.”

Eine dritte Schwierigkeit kommt mit der Notwendigkeit hinzu, die Begriffe der
Restoration Comedy und der Comedy of Manners zu unterscheiden. Wahrend ersterer —
von den eben erwidhnten Problemen abgesehen — ein Genre recht eindeutig anhand
seiner historischen Bliitezeit definiert, ist der Genrebegriff Comedy of Manners
wesentlich vielschichtiger und zeitlich dehnbarer. Die Restoration Comedy gilt
prinzipiell als der Beginn einer spezifisch englischen Comedy of Manners. Doch nicht
jede zu Zeiten der Restauration produzierte Komddie ist auch automatisch eine
Restoration Comedy, und zudem stammt keineswegs jede Comedy of Manners aus der
Restaurationsepoche. Autoren wie Wilde, Coward und Somerset Maugham greifen, wie
in den folgenden Kapiteln zu zeigen sein wird, auch im 19. und 20. Jahrhundert noch
alle wesentlichen Merkmale der Restoration Comedy auf, die sie allerdings verdndern
oder anders betonen und mit neuen Elementen kombinieren. Eine allgemeine Definition
der Restoration Comedy wie die folgende trifft vor allem fiir die friilhen Komddien vor

1688 zu:

Its characters were gallants, ladies and gentlemen of fashion and rank, fops, rakes, social
climbers and country bumpkins. Witty, urbane and sometimes licentious, it dealt with the
intricacies of sexual and marital intrigue and therefore also with adultery and cuckoldry.
(Cuddon, s.v. ,,Restoration comedy“)8

Der Eintrag desselben Lexikons zur Comedy of Manners klingt dagegen wesentlich

allgemeiner und dehnbarer:

This genre has for its subjects and themes the behaviour and deportment of men and
women living under specific social codes. It tends to be preoccupied with the codes of the
middle and upper classes and is often marked by elegance, wit and sophistication.
(Cuddon, s.v. ,,Comedy of Manners®)

Cuddons Definition der Restoration Comedy spiegelt die bereits erwidhnte
Anlehnung der friilhen Komddien an Vorbilder wie die ,comedy of humours’ wider,

deren wiederkehrendes Figurenarsenal aus fest etablierten Typen mit standardisierten

7 Brian Corman unterscheidet in seiner sehr einleuchtenden Periodisierung zwischen Koméodien vor und
nach dem Jahr 1688 und macht dies auch daran fest, dafl die erste Autorengeneration (zu denen er u.a.
Behn, Etherege und Wycherley zdhlt) vor der Restauration geboren wurde, die zweite (darunter
Congreve, Farquhar und Vanbrugh) nach der Restauration. Er betont gleichzeitig, daB3 die inhaltlichen
und stilistischen Entwicklungen der Komddien flieBend waren und daBl auch synchron betrachtet in jedem
Jahrzehnt eine grofe Spannbreite verschiedener Stiicke produziert und rezipiert wurde; vgl. Brian
Corman, S. 56-57.

¥ Eine knappe Erlduterung des standardisierten Figurenarsenals der Restoration Comedy, vom ,witwoud’
bis zum ,truewit’, findet sich bei Johann N. Schmidt, ,, Das Restaurationsdrama®, S. 210-211. Sharmas
Standardwerk bietet ausfiihrliche Charakterstudien zu ,rake’, ,fop’, ,gallant’, ,ageing coquette’, ,country
bumpkin’ etc. Siche R.C. Sharma, Themes and Conventions in the Comedy of Manners, 1977.
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Charakterziigen besteht, die eine begrenzte Anzahl moglicher Konflikte und
Handlungsmuster in immer neuen Variationen vorfiihren (vgl. Corman 56). Dieses
Konzept mag auf den ersten Blick simpel oder gar langweilig klingen. Die Kunst — und
das Vergniigen der Zuschauer — besteht aber gerade darin, die altbekannten ,,Zutaten® in
jeweils neuen Konstellationen zu entdecken; interessant ist nicht, was passiert, sondern
wann und wie es passiert. Dem Reiz der Variation durch Wiederholung oder des
Unbekannten im Bekannten erliegen Zuschauer schon vor der Restauration, zum
Beispiel in der Commedia dell’Arte, und auch Jahrhunderte spiter, im klassischen
Hollywood Genrefilm.

Ein Theatergenre, das sich mit der Darstellung einer Gesellschaft, ihrer Sitten und
Gebréuche, Ideale und Konflikte befalt, mu3 qua Definition mit einem scharfen Blick
fiir die Besonderheiten einer Epoche ausgestattet sein. Mit dem Abstand einiger
Jahrhunderte, oder manchmal auch nur Jahrzehnte, werden einige der ehemals
brennendsten Themen unwichtiger oder gar unverstindlich. Die Konflikte zwischen
englischen Gentlemen und franzoésischen ,,Modenarren®, zwischen eleganten Londoner
Biirgern und tollpatschigen Landeiern, zwischen halsstarrigen Eltern und ihren
aufmiipfigen Nachkommen, besitzen heute zumeist nicht die Brisanz, die Autoren wie
Wycherley und Etherege noch fiir ihre Stiicke nutzen konnten; oder aber sie sind
inzwischen aus anderen Griinden oder mit anderen Vorzeichen wieder aktuell, oder sie
haben schlicht als Klischees tiberlebt.

Das grof3e iibergreifende Thema, das Komddien aus den Jahren vor und nach 1688
gemeinsam ist, und das diese Bedeutung auch in allen Comedies of Manners spéterer
Epochen behilt, ist der so genannte ,,Kampf der Geschlechter, auf den im folgenden
ausfiihrlicher eingegangen wird. Das Verhéltnis von Mann und Frau zu einander und zu
der Gesellschaft, in der sie leben, behilt seine Faszination auch fiir ein modernes
Publikum, ungeachtet der zweifellos vorhandenen politischen, juristischen und
kulturhistorischen Besonderheiten, die unsere heutigen Vorstellungen von Liebe, Ehe
und Moral von denen des 17. Jahrhunderts unterscheiden. Obschon es problematisch
bleibt, selbst Stiicken aus relativ kurz bemessenen Zeitrdumen pauschale Eigenschaften
zuzuschreiben, so kann doch gerade der Kampf der Geschlechter, oder vielmehr die Art
und  Ausfiihrlichkeit ~ seiner  Darstellung, als eines der  wichtigsten
Unterscheidungsmerkmale zwischen frithen und spéteren Restoration Comedies gelten.

Zum einen spielt das Geschlechterverhiltnis, das quasi als Mikrokosmos innerhalb

der Gesellschaft gesehen werden kann, in den frithen Komddien oftmals eine geringere
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Rolle als die Verortung des ,,Makrokosmos® Gesellschaft als solchem. Nach den
Turbulenzen der Cromwell-Ara werden im Theater neue alte Werte und Ideale

propagiert und stabilisiert, die Corman als ,,values of the town* bezeichnet:

[L]oyalty to the monarchy, the established church, and a reworked cavalier code of ethics;
urbanity, sophistication, classical education; a self-reflexive interest in and commitment
to a small, close-knit, privileged, ruling class, firmly based in London. (Corman 59)

Zum anderen vollzieht sich in der Darstellung des Geschlechterkampfes eine
graduelle, aber eklatante Verdnderung. Im Mittelpunkt der frithen Komddien steht noch
das prototypische junge Paar, dessen Heirat am Ende des Stiickes einen Triumph iiber
intervenierende Vertreter der Elterngeneration und gleichaltrige Rivalen und Intriganten
darstellt, zugleich jedoch auch eine Bestitigung und Fortsetzung der bestehenden
gesellschaftlichen Umstinde bedeutet.” In den spiteren Komddien kdampfen Held und
Heldin weniger gegen dullere Widerstinde, als vielmehr mit- und gegeneinander. Die
beinahe klischeehafte Vorstellung von Mann und Frau als vollig verschiedenen Wesen,
die einander mit Tricks und Kalkiil zum Ehegel6bnis tiberreden oder zwingen, wird von
dem versohnlicheren Gedanken des Kadmpfens oder Ringens um ein gemeinsames
Gliick abgelost.

Dies ist nur ein besonders prominentes Beispiel dafiir, da3 die Restoration Comedy
als publikumsorientierte, kommerzielle Kunstform gesellschaftliche Phdnomene ihrer
Zeit aufgreift, reflektiert und wechselseitig auch aktiv beeinfluflt und verstarkt. So wirkt
sich die Herrschaft des Monarchenpaares Anne und William am Ende des 17.
Jahrhunderts ganz deutlich auf das Leben ihrer Untertanen und auf den Theaterbetrieb
aus. Die iiberschwengliche Sinnenfreude und euphorische Aufbruchstimmung unter
Charles II ist einem Bemiihen um Normalitit, Stabilitdit und MéBigung gewichen.
Neben den politischen Niederlagen und Unzuldnglichkeiten von Charles und seinem
Nachfolger James II werden auch die Spétfolgen einer ganzen Lebenshaltung sichtbar.
Wenn ein prototypischer ,rake’ der ersten Stunde wie der Earl of Rochester am Ende
seines ausschweifenden Lebens kldglich an Syphilis stirbt, sind die erniichternden
Schattenseiten des Lebens der hofischen ,merry gang’ nicht mehr zu leugnen (vgl.

Young 159).

? So wird in der Forschung hiufig und zu Recht darauf hingewiesen, daf die frithen Restoration Comedies
in threr Thematik und Plotstruktur Vorbilder der griechischen Neuen Komddie, insbesondere der Stiicke
Menanders, aufgreift; schon dort sei der Sinn der Komddie eine Erneuerung und Bestitigung der
Gesellschaft gewesen, symbolisiert durch eine Heirat, die iiblicherweise erst nach der Uberwindung von
Hindernissen (Ablehnung der Eltern oder des Vormundes) zustande kommen konnte; vgl. T.B.L.
Webster, The Birth of Modern Comedy of Manners, S. 3-4.
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Unter dem Protektorat der Konigin Mary personlich werden ,Societies for the
Reformation of Manners’ gegriindet, denen das ,unmoralische® Theater der
Restaurationsepoche ein gefundenes Reformobjekt ist (vgl. Margaret L. McDonald 99).
Die spektakulérste Episode dieser Debatte wird 1698 durch Jeremy Colliers Traktat 4
Short View of the Immorality and Profaneness of the English Stage ausgeldst; doch die
Kritik am Theater speist sich aus verschiedensten politischen und religidsen Lagern und
wird auf unterschiedlich subtile Weise geduBlert (vgl. Schmidt 212). Autoren und
Theaterbetreiber miissen nicht nur auf den Druck von religiosen und politischen
Reformern reagieren, sondern auch auf Okonomisch bedingte Gesellschafts-
verdnderungen. Die prosperierenden Kaufménner der aufstrebenden Mittelschicht,
deren Reichtum ihnen nach und nach den Zugang zur englischen Oberschicht erschlief3t,
sind mit ihrer groBtenteils puritanischen Sozialisation anders anzusprechen und zu
begeistern als das rein aristokratische Theaterpublikum der Anfangszeit (vgl. Young
159). So gelingt dem puritanischen Biirger der Aufstieg vom beliebtesten satirischen
Zielobjekt der frithen Komdodien, in denen er zumeist als gehdrnter Ehemann endet, hin
zum Mitglied des elitdren Publikums, das ihn als zahlungskréftigen Besucher nolens
volens akzeptieren muf.

Prinzipiell behilt eine Aussage wie die folgende auch beim ,neuen® Publikum
weitgehend ihre Giiltigkeit: ,,The audience went to the theater to relax and to be
entertained, and not to be reformed.” (Sharma 80) Dennoch fiihrt die wechselseitige
Beeinflussung von Theatermachern und Theaterbesuchern zu einer Reihe tiefgreifender

Veranderungen:

Libertine values are replaced by a new set of social virtues that emphasize the importance
of honesty, decency, amiability, and integrity. Good nature and benevolence increasingly
mark the worthy characters, with conversion to these new values frequently central to the
plot. (Corman 65)

Wie sich im folgenden Kapitel noch zeigen wird, bedeutet die Reformierung der
Sitten nicht zuletzt eine gewisse Schwichung der Stellung des Mannes, zugunsten einer
stairkeren Gewichtung weiblicher Ansichten und Wiinsche. Die absolute Dominanz des
selbstverliebten jugendlichen Helden verliert ebenso an Glanz und Giiltigkeit wie die
uneingeschrinkte patriarchale Dominanz der Vaterfiguren im Theater und der
Monarchen im Staatsgefiige.'” Das Aufbrechen alter Strukturen beginnt oft, so auch in

diesem Fall, mit Verdnderungen im Denken, Fiihlen und Kommunizieren {iiber

10 Zu diesem Thema siehe auch Derek Hughes, S. 139, und Brian Corman, S. 65: ,,Rakes reform; the rake
unreformed by the end of the play is marginalized as an antisocial being.*
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gesellschaftlich relevante Themen und Werte. Alle diese Reformtendenzen, die bereits
die Entwicklung des ,sentimentalism’ des 18. Jahrhunderts vorbereiten, sollten jedoch
nicht dariiber hinwegtduschen, daBl sich realpolitische und vor allem juristische
Gegebenheiten nur ganz allméhlich und in winzigen Schritten dndern. Von einer
wirklichen Gleichstellung der Frau und von umfassenden Neuerungen im Erbrecht sind
die jungen Helden und Heldinnen auch der spiten Restaurationskomddien, genau wie
thre Zuschauer, noch Jahrhunderte weit entfernt.

Die Frage nach dem Verhiltnis des Theaters zum realen Leben beschiftigt in diesem
Kontext tatsdchlich seit den Inszenierungen der ersten Restoration Comedies bis heute
immer wieder Kritiker, Literaturwissenschaftler, Theologen und Theaterzuschauer.
Dabei kommt die Mehrheit zu Schliissen, die sich in drei generellen Aussagen
zusammenfassen lassen. Die Restoration Comedy wird entweder als unmoralisch
bezeichnet, da sie siindhaftes, unchristliches Leben verherrliche; oder sie gilt als
amoralisch, da sie als Abbild und Produkt ihrer Zeit gar nicht nachtréglich be- oder
verurteilt werden konne; oder aber sie gilt gar als moralisch, da sie eine Epoche in der
Tat absolut realistisch widerspiegele, von den Autoren als kritische Gesellschaftssatire
intendiert und damals wie heute als solche zu verstehen sei.'' Wihrend die rigorose
Verurteilung der Komddien hauptsidchlich von (religids) radikalen zeitgendssischen
Kritikern wie Jeremy Collier vertreten wurde, tendieren moderne Forscher, gerade im
Zuge von wissenschaftlichen Methoden wie den Cultural Studies, im allgemeinen zu
einer Kombination der zweiten und dritten Ansicht. Der Historiker John Morrill macht
die ,,Moralfrage” wiederum am kompletten Zusammenbruch der alten Weltsicht fest:
»Restoration theatre differs from Jacobean not in its vulgarity or even its triviality so
much as in its secularism.* (Morrill 347)

Vom jeweiligen moralischen Standpunkt solcher Bewertungen vollig unbenommen,
bleibt als generelle Erkenntnis festzuhalten, dal simtliche Restoration Comedies (mehr
oder minder historisch akkurat) das komplexe Zusammenspiel von Sitten und Moral
ihrer zeitgendssischen Gesellschaft thematisieren. Dabei geht es keineswegs darum, die
Sitten (,manners’) als sinnleere Hoflichkeitsiibungen zu entlarven, oder etwa das soziale

System als solches in Frage zu stellen.'” Gerade die Notwendigkeit des Individuums,

" Eine friihe Ubersicht zur Rezeptionsgeschichte bietet John Harrington Smith, S. 108-140; eine neuere
liefert Robert Markley, S. 226-242.

2 Susan Carlson definiert ,manners’ (bezogen auf die Comedy of Manners, somit auch fiir die
Restoration Comedy geltend) sehr einleuchtend als einen Schnittpunkt von (sozialen) Oberflichen und
Tiefen (,,meeting place of surfaces and depths®, 1985 a, 9). Die Handlung drehe sich um die ,,relationship
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sich mit den gesellschaftlichen Rahmenbedingungen zu arrangieren, ist eine

unerschopfliche Quelle fiir dramatische Entwicklungen.

Every comedy of manners shows that truth, like freedom, lies neither in social surfaces
nor apart from such surfaces. Truth lies, instead, in knowing how surfaces relate to
depths, how society and individual work together. [...] In the comedy of manners, morals
are not the social codes that seem to make up the surface of manners. [...] Morals are also
not the less well defined network of emotions, wants and needs that make up the
sensations | have labeled depths. Morals are, instead, the /onest use of the system of
surfaces and depths to live. Just as manners are a system of compromise, so too are
morals. And when comedies of manners work as they ought to, manners are morals.
(Carlson 1985 a, 18-19)

Gerade die Figuren der Restoration Comedies nach 1688, die weniger als komische
,Typen’ zu bezeichnen sind denn als ,round characters’, zeigen das Ringen des
Einzelnen um einen Einklang zwischen Sitten, Moral und personlichen Bediirfnissen.
Jeder einzelne hat dabei mehrere Rollen gleichzeitig, muB sich beispielsweise als Sohn,
Rivale und Liebhaber behaupten, und im Umgang mit verschiedenen Personen jeweils
unterschiedliche Verhaltenskodizes beriicksichtigen. Das vermeintlich sorglose oder
langweilige Leben einer gehobenen Gesellschaft wird somit zum abenteuerlichen

Terrain, das nur wenige erfolgreich und elegant beschreiten.

2.4 Der Kampf der Geschlechter in der Restoration Comedy

,In Restoration drama, questions of gender, sexuality and marriage generate the
narrative action; issues of gender, sexuality and marriage inform the subtext; and
solutions proposed in terms of gender, sexuality and marriage comprise the outcomes.
(Gill 2000, 206)

Obschon ein Genre, dessen Thematik um Geschlechterbeziehungen und
Geschlechterkampf kreist, gerade am Ende des 20. Jahrhunderts hochaktuell ist und zur
Erforschung immer neuer Facetten und Kontexte einlddt, haben viele frithere Arbeiten
zum Restaurationstheater bis heute nichts von ihrer Giiltigkeit verloren. So hat John
Harrington Smith bereits 1948 in seinem Standardwerk The Gay Couple in Restoration
Comedy die zentrale Stellung des Paares in den Komddien betont und die
entscheidenden Elemente des Geschlechterkampfes skizziert. Held und Heldin bilden

laut Smith das ,gay couple’"?,

between an articulated realm of rules, codes, games, and customs and an unarticulated realm of emotions,
wants, and needs.* Susan Carlson 1985 a, S. 6.

" Die Verwendung des Begriffes ,,gay* besitzt eine spezielle Problematik, da er seit dem Erscheinen des
Werkes von Smith eine dramatische Bedeutungsverschiebung erfahren hat. Laut OED bedeutet ,,gay* bis
in das 20. Jahrhundert: ,,1. Full of or disposed to joy and mirth; [...] light-hearted, exuberantly cheerful,
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[...] that pair in comedy who begin their relationship as antagonists rather than
collaborators, whose attraction for each other develops in the course of a sprightly
courtship game, and who, even when caught by love and about to be married, still persist
in seeming not to take their situation seriously [...]. (Smith 3)

Smith stellt mit Hilfe eines beeindruckenden Korpus von mehreren hundert
Theaterstiicken dar, unter welchen Umstidnden und aus der Tradition welcher Vorgidnger
sich das ,gay couple’ der Restoration Comedy entfaltet, welche Verdnderungen und
Gegenstromungen es erfahrt, und wie es im Zuge der Sentimentalisierung im 18.
Jahrhundert seine Bedeutung und seinen Status verliert. Einige wenige Stiicke, die heute
zum Kanon englischer Theaterliteratur gehoren, geniigen jedoch schon, um
exemplarisch aufzuzeigen, wie sich der Geschlechterkampf und das Liebeswerben der
frithen ,gay couples’ von dem der spiteren unterscheidet.

William Wycherley présentiert in dem 1675 uraufgefiihrten Stiick The Country Wife
(CW) eine hofische ,,SpaBgesellschaft, deren hauptsidchliche Beschiftigung im
Auskosten samtlicher, vor allem sexueller, Sinnesfreuden besteht. Die fiktive Welt des
Theaters spiegelt damit die neue Lebens- und Liebes-Einstellung wider, der sich die real
existierenden ,rakes’ — und ihre Begleiterinnen — aus dem Publikum zugewandt hatten:
,»In the conflict which was still in progress between platonicism and antiplatonicism,
they are principally on the latter side.* (Smith 35) Die komplexen Verhaltensregeln, die
iiber Zugehorigkeit und Erfolg innerhalb dieses elitdren Kreises bestimmen, unterliegen
nicht den {iiblichen Vorstellungen von Moral, sondern im Gegenteil einer moglichst
geschickten Ausnutzung eigener Stirken und fremder Schwichen, so da3 personliche
Vergniigungen beziehungsweise Verfehlungen stets hinter einer makellosen Fassade
sozialen Dekorums verborgen bleiben.

Sofern ihre finanzielle, familidre und soziale Position es erlaubt, und sofern sie
intelligent, attraktiv, diskret und intrigant genug sind, konnen Frauen in dieser
Gesellschaft durchaus das sinnenfrohe, lasterhafte Leben eines ,,Libertins fithren. Dies
gelingt jedoch nur einer verschwindend kleinen Minderheit, und auch nur mit erheblich
héherem Aufwand und Risiko als ihren minnlichen Gegenstiicken. The Country Wife
spielt in einer Méinnerwelt, mit einem Protagonisten, dessen patriarchale bis
chauvinistische Ansichten nie in Frage gestellt oder durch MiBlerfolg bestraft werden.

Wycherley konnte fiir die Figur des Mr. Horner durchaus auf lebende Vorbilder, wie

sportive, merry. 2. Addicted to social pleasures and dissipations. [...] 4. Finely or showily dressed. 5. In
immaterial sense: Brilliant, attractive, charming.” und erhilt circa Mitte der 1930er Jahre seine heutige
Bedeutung , homosexual person; vgl. OED, s.v. ,gay’. Da eine deutsche Ubersetzung (etwa: das ,heitere
Paar’) den Begriff ,gay couple’ extrem unzureichend widergibt, verwende ich ihn, auch im spéteren
Filmteil, fiir diese Arbeit durchgehend im Original und in dem Verstiandnis von J.H. Smith.
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zum Beispiel den Vorzeige-Libertin der ersten Stunde, Lord Rochester, zuriickgreifen,
dessen sprichwdrtliche Misogynie ebenso Schule machte wie sein Talent fiir Bonmots
und messerscharfe Gesellschaftssatire (vgl. Smith 36-39).

Die Handlung, mit diversen Anleihen bei Moliére-Stiicken wie L Ecole des femmes
und L’Ecole des maris, besitzt beinahe farcenhafte Ziige: Horners Plan, durch
vorgetduschte Impotenz noch mehr Frauen mit noch weniger Aufwand ,,verschleiflen*
zu konnen, funktioniert bei aller Vorhersehbarkeit der Geschehnisse tadellos. Er
verfolgt seine zahllosen Affdren mit einem sportlichen Ehrgeiz, bei dem Qualitit durch
Quantitit ersetzbar zu sein scheint. Getreu seinem Namen ist ihm die Demiitigung der
gehornten Eheminner mindestens ebenso wichtig wie die Befriedigung seiner sexuellen
Bediirfnisse. Seine zynische und arrogante Art richtet sich gegen Frauen, die er
entweder als naive Lustobjekte benutzt oder als pseudo-tugendhafte Heuchlerinnen
bloBstellt, aber auch gegen alle Ménner, die ihm in puncto Witz, Intelligenz, Status oder
Erfolg bei Frauen unterlegen sind. John H. Smith sieht in Horner den ersten
Restoration-Helden, bei dem jugendlich-arrogantes Draufgéngertum so mit Intellekt und
Kalkiil gepaart sei, daB das Publikum kein Gefiihl der Uberlegenheit — eher das
Gegenteil — empfinde. Zudem vermutet Smith, dafl in dem ,,antimatrimonialist Horner
Wycherleys personliche Qualitdten als ,wit’ verewigt wurden, aber auch seine
Verachtung fiir weibliche Schwiche und ménnliche Unzuldnglichkeit (vgl. Smith 87-
88).

Im Stiick pflegt Horner engen Kontakt zu einer Clique gleichgesinnter Ménner, die
wéhrend ihrer gemeinsamen Aktivititen vom Club- bis zum Theaterbesuch
Schwirmereien und Animosititen pflegen und dabei immer wieder dogmatisch
formulierte Ansichten zum weiblichen Geschlecht, zu Ehe und Liebe zur Sprache
bringen: Frauen, beziehungsweise eine moglichst ununterbrochene Folge von Afféren,
sind das Hauptinteresse dieser Libertins aus Uberzeugung: ,,And next to the pleasure of
making a new mistress is that of being rid of an old one.” (Horner in CW, 1.i) Heiraten
gilt hierbei als klare Niederlage des Mannes, der sich damit dem Willen der Frau
unterordnet, oder, sofern er eine prototypische reiche Erbin heiratet, schlicht
Existenzsicherung betreibt. ,,Marriage is rather a sign of interest than love; and he that
marries a fortune covets a mistress, not loves her.*“ (Harcourt in CW, I1.i) Sofern die Ehe
als Folge einer Affire entsteht, bedeutet sie automatisch das Ende aller (sexuellen)

Leidenschaft zu der nun Angetrauten, sowie einen schmerzhaften Abschied vom
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Junggesellendasein, wie Sparkish bemerkt: ,,By my honour, we men of wit condole for
our deceased brother in marriage as much as for one dead in earnest. (CW, IL.1)

Die Liebe wird reichlich pessimistisch als Gefiihl definiert, das Ménner schwécht
und von Frauen gnadenlos ausgenutzt werden kann. Selbst wenn sie einmal
wechselseitig existiert haben sollte, 14Bt sie sich nicht nach Bedarf verldngern oder
verstirken — ,,of all old debts, love, when it comes to be so, is paid the most
unwillingly* (CW, 1.i) — und der Wunsch, die Liebe durch Heiraten zu konservieren, ist
qua Definition zum Scheitern verurteilt, wie die lebenskluge Zofe Lucy weil}: ,,No,
madam, marrying to increase love is like gaming to become rich; alas, you only lose
what little stock you had before.” (CW, 1V.1) Die einzige und letzte, selten erfolgreiche
Methode zur Wiederbelebung einer schwindenden Liebe, oder auch zum Erwecken
einer noch nicht vorhandenen, ist das Provozieren von Eifersucht — ,,jealousy, the only
infallible sign of it (Harcourt in CW, IL.i).

William Wycherley zeichnet in The Country Wife ein illusionsloses, zynisches Bild
von Geschlechterbeziehungen. Emotionale Bindungen existieren entweder gar nicht,
oder sie sind schidlich und degradierend. Die Ehe ist ein juristisches Arrangement,
durch finanzielle Griinde oder elterliche Vorgaben motiviert, in dem beide Beteiligten
mehr verlieren als gewinnen;'* eine friedliche Koexistenz wire hier schon die
erfreulichste Lebensform im Bereich des Moglichen. Ublicherweise bedeutet die Ehe
aber erhebliche personliche Einschrinkungen und ein ,Miteinander”, das von
Desinteresse, Animositdten und Heuchelei geprigt ist, da vor allem die Eheménner ein
stillschweigend akzeptiertes Doppelleben flihren, wie auch Horners Frage an Harcourt
beweist: ,,But tell me, has marriage cured thee of whoring, which it seldom does?* (CW,
L.i)

Obschon Frauen in dieser Welt die groflen Verlierer sind, haben auch sie
ironischerweise den ,double standard’, die sexuelle Doppelmoral, komplett
verinnerlicht. So beschwert sich Mrs. Squeamish iiber den ,,Sittenverfall ihrer
potentiellen Liebhaber: ,,[They] use us with the same indifferency and ill breeding as if
we were all married to “em.* (CW, ILii) Personliche Bestdtigung und sexuelle Erflillung
suchen (und finden) sie, genau wie ihre Eheménner, auBBerhalb der Ehe. Dabei ist
doppelte Vorsicht geboten, da Ehebruch von Frauen gesellschaftlich und juristisch
wesentlich hérter sanktioniert wird als Ehebruch von Ménnern, und da Frauen zudem

der permanenten Gefahr einer ungewollten Schwangerschaft ausgesetzt sind, die gerade

4 [Tlhe feeling that the rewards were not worth the sacrifice was afoot in the period. The woman’s
impulse to keep her freedom seems almost as strong as the man’s.” J.H. Smith, S. 41.
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fiir ledige Frauen dem sozialen und finanziellen Ruin gleichkommt (wie sich
beispielsweise in The Way of the World noch zeigen wird). Umso erstaunlicher ist es,
daf nicht die Damen Squeamish und Fidget mit ihrem lustorientierten Verhalten als
Ausnahmen hervorstechen, sondern Alithea, deren idealistische Vorstellungen von
Liebe, Ehe und Tugend erst zu Beginn des folgenden Jahrhunderts wieder en vogue sein
sollten. Selbst die Titelheldin Margery Pinchwife gibt ihre Herkunft als sprichwortliche
Naive vom Lande recht schnell und bereitwillig auf, sobald sie die Verlockungen der
Stadt und die Avancen eines Horner einmal kennengelernt hat.

Hier geht es allerdings weniger um Mrs. oder Mr. Pinchwife als Individuen, sondern
vielmehr um die satirische Darstellung gleich mehrerer Themen. Das offensichtlichste
ist der Gegensatz zwischen Stadt und Land, der hier zudem mit der Problematik der
ungleichen Ehepartner verquickt ist. Das Motiv der zum Scheitern verurteilten Ehe
zwischen einer schonen jungen Frau und einem wesentlich élteren Mann gehort zu den
etablierten Topoi der europdischen Sittenkomddie. Pinchwife, der friither skrupellos den
Frauen anderer Eheménner nachstellte, will durch die Heirat seine altersbedingt
schwindende Attraktivitit kompensieren und sich ,,seine* Frau sichern. Gerade seine
eigenen Erfahrungen als ,rake’ und Ehebrecher bewegen ihn dazu, seine Gattin mit an
Hysterie grenzender Eifersucht zu bewachen und buchstéblich einzusperren. In seinen
Tiraden gegen das silindige London verdammt Pinchwife gerade das, was den Damen im
Publikum das Stadtleben so erstrebenswert macht: ,,Ay, my dear, you must love me
only, and not be like the naughty town-women, who only hate their husbands, and love
every man else, love plays, visits, fine coaches, fine clothes, fiddles, balls, treats, and so
lead a wicked town-life.“ (CW, IL.i) So werden seine Reden sehr bald zur ,self-fulfilling
prophecy’, und seine Frau bekennt: ,,I have got the London disease they call love. I am
sick of my husband, and for my gallant.” (CW, IV.iv)

Dal} Pinchwife trotz aller Ahnungen und VorsichtsmaBBnahmen Horner zum Opfer
fallt, ist Wycherleys kiihl inszenierte, gerechte Strafe fiir die AnmafBungen eines
alternden Liistlings. Seine Gattin wird hier jedoch hauptsichlich als ,,Mittel zum
Zweck® instrumentalisiert und ist dariiber hinaus mit ihrer anfinglichen Naivitdt und
spateren Promiskuitét selber Objekt der Satire. Bei allem Opportunismus bleibt sie doch
weitgehend passiv, wie auch alle anderen weiblichen Figuren des Stiickes. Der
ultimative Drahtzieher ist Horner, und weder die anderen Méanner noch die Frauen sind
ihm intellektuell gewachsen. Ein Geschlechterkampf, der diese Bezeichnung verdiente,

kann daher in diesem Stiick gar nicht stattfinden. Abgesehen von dem Gezénk der
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Eheleute Pinchwife fithren Manner quasi alle zentralen Auseinandersetzungen. Horner
kdmpft bestenfalls um eine Frau, aber nicht mit ihr. Eine ebenbiirtige Kontrahentin im
Rededuell und Liebesspiel ist fiir ihn nicht in Sicht, obschon er bemerkenswerterweise
andeutet, daB3 sie ihm willkommen wére: ,,But methinks wit is more necessary than
beauty, and I think no young woman ugly that has it, and no handsome woman
agreeable without it.“ (CW, L.1)

Nur ein Jahr spiter erscheint 1676 eine solche Protagonistin auf der Londoner
Biihne. George Etherege entwirft in The Man of Mode (MM) das bis dato
ausgeglichenste ,gay couple’, dessen Umgang miteinander die Bezeichnung ,love
game’ vollauf verdient. Der junge Held Dorimant, fiir den niemand geringerer als
Rochester personlich Vorlage gewesen sein soll, ist anfangs der Inbegriff ménnlicher
Uberlegenheit und Selbstsicherheit und, genau wie Horner, ,antimatrimonialist* aus
Uberzeugung. John H. Smith sieht die Heldin Harriet als logisches ,,Gegenstiick* hierzu
— der bis dato stirkste Held der Restoration Comedy kann nur von einer bis dato
ungewohnt starken Heldin ,,gezihmt“ werden (vgl. Smith 89)."° Wihrend in The
Country Wife noch fast ausschlielich Ménner, allen voran Horner, das Wort fiihrten
und in Dialogen und Intrigen glinzen durften, tritt mit Harriet eine Heldin auf, die
Dorimant sowohl in der direkten Begegnung gewachsen ist, als auch in den Plidnen, die
sie in seiner Abwesenheit schmiedet. Harriet gewinnt gegeniiber ihren Vorgingerinnen
nicht nur an Intelligenz und Willensstirke, sondern auch schlicht an Redezeit. Sie
nimmt quantitativ eine groBere Rolle im Stiick ein und beansprucht qualitativ mehr
Aufmerksamkeit von ihren fiktiven Mitspielern und natiirlich vom Theaterpublikum.

Als Protagonistin erfiillt sie alle Kriterien einer jungen Komddien-Heldin, wie wir
aus Gespriachen der Ménner erfahren: Sie ist reich und stammt aus einer angesehenen
Familie (,,she’s an heiress, vastly rich MM, L.i), sie weilt unter miitterlicher Aufsicht
erstmals in London und gilt daher als moralisch unverdorben und unverbraucht, und sie
entspricht in jeder Hinsicht, vom zarten Kdrperbau bis zum hiibschen Schmollmund,
dem Schonheitsideal ihrer Zeit (,,she was the beautifullest creature I ever saw* MM, 1.1).
Dartiiber hinaus wird ihr von mehreren Seiten ,,wit“ attestiert, wobei ganz deutlich wird,

daB diese Eigenschaft eine Frau auszeichnet, und daB Harriet sie im UbermaB besitzt.

!> Abgesehen von der zumindest anfinglich vorhandenen Gemeinsamkeit des ,,antimatrimonialist“ sicht
Smith jedoch wenig Verbindungen zwischen Horner und Dorimant. Horner sei sehr an Vorlagen von
Moliere angelehnt und spiele keine Rolle in einem ,,love game*, sondern bleibe autark und unveriandert —
»subject to no feminine control and acknowledging none.” Dorimant, der Mitspieler in einem ,,love
game®, sei dagegen Teil einer englischen ,progression in wildness“ seit Courtall in She Wou’d if She
Cou’d. John H. Smith, S. 88.
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Bezeichnenderweise erkundigt sich Dorimant personlich nach diesem Punkt — ,,Has she
wit? — und ist iber Medleys Antwort — ,,More than is usual in her sex, and as much
malice* — nachgerade begeistert (MM, L.i). Denn ,,wit“ bedeutet hier nicht (nur) ,Witz’,
sondern die umfassende rhetorische Fihigkeit, elegante, kurzweilige und geistreiche
Konversation zu betreiben, was sowohl eine solide Basis in klassischer Bildung
voraussetzt, als auch ein hohes Mal} an Spontaneitdt, Kreativitit und personlichem
Charme und Esprit.'°

Das ,love game’, oder auch der Geschlechterkampf, der sich zwischen Dorimant und
Harriet entfaltet, findet fast ausschliefSlich auf verbaler Ebene statt. Das Interesse am
jeweils anderen, das bereits vor ihrem Kennenlernen geweckt war, wird in dieser ersten
Begegnung bestitigt und vertieft; ihr Dialog ist schnell und mit wechselnden Metaphern
gespickt, die beide miihelos aufgreifen und weiterspinnen. Harriets eigentlicher
Begleiter, Young Bellair, findet keinerlei Beachtung mehr und ist offensichtlich
unfihig, sich in diese Art der Unterhaltung einzumischen. Dorimant und Harriet halten
sich einerseits nicht mit Geplidnkel auf — ihr Gespréch dreht sich sogleich um Ménner,
Frauen und Liebesaffiren — und sind andererseits peinlich darauf bedacht, keine
wirklich personlichen Gedanken preiszugeben und bestimmte Grenzen des Anstands
und guten Geschmacks — vorerst — nicht zu iiberschreiten.

Letzteres ist vor allem Harriets Aufgabe, die ihren Ruf im Gegensatz zu Dorimant
sorgsam schiitzen muf3 und prompt droht, ihn zu verlassen, als er zu ,,direkt* wird: ,,Mr.
Bellair, let us walk, ’tis time to leave him. Men grow dull when they begin to be
particular®. (MM, IlL.ii1)) Zudem signalisieren beide dem jeweils anderen, daf sie ihn
beobachtet und durchschaut haben. Dorimant mokiert sich {iber Harriets Eitelkeit und
ihr Heischen um Aufmerksamkeit (,,The thousand several forms you put your face into

then, to make yourself more agreeable!*) — ein Vorwurf, den sie strikt von sich weist

' Margaret Lamb McDonald geht ausfiihrlich auf das Verstindnis von ,wit’ ein, das sich wihrend der
Restauration, u.a. durch den EinfluB von Thomas Hobbes und John Dryden, weg von einer
schematischen, artifiziellen Auffassung von Rhetorik, hin zur komplexen geistigen Fahigkeit entwickelt
habe. Obschon eine klare Definition von ,wit’ schwierig bleibt, besteht in den Komd&dien kein Zweifel
dariiber, welche Figuren als ,truewits’ gelten diirfen, und welche den Status des ,witwoulds’ nie verlassen
werden. McDonalds Definition des ,truewit” kann fiir beide Geschlechter gelten: ,,More than just a facile
and glib command of words, her wit reveals the reign that judgment holds upon imagination. In short, she
possesses what Dryden calls ,a propriety of thoughts and words’.” Margaret Lamb McDonald, S. 77.
Joseph L. Greenberg weist darauf hin, dal der Begriff ,wit’ gerade in der Zeit um 1700 einen
Bedeutungswandel erfahrt, und dafl zudem die Figur des ,wit’ in den Komddien oftmals mit der des
,rake’ vermischt worden sei, mit den Konnotationen von ,,verbal acuity and sexual infidelity*; vgl. S.
220-221. Doch spitestens bei Congreve (auf den noch ndher eingegangen wird), sei ,wit’, dhnlich wie
von McDonald, als intellektuelle und moralische Charaktereigenschaft zu sehen: ,,[T]he things that make
a man of wit are precisely those that suit him to be a good husband. The wit is one of the few who can be
happy in marriage.” Joseph L. Greenberg, S. 229.
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und umgehend an ihn zuriick gibt. Schlimmer noch, sie hilt ihm nicht nur verbal den
Spiegel vor, sondern spielt seine nonchalante Art affektiert nach (,,as thus, sir), und
bittet sogar frech um Autorisierung ihrer Imitation: ,,Is not this like you?* (MM, I11.ii1)

Das Kennenlernen und Liebeswerben (,,courtship®) unterliegt in der Gesellschaft der
Restauration einem komplexen Verhaltenskodex, der formale Kleinigkeiten der
hofischen Etikette ebenso regelt wie die Angemessenheit simtlicher AuBerungen,
Handlungen und Reaktionen auf dem gesellschaftlichen Parkett — selbst wenn sie aus
heutiger Sicht so personliche Themen wie Liebe, Freundschaft, Moral oder Sexualitit
betreffen. Schon der Titel des Stiickes The Man of Mode spielt jedoch auf die Gefahr
der Besessenheit an, ein Leben ,a la mode’ zu fiihren, was in diesem Fall vor allem
bedeutet, dall die franzosische Sprache und Kultur, Kleidung und Umgangsformen als
Mafstab aller Dinge gelten.

So ist der Titelheld Sir Fopling Flutter das abschreckende Beispiel dafiir, da3 eine
vollig unreflektierte Vergdtterung und Imitation des Vorbilds Frankreich nicht
stilbildend wirkt, sondern peinlich und lécherlich. ,,He went to Paris a plain bashful
English blockhead, and is returned a fine undertaking French fop.“ (MM, IV.i) Als
prototypischer ,fop’ und ,witwould’ begreift er nicht, dal ,manners’ (im Sinne von
Susan Carlson) ,morals’ sind, daB die ungeschriecbenen Gesetze des elitdren
Gesellschaftslebens mit Takt, Intelligenz und Flexibilitit befolgt, umgangen oder
unmerklich erweitert werden wollen. Und selbst diese Erkenntnis bridchte Sir Fopling
Flutter nicht weiter, da er nicht die intellektuellen Féhigkeiten besitzt, die fiir ein
miiheloses Leben ,a la mode’ nétig sind und die ihn zum ,truewit’ beférdern kdnnten.

Dorimant und Harriet hingegen beherrschen die Spielregeln des ,love game’ perfekt.
Dazu gehort ganz entscheidend, daB sie ihre wahren Gefiihle im Umgang mit dem oder
der Auserwéhlten so lange wie moglich verbergen. Harriet weill, dal Dorimants
»Jagdeifer schlagartig erloschen kann, wenn er sich ihrer Zuneigung gewil} sein sollte:
»l feel as great a change within; but he shall never know it.“ (MM, IIliii)) Auch
Dorimant gesteht seine Liebe zunidchst nur dem Publikum (,,I love her, and dare not let
her know it*), doch er fiirchtet weniger ihre Ablehnung als vielmehr das Ende seines
Draufgédngertums und sogar eine spiate Bul3e flir vergangene Eskapaden: ,,I fear sh’as an
ascendant o’er me and may revenge the wrongs I have done her sex.* (MM, IV.1)

Als ,gay couple’ demonstrieren Dorimant und Harriet, wie von John H. Smith
definiert, dafl zum Wesen einer leidenschaftlichen Liebe oft — zumindest nach auflen hin

— leidenschaftlicher Antagonismus gehort. So erfahrt Dorimant von Young Bellair, daf3
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Harriet zwar permanent iiber ihn spreche, dann jedoch betont negativ; und Dorimant
erinnert sich a eine vergangene Liebschaft, bei der keine der ersehnten Begegnungen
ohne ,quarrel”, also Streit und Gezanke, verging (MM, IV.iii). Andererseits macht
Etherege sehr deutlich, daB3 nicht jeder Streit so reizvoll ist. Im Umgang mit Mrs. Loveit
entspringt Dorimants Streitsucht keiner neu entflammten Liebe, sondern einer
erloschenen: ,,Next to coming to a good understanding with a new mistress, I love a
quarrel with an old one.* (MM, 1.1)

Es gilt also, in diesem wie auch in den folgenden Theaterstiicken und Filmen, zwei
grundverschiedene Arten des Geschlechterkampfes zu unterscheiden. Die ,,negative®
Form des Kampfes ist eine zumindest latent aggressive Auseinandersetzung, in deren
Verlauf fundamentale MifBverstdndnisse und erhebliche Diskrepanzen in den Gefiihlen
und Absichten der beiden Kontrahenten offenbar werden. Mann und Frau fithren hier
eine Art ,,Miniaturkrieg®, mit mehr oder weniger ausufernden Schlachten, bei denen die
Verluste des Gegners beabsichtigt sind oder zumindest in Kauf genommen werden. Der
Tonfall ist vorwurfsvoll, drohend, gereizt, und, je nach momentaner Position, arrogant
bis verletzend oder bitter gekrinkt. Giinstigstenfalls ist dies das verzweifelte Ringen
(zumindest eines der Beteiligten) um eine Liebe, die unwiederbringlich verloren ist,
oder die sich als erhofftes, aber nie wirklich existentes Scheingebilde entpuppt. Oft
genug ist ein solcher Kampf jedoch Ausdruck der desillusionierenden ,,Erkenntnis®, daf3
zwischen Mann und Frau keine Einigkeit, kein dauerhafter Friede, und erst recht kein
lebenslanges Gliick moglich ist, und daB} in der Begegnung mit dem anderen Geschlecht
mindestens einer der Beteiligten als Verlierer zuriick bleibt.

Der ,positive” Kampf ist dagegen eher im Sinne eines ,,Wett-Kampfes* zu
verstehen. Er ist nicht destruktiv, sondern prinzipiell friedfertig ausgelegt. Beide
Kontrahenten genieBlen es, die eigenen Stirken und Vorziige zu demonstrieren und so
den Gegner zu zwingen, seinerseits zur Hochstform aufzulaufen. Der verbale
Schlagabtausch oder ,repartee’ des ,gay couple’ legt den Vergleich mit einem
Tennisspiel nahe, bei dem jeder Schlag eine Reaktion auf den vorangegangenen und
eine Vorlage fiir den néachsten Spielzug ist. Genau wie beim Tennis, liegt auch beim
,verbalen Pingpong® ein nicht unerheblicher Genuf3 darin, den Gegner zu iiberraschen
und ihm einen Fehler zu entlocken.

Andererseits bekommt der Genuf3 schnell einen schalen Beigeschmack, wenn die
eigene Uberlegenheit zu groB wird. Ein Wettkampf, ganz gleich welcher Art, ist nur

interessant, solange ein wirkliches Kriaftemessen stattfindet, bei dem beide
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Kontrahenten gefordert sind und ein — voriibergehender — Vorteil errungen und nicht
etwa geschenkt wird. Eine solche Auseinandersetzung dient schlieBlich unter anderem
dazu, die erworbenen Féhigkeiten und Talente ,,im Ernstfall“ zu erproben, dabei
gleichzeitig zu verfeinern und zu vertiefen und, im Idealfall, die Stirken des Gegners
auszuloten und als Inspiration fiir das eigene Spiel zu nutzen. Am Ende dieses Kampfes
stehen zwei Gegner, die einander herausgefordert haben, an der Herausforderung
gewachsen sind, und die sich moglicherweise beide als Gewinner fiihlen diirfen.

Dorimant und Harriet gehdren zu den Wenigen, denen es gelingt, einen solchen
»positiven Kampf™ zu fithren, da sie einander als ebenbiirtige Gegner erkennen. Die
Unterschiede und Spannungen machen die Auseinandersetzung zwischen ihnen als
Mann und Frau reizvoll, aber erst die wichtigen Gemeinsamkeiten geben der
Begegnung einen tieferen Sinn. Wenn Dorimant Harriet voller Bewunderung als ,,wild,
witty, lovesome, beautiful and young* (MM, I1L.iii) bezeichnet, erkennt der Zuschauer,
daB3 die Beschreibung in weiten Teilen auf ihn selbst zutrifft und Harriet als seine ideale
Partnerin definiert. Bei aller Weltgewandtheit wird Dorimant schlieflich sogar von
Harriet liber entscheidende Aspekte von Liebe und Ehe belehrt. Beides kann und soll
nicht losgelost von den Regeln und Normen einer Gesellschaft existieren, auf die
Dorimant und Harriet angewiesen sind und von der sie immens profitieren.'” Wenn die
Verbindung jedoch dauerhaft und gliicklich sein soll, miissen beide ihre bisherige
soziale und private Position zumindest teilweise aufgeben, um als Paar einen neuen,
eigenen Platz in der Gesellschaft, und im Leben des anderen, einzunehmen.

Fiir Dorimant kommt dies einer regelrechten Selbstaufgabe gleich, denn Harriet
fordert ausgerechnet von ihm, dem privilegierten, selbstverliebten Draufginger, einmal
nicht nach Beifall und Triumphen zu streben, sondern innere Stirke und Bescheidenheit
zu demonstrieren: ,,When your love’s grown strong enough to make you bear being
laughed at, I’ll give you leave to trouble me with it. Till when, pray forbear, sir.” (MM,
IV.i) Zunichst ignoriert Dorimant diese ungeheuerliche Forderung und pflegt seine
Liebschaften wie gehabt (,,... [ appointed Belinda, and I am not so foppishly in love here
to forget; I am flesh and blood yet“ MM, IV.i). Doch schon kurze Zeit spéter ist er
verzweifelt bemiiht, Harriet seinen Wandel vom Playboy und Zyniker zum aufrichtig

Liebenden glaubhaft zu machen: ,,But I will open my heart and receive you, where none

7 Greenberg bespricht ausfiihrlich die Notwendigkeit, eine gesunde Balance zwischen individueller
Selbstverwirklichung und gesellschaftlicher Anpassungsféhigkeit zu finden. ,,Etheredge’s play is so
satisfying because it shows not youth triumphing over and sweeping away an old system, but successfully
entering the system. He has appealed to the desire of a youth’s wish to belong to society on his own
terms. Joseph L. Greenberg, S. 42-43.

28



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

yet did ever enter — you have filled it with a secret, might I but let you know it —* (MM,
V.ii) Nach einem letzten verbalen Kriftemessen, in dem Harriet nochmals grofle
Willensstdrke und Integritdt beweist, gestehen beide, auch den anwesenden Bekannten
und Autorititspersonen gegeniiber, ihren lang gehegten Ehewunsch ein.

Harriet erwartet nicht, da3 Dorimant als Ehemann zum Heiligen mutiert, und dieser
willigt ein, mit ihr und ihrer Mutter Lady Woodvill Zeit auf dem Land zu verbringen;
beide zeigen sich durchaus pragmatisch und kompromiflbereit. Zudem macht Etherege
sehr deutlich, dafl diese Verbindung standesgemél ist und den notwendigen Segen von
Lady Woodvill hat. Hier geschieht also auf den ersten Blick nichts Revolutionires, und
doch fillt auf, daB3 die alten Vorstellungen von Ehe als deprimierendem, finanziell
motiviertem Lebensmodell in The Man of Mode meist nur von ganz bestimmten Figuren
erwihnt werden, ndmlich von Vertretern der dlteren Generation wie Old Bellair oder gar
vom Shoemaker, dessen Lebenseinstellung ohnehin in keinster Weise der von Dorimant
oder Harriet entspricht. Deren Ehemodell, wie auch das der nachfolgenden ,gay
couples’, beruht auf einem gemeinsamen, freiwilligen EntschluB3 und auf gegenseitiger
Liebe. Die Eheleute haben einander in einem ,love game’, einem spielerischen
Geschlechterkampf kennengelernt, den sie auch nach der EheschlieBung weiterfiithren
werden. Die beiden ,,Kontrahenten entsprechen einander in den wesentlichen Punkten
Alter, Herkunft, Bildung und Temperament; wenn etwa Dorimant beim Betreten des
Raumes einen Vers von Waller rezitiert, antwortet Harriet wie selbstverstindlich mit der
nachfolgenden Zeile (vgl. MM, V.ii). Fiir ein solches ,gay couple’ scheint die Ehe, trotz
aller unbestrittenen Risiken, mehr Lust als Leid zu versprechen.

Dies ist keineswegs nur die romantisch verkldrte Auffassung eines fiktiven
Liebespaares oder seines idealistischen Autors, wie Joseph L. Greenberg in seiner

Arbeit English Marriage and Restoration Comedy, 1688-1710 darlegt:

They [the plays] are roughly, romances, providing some wish fulfillment, some cautions,
some serious analyses of contemporary problems; the exact mixture depending on the
playwright. They present a version of what the audience would like for itself, or, in
marital discord plays, would abhor in others. Furthermore, those things the audience
wished were changing as matrimonial values in the middle class spead [sic] upward
through the squirearchy and the aristocracy: the plays reflect the shift of audience
expectations. (Greenberg 2)

Greenberg bezieht sich zwar explizit auf den Zeitraum nach 1688, doch seine
Zusammenfassung dessen, was die ,gay couples’ und ihre Pendants im Publikum
idealerweise von einer Ehe erwarten, trifft, wie zu sehen war, auf Dorimant und Harriet

bereits zu:
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Young people wanted to choose their own partners, to obtain, preferably through
marriage, a fortune sufficient to make them comfortable, to retain the good graces of the
parents and other important elders so crucial to their position in society, and to find in a
spouse someone with similar age, interests, and background. (Greenberg 1)

Die Zeit der englischen Restauration ist nicht nur eine Phase des politischen
Umbruchs, sondern auch der massiven Veranderungen der Gesellschaftsstruktur. In der
zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts konkurrieren zwei verschiedene Modelle familidren
Zusammenlebens. Die ,restricted patriarchal nuclear family’, die laut Lawrence Stone
seit etwa 1550 Standard war, wird bis 1700 allmdhlich vom Typus der ,closed
domesticated nuclear family’ abgelost. Der erste Typus, dessen Herausbildung mit einer
erstarkenden Staatsmacht und der Ausbreitung des Protestantismus einhergeht, sieht die
Familie als Miniatur des gesamten sozialen Systems, das in erster Linie nach den
Prinzipien der Hierarchie und des absoluten Gehorsams funktioniert. ,, This almost
hysterical demand for order at all costs was caused by a collapse of most of the props of
the medieval world picture.” (Stone 653)

Der neuere Typus der ,closed domesticated nuclear family’ ist dagegen von einer
wachsenden Autonomie sdmtlicher Familienmitglieder gepriagt. Es werden erste Schritte
in Richtung einer juristischen Gleichberechtigung und gehobenen Bildung fiir Frauen
gemacht, und sowohl die ehelichen als auch die Beziehungen zwischen Eltern und
Kindern sind liberaler, emotionaler und liebevoller. In Anlehnung an das Vorbild der
,quality’, oder der oberen Gesellschaftsschichten, erstrebt man eine klassische Bildung,
Kunstverstidndnis und kultivierte Sitten — ,,refinement and elegance of body and mind*
(Stone 657). Dieser Familientypus kristallisiert sich als Lebensform des aufstrebenden
Biirgertums heraus und wird nach und nach vom Landadel und von den gehobenen
Kreisen der Aristokratie angenommen.

Die historische Wasserscheide der Glorious Revolution stellt, wie bereits erwéihnt,
auch fiir die Restoration Comedy einen wichtigen Einschnitt dar. Nach der Herrschaft
von Charles II miissen Autoren und Theaterbetreiber das Ende des koniglichen
Patronats kompensieren und zusétzlich Konzessionen an ein neues Publikum, neue
Herrscher und einen neuen Zeitgeist machen: ,,But by the reign of William and Mary,
and Queen Anne, royal patronage had dried up, and the dramatists were left to please
the theatre customers, the majority of whom held values that would have been shaped
by the squirearchy and upper-middle class. (Greenberg 67-68) Hierzu gehdren eben
jene Werte, die zur Herausbildung der ,closed domesticated nuclear family’ und den

damit verbundenen Vorstellungen von einer idealen Ehe gefiihrt haben. Autoren wie
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George Farquhar und William Congreve sind Vertreter einer neuen Generation, die
zwar weiterhin die Themen der frithen Komddien aufgreift, diese aber in einem vollig
anderen Stil als ehedem Wycherley behandelt.

Congreves letztes Theaterstiick aus dem Jahr 1700, The Way of the World (WW),
kann sowohl historisch als auch qualitativ als Endpunkt einer fast vier Jahrzehnte
umfassenden Entwicklung der Restoration Comedy gesehen werden. Das Stiick konnte
zu Congreves Lebzeiten einen nur méBigen Erfolg verbuchen, und tatsdchlich zieht sich
der Autor, womdglich frustriert iiber die fehlende Anerkennung, sicherlich aber auch
entnervt von der jahrelangen Moraldebatte mit Jeremy Collier, dreiligjédhrig aus dem
aktiven Theatergeschehen endgiiltig zuriick. Die Kritiker sehen The Way of the World
jedoch unisono als Congreves Meisterwerk und Hohepunkt der Restoration Comedy, ja
sogar noch im 20. Jahrhundert als ,,our most complete and subtle comedy of manners*
(Hirst 35)."® Denn Congreve prisentiert hier noch einmal alle genretypischen Figuren
und Muster — ,rakes’ und ,witwoulds’, schone junge und tragische alte Damen, Intrigen,
Liebschaften und Maskeraden — und er tut dies mit einer Detailtreue und einer
Lebendigkeit, die seine ,round characters weit von den stilisierten Typen einer
,comedy of humours’ entfernt (vgl. Corman 66).

Das vielschichtige Handlungsgeflecht, in das die zahlreichen Figuren verwoben
werden, und die Tatsache, dal wichtige Figuren zwar als Gesprachsthema, aber erst
spéter personlich auftreten, stellen hohe Anspriiche an die Zuschauer. Umso wichtiger
werden menschliche Zwischenténe und das fiir eine Sittenkomddie charakteristische
Zusammenspiel von ,manners’ und ,morals’. ,,Close attention must therefore be given
to questions of tone, the use of innuendo and ambiguity, the shadings and shifts of
vocabulary, the level of seriousness with which speeches should be judged, the interplay
between naturalness and convention.“ (Kelsall 7) Die komplexe Handlung kann
zweifellos als Sinnbild fiir die emotionalen, sozialen und juristischen Komplikationen
der realen Welt gesehen werden (vgl. Holland 531). Congreve ldft seine Figuren
mitunter in einem Gespinst aus Intrigen, Tduschungsmandvern und falschen

Behauptungen fast ersticken. Er zeigt aber auch, da Weitsicht, Intelligenz und

' Ein derart einhelliges Kritikerlob (siehe hierzu auch Douglas M. Young, S. 209) ist nicht
unproblematisch, da oftmals der Eindruck entsteht, hier werde ein Kanon inklusive des Lobs seiner
Meisterwerke unreflektiert wiederholt. Im Falle von The Way of the World ist die Begeisterung allerdings
insofern berechtigt, als Congreve gerade mit der Darstellung seines ,gay couple’ tatsdchlich einen
SchluBpunkt der Restoration Comedy setzt, und da er noch Jahrhunderte spater von anderen Autoren und
ihren Kritikern als MafBstab akzeptiert wird, wie noch zu sehen sein wird. Zudem leuchtet die These ein,
Congreve habe sein letztes Stiick mit einem sehr bewufiten Blick auf Kritiker und Publikum, sowie als
,Manifest“ seiner theoretischen Uberlegungen zum Genre Komédie generell geschrieben; vgl. J.H. Smith,
S. 185-186.
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Geschick, wie im Falle von Mrs. Fainalls Ubertragung ihrer Besitzrechte an Mirabell,
belohnt werden. Juristische Vertrage und Finanzen symbolisieren hier Verbindungen
auf familidrer und emotionaler Ebene, und sdmtliche offiziellen oder heimlichen
Aktionen und Reaktionen dienen als Vorlagen fiir Charakterstudien.'’

WW  beschiftigt sich wie kaum eine andere Komoddie der Zeit mit
Geschlechterbeziehungen, Liebe und Ehe in allen komischen, tragischen und
gliicklichen Schattierungen. Bereits in den Dramatis Personae definiert Congreve alle
wichtigen Figuren durch ihre amourdsen Beziehungen oder Absichten. Aus diesem
illustren Kreis ragen Mirabell und Millamant in jeder Hinsicht hervor. Als ,gay couple’
sind sie die jeweils schonsten, jiingsten, kliigsten, reichsten, elegantesten und am
meisten bewunderten Vertreter ihres Geschlechts; sie sind von Anfang an direkt oder
indirekt fiir beinahe sdmtliche Geschehnisse und Gefiihle verantwortlich, und am Ende
des Stiickes sind sie die verdienten ,,Gewinner”. So iiberlegen sie ihrer Umgebung
jedoch sind, so ausgeglichen ist das Kréfteverhdltnis in ihrem ,love game’, und
entsprechend anspruchsvoll und energiegeladen sind ihre verbalen Duelle.?

Mirabell und Millamant kdnnen einen ,,positiven* Kampf der Geschlechter kimpfen,
da sie alle entscheidenden Kriterien erfiillen. Erstens entsprechen sie dem gingigen
Idealtypus eines Paares — ,,similar social background, equal ages, sound finances, and,
most of all, similar temperament” (Greenberg 43) — dem eine gliickliche Zukunft
zuzutrauen und zu génnen wire. Zweitens sind beide fahig und willens, die eigenen
Wiinsche, Trdume, Stirken, Schwichen und (gesellschaftlichen) Grenzen zu erkennen,
kritisch zu beurteilen, und mit denen des anderen in Einklang zu bringen — ein durchaus
mithsamer ProzeB, auf den im Kontext der sogenannten ,Proviso’-Szene noch
einzugehen sein wird. Drittens verbinden Millamant und Mirabell aufrichtiges,
gegenseitiges Interesse, Respekt und Liebe. Ohne diese korperliche, geistige und
seelische Anziehung, die weder erlernt noch erzwungen werden kann, wiren ihre

Begegnungen entweder berechnend und falsch, oder auf rein sexuelle Absichten

' Auf die Filmterminologie iibertragen, konnten Geld und juristische Schriftstiicke der Restoration
Comedy durchaus als ,McGuffin’ bezeichnet werden. Alfred Hitchcock priagte diesen Begriff und
bezeichnete damit Gegenstinde (z.B. Mikrofilme oder Uran in einem Spionagethriller), die fiir die
Filmhandlung allem Anschein nach essentiell wichtig sind, de facto aber nur als treibendes Element
derselben dienen. Obschon Zuschauer wie Filmfiguren zundchst mit der Frage beschiftigt sind, was (mit
dem McGuffin) passiert, gilt das eigentliche Interesse des Filmes den psychologischen und
zwischenmenschlichen Vorgéngen, die der McGuffin auslost.

2% Smith spricht im Fall von Mirabell und Millamant sogar von einer recht revolutioniren Uberlegenheit
der Frau, die von Beginn an einen entscheidenden ,,Vorsprung® im Geschlechterkampf habe — ,,[...] so
that the man must pursue. [...] Here the woman has so much the better of it that in hands less skilled than
Congreve’s the game would have collapsed.” John H. Smith, S. 186.
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beschriankt, oder schlicht langweilig und blutleer. ,,Where there is no love, repartee
flags.” (Sharma 276)

Das wichtigste Element im verbalen Schlagabtausch oder ,repartee’ ist sicherlich,
mdglichst permanent den eigenen ,wit’” unter Beweis zu stellen und den des Gegeniibers
herauszufordern. Millamants ,wit’ wird im Stiick mehrfach erwéhnt (vgl. WW, Lii), und
auch Mirabell gilt fraglos als ,wit’ — Lady Wishfort attestiert ihm gar ,,witchcraft in his
eyes and tongue® (WW, V.ii). Joseph L. Greenberg fafit Congreves Vorstellungen des

idealtypischen ,wit’ folgendermaflen zusammen:

He is not merely charming, nor an expert in cant. [...] He must have principles; a man
who would lie to a girl to seduce her, one who has not a general regard for truth cannot be
a wit. [...] They [wits] understand human nature and the standards of their society. They
are observant psychologists and adept in manners. They are never fooled by cant. They
frequently take the role of satirist but their specialty is exposing hypocrisy, pretense,
affectation. The wit is a man who understands decorum. In Mirabell we have a hero who
knows what is acceptable and prudent, and why it is so. He is virtually an exemplum of
the wit in the best sense. (Greenberg 226)

Trotz dieser langen Liste ehrenvoller Eigenschaften bleibt der ,wit” Mirabell jedoch
»auch nur ein Mensch®“. Er ist durchaus kein reiner Philantroph, wie die Tatsache
beweist, daBl er zwar die Ehre seiner ehemaligen Geliebten durch die arrangierte
Blitzehe mit Fainall rettet, aber keinesfalls bereit war, seine eigene Freiheit zu opfern
und selbst fiir die Konsequenzen der Affire (in Form einer zu unrecht befiirchteten
Schwangerschaft) einzustehen. Seine Téuschungsmandver gegeniiber Lady Wishfort
schlagen letztlich allesamt fehl, und seine Attraktivitit beschert ihm nicht nur
Bewunderer, sondern auch durchaus ernst zu nehmende Feinde wie beispielsweise Mrs.
Marwood. Mirabell mag als privilegierter Mann ein luxuridses Leben mit wenigen
Sorgen und vielen Moglichkeiten fiihren, aber er ist weder unfehlbar noch unverletzbar.
Mag er sich selbst und einigen anderen bislang als Mann gefallen haben, ,,who has in
this world nothing to learn or to lose®, so zeigt Millamant ihm sehr schnell, daB3 auch er
noch manches lernen muf3, und daB3 er durchaus Angst haben sollte, etwas zu verlieren —
im giinstigsten Fall seine kostbare Freiheit, im schlimmsten das Wohlwollen der Frau,
die er liebt (vgl. Palmer 194).

Millamant ist ihm in jeder Hinsicht gewachsen. Auch sie ist den anderen weiblichen
Figuren im Stiick, und erst recht der Masse ihrer Zeitgenossinnen auf und vor der
Biihne, weit tiberlegen, und auch sie genief3t als schone reiche Erbin ein privilegiertes
Dasein. Im Umgang mit (potentiellen) Verehrern kann sie, deren Eleganz und
Intelligenz unbestritten sind, es sich leisten, anspruchsvoll und arrogant zu sein: ,,I
wonder at the impudence of any illiterate man to offer to make love.“ (WW, IlLii1) Die
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Liebesbriefe der indiskutablen Herren verwendet sie als Lockenwickler, mit der leicht
versnobten Einschrinkung, da3 nur Briefe in Reimform akzeptabel seien: ,,I never pin
up my hair with prose. I fancy one’s hair would not curl if it were pinned up with
prose.“ (WW, 1L.i1)

Trotz aller demonstrativen Stérke und Selbstsicherheit ist auch Millamant jedoch
keineswegs autark. Sie kann den Willen oder die MiBbilligung ihres Vormundes Lady
Wishfort genauso wenig ignorieren wie die ungeschriebenen Gesetze einer Gesellschaft,
die das Verhalten von Minnern und Frauen, vor allem in Bezug auf Liebe und
Sexualitét, mit zweierlei Mall mifit. Der sogenannte ,double standard’ billigt dem Mann
grofBtmogliche erotische Freiheiten zu, wihrend dasselbe Verhalten von einer Frau
gnadenlos verurteilt und mit scharfen Sanktionen belegt wiirde, die einem
gesellschaftlichen Todesurteil gleich kommen (vgl. Stone 501-506).

Millamant ist sich ihrer prekdren Situation als Frau durchaus bewuBt: ,,Well, ’tis a
lamentable thing, I swear, that one has not the liberty of choosing one’s acquaintance as
one does one’s clothes.” (WW, Ill.iii)) Mit der gebotenen Cleverness, Weitsicht und
absoluten Selbstbeherrschung gelingt es ihr, im Rahmen ihrer Moglichkeiten, eine
geradezu ,,méannliche” Machtposition einzunehmen und sichtbar zu genieBen: ,,Why,
one makes lovers as fast as one pleases, and they live as long as one pleases, and they
die as soon as one pleases; and then, as one pleases, one makes more.“ (WW, IL.ii)
Mainner bescheinigen Millamant zwar alle Attribute weiblichen Liebreizes, bezeichnen
sie jedoch auch als ,,kind of humourist®, also als launisch und unberechenbar: ,,[M]y fair
cousin has some humours that would tempt the patience of a stoic.“ (Fainall in WW, 1.1)
Ihr ,,schwieriges* Wesen kann sicherlich als Reaktion auf den permanenten Widerstreit
zwischen dem Wunsch nach Selbstverwirklichung und der Notwendigkeit der

Selbsterhaltung gesehen werden.

Millamant’s wit, like that of Rosalind and Beatrice, is a sign of intelligence; and although
affectation and coquetry usually indicate a frigid temperament, Millamant’s affectation is
the cloak of affection, and her coquetry conceals a nature capable of whole-hearted love.
She can act the fine lady to perfection, [...] but fundamentally she is a sensitive girl in an
insensitive society [Hervorhebung nicht im Original]. (Muir 115)

In ihren Wortgefechten als ,gay couple’ erweisen sich Mirabell und Millamant als
hervorragende Psychologen. Beide erliegen zwar dem Charme des anderen, erkennen
jedoch auch die Briiche und Widerspriiche in dessen Verhalten. Mirabell bezweifelt
Millamants angebliche Lust daran, andere zu verletzen, und attestiert ihr statt dessen

schiere Gefallsucht (WW, IL.ii), doch auch Millamant 148t ihn wissen, dal sie seine
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Geflihle, inklusive des Versuchs sie zu verbergen, durchschaut hat: ,,Ha! Ha! Ha! What
would you give that you could help loving me? (WW, 1L.i1) Das ,love game’ der beiden
kulminiert in der beriihmten ,Proviso’-Szene (WW, 1V.1), in der die Konditionen fiir
eine Ehe unter Verwendung juristischer Fachtermini ausgehandelt werden. Der hoch
offizielle Tonfall und der betont sachliche, streng strukturierte Austausch von Ehe-
Bedingungen steht im ironischen Kontrast zum sonst {iblichen, gefiihlsbetonten
Heiratsantrag und provoziert damit Heiterkeit beim Publikum. Die ausgehandelten

Inhalte sind jedoch alles andere als realitdtsfern und ,,fiktiv*:

The proviso is in broad agreement with ideas long expressed in sources no more foreign
than the Marriage Service and those conduct books which expanded its precepts. In
general, the proviso, as well as the domestic scenes in all of Congreve’s comedies reflect
the best opinions of religious and secular writers. (Greenberg 240)

Das Ziel von Mirabells Wiinschen ist eine Ehe, die moglichst wenig mit der
artifiziellen und heuchlerischen Art der scheinbar eleganten ,upper class’ gemeinsam
hat. Er erwartet von seiner zukiinftigen Gattin, da3 sie ehrlich und ansténdig ist, keine
Intrigen mit anderen Frauen schmiedet (,,no she-friend to screen her affairs), und daf3
sie ein gesundes, natiirliches Verhiltnis zu ihrem Korper pflegt — daf3 sie also keine fiir
ein Kind schiddlichen Versuche unternimmt, eine Schwangerschaft lange zu
verheimlichen (,,strait lacing*), und daB sie mit Wiirde, ohne Zuflucht zu Kosmetika
oder Alkohol, altert.

Millamants Forderungen zielen hauptsichlich auf die Bewahrung ihrer
Eigenstindigkeit und Freiheit (,,my dear liberty”) ab: Sie will ihre Kleiderwahl,
Tagesgestaltung, Bekanntschaften und Korrespondenzen selbst bestimmen, und sie will
keine ,,Vorzeige-Ehe* mit einer demonstrativ liebevollen Fassade, sondern umgekehrt
einen diskreten Umgang in der Offentlichkeit, der fiir sie ein harmonisches Miteinander
im Privatleben impliziert: ,,[L]et us be as strange as if we had been married a great
while; and as well-bred as if we were not married at all.” Auffallig ist, dal beide mit
thren resolut bis schnippisch vorgetragenen Forderungen auf keinen nennenswerten
Widerstand stoBen. Mirabell nennt Millamants Bedingungen ,,pretty reasonable®, und
viele seiner Forderungen betreffen Verhaltensweisen, die Millamant fiir sich ohnehin
inakzeptabel findet (,,] toast fellows!*).

Die ,Proviso’-Szene ist also nicht ihrer Inhalte, sondern eher ihres Tonfalls wegen
bemerkenswert, und weil hier iiberhaupt die Notwendigkeit erkannt wird, einen fiir
beide Teile des ,gay couple’ befriedigenden Lebensentwurf zu entwickeln. Millamants

entschlossener Ausruf zu Beginn der Szene ist weit mehr als kokette Rethorik: ,,Ah! I’ll
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never marry, unless I am first made sure of my will and pleasure.” (WW, 1V.i) Die
besondere Dynamik in diesem ,love game’ entsteht, wie John H. Smith ganz richtig
betont, aus der iiberlegenen Position der Heldin; und auch Greenberg sieht den Helden,

der nicht nur erobern, sondern auch tliberzeugen muB, als wiederkehrenden Typus:

In earlier plays, the impediments to the union of the couple are frequently external:
parents oppose the match, one partner lacks money, or status. Or, alternatively, if one
partner has mental reservations it is generally the male. But in Congreve’s last three
comedies, the girl’s doubts are themselves a major obstacle. Congreve’s women are
unusually aware of the unhappiness many women discover in marriage and are
correspondingly reluctant to enter into any match. To calm them, the heroes, especially
Mellefont and Mirabell, must in effect become social theorists, defining marriage in such
a way that it offers the possibility of mutual satisfaction guaranteed by safeguards.
(Greenberg 203)

Congreve propagiert das Ideal einer ,,marriage of true minds®, das Freundschaft als
solide Ehebasis einer vermeintlich kurzlebigen, emotionsgeladenen Verliebtheit
vorzieht; doch von einem generellen ,,mistrust for romantic love* zu sprechen, scheint
kaum gerechtfertigt (vgl. Greenberg 207). Ganz im Gegenteil beweisen Mirabell und
Millamant, da3 Liebe letzten Endes — um ein Theaterpublikum zu fesseln, und vielleicht
auch, um ein Leben lang zu halten — eben doch ein gewisses Mal} an Impulsivitit und
Irrationalitit enthalten muB3. Im Gegensatz zum Libertinismus eines Horner, dessen
Affaren in keinster Weise durch Gefiihle ,,kompliziert werden, erlebt Mirabell seine
aufkeimende Liebe als wahren Gefiihlssturm, als ,,whirlwind®, dem er wachen Geistes
begegnet und dennoch hilflos ausgeliefert ist: ,,To know this, and yet continue to be in
love, is to be made wise from the dictates of reason, and yet persevere to play the fool
by the force of instinct.” (WW, 11.ii1)

Bereits in einem frilheren Gespriach widerspricht er ausdriicklich Fainalls
Auffassung, er sei fiir einen leidenschaftlichen Liebhaber ein zu kritischer Mann — ,,and
for a discerning man, somewhat too passionate a lover* — und erldutert anschlieBend in
einer Aneinanderreihung von Paradoxa, warum er Millamant liebt: ,,[F]or I like her with
all her faults; nay, like her for her faults. Her follies are so natural, or so artful, that they
become her; and those affectations which in another woman would be odious, serve but
to make her more agreeable.” (WW, Lii) Alles Katalogisieren und Analysieren ihrer
Mingel, so erklirt er weiter, habe seine Gefiihle nicht verdndert, und mittlerweile konne
er gut damit leben.

Millamant gibt sich ihrerseits selbst noch im Moment der ,,Kapitulation®, als sie
einer Ehe zustimmt, {iberlegen-herablassend und leicht desinteressiert: ,,[W]ell, you

ridiculous thing you, I’ll have you — I won’t be kissed, nor I won’t be thanked — here
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kiss my hand though.” Sobald das ,ldcherliche Ding* allerdings auBBer Horweite ist,
gesteht sie ihrer Freundin: ,,Well, if Mirabell should not make a good husband, I am a
lost thing, for I find I love him violently.” (WW, IV.i) Congreve gelingt hier das
Kunststiick, eine ,,marriage of true minds* zu entwerfen und die Elemente Romantik
und Leidenschaft dennoch glaubhaft zu integrieren. Bis zum Schluf3 bleiben die
Wortwechsel der beiden Liebenden spielerisch, ironisch, und temperamentvoll. Gerade
die Momente der Unsicherheit, des Uberschwangs, des ,,Nicht-anders-K&nnens* von
zwei so kultivierten, selbstbeherrschten Menschen machen den besonderen Reiz dieses
JJove game’ aus und lassen Mirabells ,Hilflosigkeit“ am Ende des Stiicks zum
verheiBBungsvollen Versprechen werden: ,,Well, Heaven grant I love you not too well,
that’s all my fear.” (WW, V.iii)

Congreve zeigt am Ende einer Epoche noch einmal, wie sehr das Theater als
Sinnbild fiir das ,,wirkliche Leben taugen kann. Die exaltierte Gesellschaft der
Restaurationszeit (und, zumindest anfangs, ihr theaterliebender Monarch Charles) muf}
das Leben in einem Shakespeareschen Sinne von ,,All the world’s a stage* durchaus als
inszeniert und theatralisch empfunden haben. Congreve und Dryden betonten
beispielsweise in ihren Widmungen an den Earl of Montague und an Lord Rochester,
wie sehr sie jeweils von der Gesellschaft und der Konversation mit ithren Gonnern
profitiert hatten; Hirst spricht von einer auffélligen ,,interdependence of theatrical
dialogue and the language of the civilized society of the day* (Hirst 34).

Schon die durchgédngige Verwendung von ,telling names’ in den Restoration
Comedies ist nicht nur eine Reminiszenz an Komdodientraditionen wie die ,comedy of
humours’, sondern definiert die teils alten, teils neuen Rollen, die im Zeitalter der
Restauration gespielt werden. Bei aller fiktiven Ubersteigerung haben Figuren wie
Horner, Sir Fopling oder Witwoud doch in jedem Fall ihre Wurzeln in zeitgendssischen
Hintergriinden von franzosischer Politik bis zu englischen Literaten. Die zutiefst
menschlichen Themen — Liebe, Ehe, Freundschaft, Alter, Verrat — mit denen sie sich
befassen, sind von so essentiellem Interesse, daBl sie auch fiir nachfolgende
Generationen interessant bleiben; und die Grundziige einzelner Charaktere tauchen
immer wieder in anderen Epochen und Genres auf.?’ Congreve wird dem program-

matischen Titel The Way of the World gerecht, indem er die gehobene englische

2l So kann beispielsweise Lady Wishfort als Vorgingerin der alternden Stummfilm-Diva Norma
Desmond im Film Sunset Boulevard gesehen werden; schone, kapriziose und emanzipierte Heldinnen wie
Millamant tauchen in den besten Screwball Comedies auf, oder auch als Romanheldinnen im Stile von
Jane Austens Emma.
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Gesellschaft als Mikrokosmos menschlichen Zusammenlebens zeichnet. Tatséchlich
wird ,,world“ im Stiick oft quasi als Synonym fiir ,,Gesellschaft* verwendet, und zwar
meist mit einem depressiven oder resignierten Beigeschmack. Der frustrierte Ausruf der
liebestollen ,aging coquette’ Lady Wishfort — ,,Dear Marwood, let us leave the world,
and retire by ourselves and be sheperdesses™ (WW, IV.ii)) — mag als bedauernswert
komisch empfunden werden. Dagegen sind Fainalls lapidare Feststellungen zum ,,way
of the world* in keinem Moment komisch, sondern stets nur zynisch. Fiir ihn sind seine
arrangierte Zweckehe, die Affaren und Intrigen ,,— all in the way of the world*“ (WW,
[L.iii).

Auch die anderen Figuren sind sich der Rollen bewult, die sie in der Gesellschaft zu
spielen haben, und verzweifeln mitunter daran. Eine Mrs. Fainall etwa trigt diesen
Namen keineswegs als ,telling name’ und Zeichen ihres Charakters, sondern schlicht als
Namen des Mannes, den sie iiberstiirzt heiraten mullite, weil sie in ithrem Verhalten zu
Mirabell zu naiv oder zu undiszipliniert war. Bis zum Schlu3 muB} sie dafiir biiBen, daf3
sie die ,,Rolle* der verliebten jungen Erbin, im Gegensatz zu Millamant, nicht perfekt
ge-spielt und so die Mdglichkeit einer Liebesheirat ver-spielt hatte.

Alle Restoration Comedies zeigen, dal das Leben in einer derart strukturierten
Gesellschaft einem Spiel mit komplexen Regeln, zwischen ,manners’ und ,morals’,
Oberflachen und Tiefen gleicht. Leben und Liebeswerben werden hdufig mit einer
Spielemetaphorik beschrieben, und ,,echte” Spiele, vor allem Gliicksspiele, dienen als
Anla} fir Charakterstudien der unterschiedlichen Mentalitdten. Fainall, der
gewissenlose Zyniker, behilt auch beim Kartenspiel seine aggressive bis destruktive
Art: [H]e sees life as a contest from which he would like to emerge winner. His
pleasure comes from victory.“ Dagegen ist Mirabell auch hier der kultivierte, souveridne
Gentleman: ,,[H]e sees the game as an entertainment in which the enjoyment of the
company is as important as the points scored by a particular player.“ (Greenberg 232-
233)

Der Kampf der Geschlechter findet in diesen Komodien vor allem als verbaler
Schlagabtausch oder ,repartee’, also als Spiel mit Worten statt. Auch hier geniigen
Bildung, Intelligenz und ,wit’ alleine noch nicht, um das Spiel in ,,entertainment® zu
verwandeln. Beide ,,Mitspieler miissen eine faire, positive, entspannte Grundhaltung
haben, und sie miissen im Spiel miteinander harmonieren. Inkompetente Spieler wie
Lady Wishfort und Mrs. Fainall, oder ,,schlechte Verlierer* wie Mrs. Marwood und Mr.

Fainall, scheitern entweder an der falschen Einstellung zum Spiel, oder an der Wahl
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thres Mitspielers. In den Comedies of Manners des 20. Jahrhunderts, und ganz
besonders in der Screwball Comedy of Manners mit den technischen Mdglichkeiten des
Mediums Film, werden die entscheidenden Duelle im Geschlechterkampf zwar immer
noch im verbalen Schlagabtausch ausgetragen, doch hinzu kommen auch korperliche
Aktivitiaten, die zumindest fiir Damen am Ende des 17. Jahrhunderts noch undenkbar
gewesen wiren. Sportarten wie Tennis, Golf oder Reiten, buchstibliche Kinderspiele
von ,,Verstecken bis ,,Fangen®, und die musischen Aktivititen Gesang, Klavierspiel
und Tanz bieten dann vielfdltige neue Gelegenheiten, das eigentliche Spiel, ndmlich das

Liebesspiel und Liebeswerben (,,courtship®) des ,gay couple’ zu inszenieren.
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3. Die Krise der Comedy of Manners:
Das 18. und 19. Jahrhundert

3.1 Die Durrezeit der Comedy of Manners im 18. Jahrhundert

Das englische Theater des 18. und 19. Jahrhunderts erlebt zwar einige wichtige
technische und organisatorische Neuerungen, doch es bringt kaum erinnernswerte
dramatische Literatur hervor. Auf dem Spielplan stehen einerseits unterhaltsame
,Burlesken, Farcen und Spektakel”, und andererseits ,,als anspruchsvoll konzipierte*
klassizistische Verstragodien (Schmidt 213). Der zynische, ironische oder frivole
Tonfall insbesondere der frithen Restoration Comedies weicht einem moralischen
Anspruch, dessen Erflillung im Zweifelsfall wichtiger ist als kiinstlerische Originalitét
oder Realismus.”?> Das Theater spiegelt den sich wandelnden Zeitgeist unter
verschiedenen Regenten ganz deutlich wider, und so beginnt, wie bereits erwéhnt, schon
unter Konigin Anne eine allméhliche ,,Moralisierung® des Theaters.

Bereits 1678 hatte Thomas Rymer das Prinzip der ,poetical justice’ formuliert,
wonach Tugendhaftigkeit und Unschuld stets zu belohnen, Verbrechen und Bosartigkeit
aber streng zu bestrafen sind (vgl. Schmidt 213). George Farquhars Komddien werden
generell als Restoration Comedies bezeichnet, gehorchen jedoch bereits weitgehend
Rymers Maximen und bleiben daher auch noch im 18. Jahrhundert sehr populér.
Farquhars relativ kurze Schaffensperiode zwischen 1698 und seinem Tod im Jahr 1707
fallt mit dem Ende der Restaurationsepoche zusammen. Im Gegensatz zu seinem
Zeitgenossen Congreve verfallt er jedoch kein ,,ultimatives* Exemplar eines Genres und
einer Epoche, sondern bedient ein Jahr vor der Urauffiihrung von The Way of the World
bereits den neuen Publikumsgeschmack.

Der Titel seines Erstlingswerks The Constant Couple (CC) von 1699 ist Programm:
Die intrigante Lady Lurewell pflegt ihren mdnnermordenden Lebensstil nicht etwa mit
der libertindsen oder machiavellistischen Lebenslust eines weiblichen ,rake’, sondern
als personlichen Rachefeldzug gegen die Méannerwelt. Was zunéchst so skandalos klingt
— eine ledige Dame der Gesellschaft lebt von den Zuwendungen ihrer zahllosen
Verehrer — stellt sich rasch als relativ unspektakuldrer Fall von ungliicklicher Liebe und
verletztem Stolz heraus. Im weiteren Verlauf der Handlung entpuppt sich einer ihrer

gliihendsten Verehrer als der Mann, der sie vor vielen Jahren scheinbar herzlos

2 Dieser Wandel der Genres und des Publikumsgeschmacks vollzieht sich iiber Jahrzehnte hinweg; schon
wahrend der Bliitezeit der Restoration Comedy sind erste Anzeichen des ,sentimentalism’ sichtbar, und in
den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts werden zunichst noch viele der ,,alten” Komddien gespielt;
vgl. Margaret Lamb McDonald, S. 230-232.
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verlassen hatte, tatsdchlich jedoch keine andere Frau mehr lieben oder gar heiraten
wollte. So sind Lady Lurewell und Colonel Standard am Ende das gliickliche, wieder
vereinte ,,constant couple®, das einander iiber Jahre hinweg unbeirrt treu geblieben war.

Smith stellt fest, dal Farquhar mit seiner rithrenden Darstellung von schicksalhafter
Liebe und Treue vor allem den weiblichen Teil des Publikums ansprechen wollte, was
thm auch sehr gut gelang (vgl. Smith 182). Seine Figuren wirken allerdings nicht
anndhernd so realititsnah oder psychologisch plausibel wie ihre Vorgénger in der
Restoration Comedy. Oft sind sie schlicht die Opfer duBerer Einfliisse und Zufille: ,,In
this respect Farquhar’s drama differs radically from that of Wycherley, Etherege and
Congreve, in whose plays the characters are entirely responsible for the outcome of their
own actions and where it is the cleverest player who wins the game and takes all.*
(Hirst 24) Farquhar ist jede noch so konstruiert wirkende Wendung recht, damit am
Ende die moralisch ,,Guten” belohnt werden. Lady Lurewell und ihr Colonel werden
mit der Welt und der Liebe versohnt, Sir Harry Wildair bekommt die schone junge
Angelica, und in der Nebenhandlung wird Clincher Junior fiir seine Kaltbliitigkeit
bestraft, wihrend sein élterer Bruder sich auf die ersehnte Romreise zum ,,jubilee*
freuen darf.

Hier zeigt sich ganz deutlich, daB3 eine Komddie zwar alle standardisierten Topoi und
Figuren der Restoration Comedy enthalten, in ihrem Wesen und ihrer Aussage jedoch
einer vollig anderen Epoche angehdren kann. Lady Lurewell ist beispielsweise ebenso
intrigant und ménnerfeindlich, aber nicht anndhernd so skrupellos und vielschichtig wie
eine Mrs. Marwood, und der riipelhafte, alternde Draufgénger Sir Wildair hitte in einer
Komddie von Wycherley oder Congreve hochstens als Zielscheibe des Spottes getaugt.
In keinem Fall wére seine gutmiitige, ehrenhafte Art Grund genug gewesen, die
begehrenswerte Angelica (,,A girl of sixteen. Pretty and witty.” 1.i) erst als
vermeintliche Prostituierte umwerben und am Ende heiraten zu diirfen.

Doch obwohl alle Verwechslungen, Tauschungsmandver und MiBverstindnisse auf
ein ,,gutes” Ende im Sinne der ,poetical justice’ hinauslaufen, gibt es von Seiten der
Protagonistinnen kritische Zwischentone. Beide prangern die Zwénge an, denen sie als
Damen der Gesellschaft unterworfen sind. Lady Lurewell leidet insbesondere unter dem
Dilemma, als intelligente, eloquente und temperamentvolle Frau permanent ,,vornehme*

'66

Zuriickhaltung iiben zu miissen (,,words, words, or I shall burst!* V.iii), und Angelica
beklagt halb trotzig, halb resignierend das weibliche Schicksal per se: ,,Unhappy state of

woman! Whose chief virtue is but ceremony, and our much boasted modesty but a
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slavish restraint. The strict confinement on our words makes our thoughts ramble
more...“ (CC, IIL.i1)

Diese quilende Doppelmoral bleibt auch im 18. Jahrhundert und weit dariiber hinaus
bestehen, doch der bereits besprochene Gesinnungswandel hin zur ,sensibility’ ist in
allen Lebensbereichen spiirbar, und die Liebesheirat wird zum allgemein angestrebten
Ideal. Im Theater gleicht die vorherrschende Tendenz zur ,Sentimentalisierung’
(,sentimentalism’) die dramatischen Gattungen Komddie und Tragddie einander immer
mehr an. Der Begriff ,sentiment’ steht dabei zunéchst fiir ,,die emotionale Fahigkeit
[...], ethische Werte positiv aufzugreifen und in das Gefiihlsleben zu integrieren.*
(Schmidt 215) Im Laufe der Zeit besitzt er jedoch auch die Konnotation des
,QGefiihlsschwulstes™ in der Tradition der ,comédie larmoyante’, und er bezeichnet in
den Theaterstiicken selbst ,,den reichen Einsatz einpridgsamer Sentenzen, lehrhafter
Maximen und moralisch ausgewiesener Reflexionen® (Schmidt 215).

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts lassen die beliebten Komddien eines Richard Steele,
wie zum Beispiel The Tender Husband und The Conscious Lovers, bereits im Titel die
Hinwendung zum ,sentiment’ erkennen, und der Autor spricht sich in Prologen und
Epilogen ausdriicklich fiir eine Verfeinerung der Sitten aus. Dies ist als direkte Reaktion
auf die ,,unmoralischen* Restoration Comedies zu sehen, die von Kritikern wie Jeremy
Collier vehement angegriffen wurden (vgl. Cuddon, s.v. ,,sentimental comedy*).

Die Abkehr vom Restaurationstheater betrifft praktisch alle Aspekte der neuen
Dramen. Im Publikum wie auf der Biihne nimmt das Biirgertum den meisten Platz ein;
die aristokratischen Libertins werden aus dem Zentrum des Geschehens verdrangt oder
in ihren Ansichten reformiert. Dem Theater wird nun ein dezidiert moralisch-
didaktischer Auftrag zugeschrieben. Vorbildhafte Figuren sollen den angeborenen
,moral sense’ des Menschen aktivieren; die erzieherische Funktion eines
abschreckenden Beispiels durch ironische Uberzeichnung einer Figur wird allerdings
abgelehnt. Die Handlung entspinnt sich in einer ,,hduslich-privaten” Lebenssphidre um
personliche und familidre Probleme — die politische und gesellschaftliche Auflenwelt
wird weitgehend ausgeblendet (vgl. Schmidt 215). Sofern im 18. Jahrhundert der
Versuch gemacht wird, Komoddien der vergangenen Epoche zu adaptieren, findet meist
eine gravierende ,,Reinigung® der Stiicke beziiglich Thematik und Tonfall statt. So wird
The Country Wife im Jahr 1766 bezeichnenderweise zu The Country Girl, und sowohl
der iiberragende Protagonist Horner, als auch sédmtliche Anspielungen zum Thema

Ehebruch, verschwinden aus dem Stiick (vgl. Hirst 42).
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Richard B. Sheridans The School for Scandal (SSc) aus dem Jahr 1777 gilt
gemeinhin als einer der wenigen spéteren Versuche, an die Comedy of Manners
anzukniipfen. Sheridan parodiert den geradezu hysterischen Hang der Komddie seiner
Zeit zum ,sentiment’ und macht bei der Konstruktion der Figuren und der Handlung
Anleihen bei Restoration Comedies. Sheridans Intrigen und Verstellungen haben jedoch
nicht deren Brisanz; die berithmte ,screen’-Szene beispielsweise provoziert auf relativ
harmlose, konservative Weise Geldchter — vor allem, wenn man sie mit der ,china’-
Szene aus The Country Wife vergleicht (vgl. Hirst 45). Im Gegensatz zu der
Unverfrorenheit eines Horner und der haarstrdubenden Doppelmoral der Damen Fidget
und Squeamish handelt hier keine der Figuren mit besonderer Raffinesse, sondern im
Gegenteil mit letztlich entwaffnender oder blamabler Ehrlichkeit. Sheridan demontiert
in der ,screen’-Szene das Konzept des ,sentiment’, indem ausgerechnet Joseph, der
noble ,,man of sentiment®, als ,,smooth-tongued hypocrite* und ,,villain* entlarvt wird
(SSc, 1V.ii1).

Abgesehen von diesem Kritikpunkt kommen jedoch gerade auch in der ,screen’-
Szene typische zeitgendssische Ideen zum Ausdruck. Niemanden, nicht einmal Sir Peter
selbst, iiberrascht die Vorstellung, dafl seine wesentlich jiingere Gattin ihn betriigen
konnte. Dies hatte er bereits zu einem fritheren Zeitpunkt eingerdumt — ,,When an old
bachelor marries a young wife, what is he to expect? (SSc, 1.ii)) — und auch seine
Bekannten haben fiir ihn wenig Mitleid: ,,Though, Sir Peter, you were certainly vastly to
blame to marry at all at your years.“ (SSc, V.ii) Obschon sich der Verdacht des
Ehebruchs in diesem Fall als unbegriindet herausstellt, besteht zu dem Thema auf der
Biihne und im Publikum seit Ende des 17. Jahrhunderts ein breiter Konsens: ,,It is no
accident that so many old husbands who had married young wives became the butts of
farces, since popular opinion overwhelmingly condemned disparity of age in a
marriage.” (Greenberg 27)

Auch Lady Teazles Verhalten erinnert in dieser Szene weder an die Naivitédt noch an
die Skrupellosigkeit der Damen in The Country Wife, sondern entspricht exakt dem
Ideal des ,sentimentalism’. In ihrem Versteck wird sie unbemerkt Zeugin des
Gespriches zwischen Joseph und Sir Peter. So erfihrt sie von Josephs betriigerischen
Machenschaften und gleichzeitig von Sir Peters EntschluB3, ihr ab sofort eine grof3ziigige
Apanage zuzubilligen und praktisch seinen gesamten Besitz zu vererben. Als sie
schlieBlich ,,enttarnt* wird, ist sie voller Verachtung fiir Joseph (,,that smooth-tongued

hypocrite*) und voller Reue, Demut und Dankbarkeit fiir ihren Gatten: ,,[H]ad I left the
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place without the shame of this discovery, my future life should have spoken the
sincerity of my gratitude.“ (SSc, IV.ii1)

Auffillig ist hier nicht nur der plotzliche radikale Gesinnungswandel der chronisch
unzufriedenen, fordernden jungen Gattin, sondern auch das Bild, das sie von einer
,verbesserten Ehe entwirft. Denn Lady Teazle hat keine flammende Liebe fiir ihren
Mann entdeckt, sondern mochte ihre Dankbarkeit (,,gratitude) fiir Sir Peters
»tenderness® beweisen — welche allein darin bestand, dal Lady Teazle mehr Geld
erhalten sollte. Die Ehe der Teazles wire also im giinstigsten Falle ein ,,fairer*
Austausch von Jugend gegen Reichtum; sie bleibt jedoch weit entfernt vom
leidenschaftlichen ,love game’ und der ,,marriage of true minds* a la Millamant und
Mirabell.

Sheridan greift einige Themen der Restoration Comedy auf, doch er behandelt sie
schematischer, weniger realititsnah oder psychologisch konsequent als seine
Vorgénger. So erinnert beispielsweise Sir Peters Beschreibung seiner Gattin zunéchst an
den prototypischen Antagonismus vergangener ‘gay couples’: ,,Well, though I can’t
make her love me, there is a great satisfaction in quarreling with her; and I think she
never appears to such advantage as when she is doing everything in her power to plague
me.* (8Sc, 11.i1) Die bissigen, absichtlich verletztenden Anfeindungen von Sir Peter und
seiner temperamentvollen jungen Gattin sind jedoch nicht zu verwechseln mit den
geistreichen, spielerischen Wortgefechten eines Paares, das in puncto Alter, Herkunft
und Temperament perfekt harmoniert.

David L. Hirst beanstandet, dall The School for Scandal wichtige Themen wie Ehe,
Geld und Ehebruch nicht ernsthaft, sondern nur als Witz behandelt habe (,,laughed
aside®). Vermutlich zeigt sich bei diesen Themen jedoch nur, wie sehr Sheridan als
Dramenautor den Vorstellungen seiner Zeit verhaftet ist. Er mag den Hang zum
Sentimentalen karikieren, doch schlulendlich gelingt es ihm nicht, zeitgendssische Ehe-
und Moralvorstellungen glaubhaft in die Geisteshaltung und den Tonfall einer
vergangenen Epoche zu kleiden. Im direkten Vergleich zu den Komddien der
Restauration bleibt Hirsts Urteil daher vernichtend: ,,Sheridan is merely superficial. [...]
Sheridan’s concerns are more external: the result is situation comedy, not comedy of
manners.“ (Hirst 44) Dennoch bleibt The School for Scandal beim Publikum noch viele
Jahrzehnte nach der Erstauffithrung sehr beliebt, und zwar schon allein wegen des
volligen Mangels an vergleichbaren Stiicken, seien sie nun aus heutiger Sicht ,,echte®

Comedies of Manners oder nicht (vgl. Sawyer 17).
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3.2 Die Renaissance der Comedy of Manners am Ende
des 19. Jahrhunderts

,Der wirtschaftliche, soziale, politische und geistige Wandel, den man heute mit dem
umfassenden Konzept der ,Modernisierung’ erfaf3t, 16ste in der englischen Gesellschaft
und Kultur zahlreiche Spannungen, Widerspriiche und Einspriiche aus.“ (Seeber 220-
221) Die englische Literatur greift zentrale Themen wie den technischen Fortschritt, die
Industrialisierung und die weltpolitischen Entwicklungen nach der franzdsischen
Revolution auf und ist zugleich selber von dem Phdnomen der Aufspaltung vermeintlich
festgefiigter Einheiten betroffen. Das Entstehen eines freien literarischen Marktes um
1800 befreit Autoren von den Vorgaben eines Mézens, aber auch von einem gesicherten
Lebensunterhalt. Folglich wird erstmals in der Geschichte nicht nur zwischen Kiinstlern
und Biirgern, sondern auch zwischen ,anspruchsvoller Kunst und Massenware
unterschieden. Auch die Trennung der Geistes- von den Naturwissenschaften fallt in
diese Zeit; an die Stelle von Universalgelehrten treten nun hoch spezialisierte Literaten,
die sich jeweils in der Abgrenzung zu zahlreichen anderen intellektuellen und sozialen
Gruppen definieren (vgl. Seeber 221-222).

Im Zeitalter der Romantik und des Viktorianismus sind die wichtigsten und
produktivsten literarischen Genres die Lyrik und der Roman. Dem Drama dieser Zeit
wird in modernen Literaturgeschichten bezeichnenderweise meist kaum Raum
gewidmet, denn das Theater spielt als ernst zu nehmende Kunstform buchstiblich keine
Rolle. Anspruchsvolle dramatische Literatur wird paradoxerweise gelesen und nicht
etwa als Theaterauffithrung rezipiert (vgl. Hirst 49; Seeber 326). Die Kluft zwischen
Bildung und Unterhaltung scheint auf der Biihne uniiberbriickbar zu sein. Fiir die
klassische Komdodie, geschweige denn die Comedy of Manners, besteht offensichtlich

kein Bedarf mehr:

If the comedy of manners became more and more anaemic in the eighteenth century, by
the beginning of the nineteenth it was effectively dead. The popularity of action-packed
drama and sentimental moralizing comedy, both vindicating the conduct of the pious
underdog, was totally antipathetic to the wit and frankness of the comedy of manners.
(Hirst 47)

Tonfall und Inhalte der Komddien dndern sich gravierend und tragen damit einem
neuen Zeitgeist und gesellschaftlichen Entwicklungen Rechnung, die bereits im 18.
Jahrhundert begonnen hatten. Zu Beginn des 19. verschwindet der Adel im Stil eines
Charles II und seiner ,,merry gang® mitsamt seinem Lebenswandel endgiiltig von der
politischen und der ,,echten” Biihne: ,,Sinning has ceased to be a fine art. [...] The

aristocracy when introduced is confirmedly unprincipled or stupid.” (Sawyer 10 und 13)
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Theaterstiicke von George Colman oder Richard Cumberland sind im wahrsten Sinne
des Wortes rustikaler als die ihrer Vorgénger: Der Ort der Handlung wird von der Stadt
aufs Land und vom koniglichen Hof in die hdusliche Sphére des Biirgertums verlagert,
und die Dialoge sind nicht mehr geschliffen und ,,witty* (vgl. Sawyer 10-14). Die
Verherrlichung des anstindigen, gottesfiirchtigen Daseins geht so weit, dal3
Schauspieler mit einem vermeintlich unmoralischen Privatleben lautstarken Protest der
»smugly respectable crowd aushalten miissen (Sawyer 25).

Die Theaterbetreiber bedienen — oder bewirken — mit zahlreichen technischen
Neuerungen den veridnderten Publikumsgeschmack: ,,Mechanical stage tricks, lavish
scenic display, extravaganza, pageantry were what theatre-goers wanted.* (Sawyer 27)
Musik wird zum essentiellen Bestandteil des Theaterbesuches, sei es als komplette
Oper, oder aber in Form von Vor- oder Zwischenspielen in Farcen und sentimentalen
Stiicken.” Musik- und Theatergenres werden wild gemischt, um das Publikum mit
immer neuen Biihnenspektakeln zu locken. Pompdse Effekte, die auch heute noch fiir
Aufsehen sorgen konnten, lassen die Grenze zwischen Theater und Vaudeville
zusehends verschwimmen. Erdbebensimulationen und kiinstliche Wasserfille sind
ebenso en vogue wie der Einsatz eines lebenden Elefanten oder gleich eines ganzen
Kavallerie-Regimentes (vgl. Sawyer 28-29).

Zu diesem Zweck werden die Theater vergroBert, was die Inszenierung von dialog-
lastigen Stiicken fiir versierte Darsteller und aufmerksame Zuschauer weiter erschwert.
Das Fehlen eines Copyright-Gesetzes macht die Produktion neuer Stiicke ebenfalls
unattraktiv, da sie jederzeit ungestraft adaptiert, umgewandelt oder als Versatzstiicke
der géngigen ,,Biihnenshows* verwendet werden konnen (vgl. Sawyer 33-34). Alle
diese technischen, organisatorischen und kiinstlerischen Verdnderungen des Theaters
verhindern Jahrzehnte lang das Fortbestehen der alten und das Erscheinen von neuen
Comedies of Manners. Das grofite Hindernis ist jedoch sicher die Geisteshaltung des
zeitgendssischen Publikums, ,,a Puritanism inherited from the previous century and now
manifesting itself in a hypersensitive moral consciousness and a deeply grounded
suspicion toward the world of the theatre.” (Sawyer 32) Der Kulturhistoriker Huizinga
attestiert der gesamten Epoche eine ,,Preisgabe des Spielhaften®, die sich auf allgemeine

soziale Beziehungen ebenso negativ auswirkt wie auf die Einstellung der Gesellschaft

» Die iiberaus groBe Nachfrage fiihrte in diesem Bereich zu einem regelméfBigen Import sowohl von
Opern und Musikstiicken, als auch von Séngern aus dem europdischen Ausland; und das Theater im
Covent Garden wird ab 1847 ausschlieBlich als Opernhaus genutzt; vgl. Newell W. Sawyer, S. 27.
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zum Theater: ,,Wenn je ein Jahrhundert sich selbst und das ganze Dasein ernst
genommen hat, ist es das neunzehnte gewesen.* (Huizinga 184)

Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts wird das englische Theater erneut deutlich
verandert. Der Beruf des Schauspielers wird erstmals als gesellschaftlich akzeptabel
erachtet und zumindest anndhernd mit anderen Kiinstlern gleichgestellt (vgl. Sawyer
97). Die seit Jahrhunderten bestehende staatliche Zensur von Theaterstiicken geht von
1875 bis 1895 mit Edward Pigott als ,Examiner of Plays’ durch eine vergleichsweise
liberale Phase (vgl. Sawyer 114; Cuddon, s.v. ,censorship). Die Dramatiker Tom
Robertson, Henry Arthur Jones und Arthur Wing Pinero bestimmen ab den 1870er
Jahren das Biihnengeschehen. Sie gelten als kiinstlerisch innovativ und sind auch
kommerziell auBerordentlich erfolgreich (vgl. Seeber 326). Wieder einmal dienen
franzosische Dramatiker, ndmlich zunédchst Eugene Scribe und spiter Victorien Sardou,
als wichtige Vorbilder und Quellen der Inspiration: Das franzosische Konzept der ,piece
bien faite’ wird zur Keimzelle des englischen ,well-made play’.

Das erklérte Ziel dieser Autoren ist es nicht, eine elegante, ausgewogene Handlung
zu entwerfen, sondern die Aufmerksamkeit des Publikums vollstindig und permanent
zu fesseln. Fiir Eugene Scribe ist quasi jedes Mittel legitim, sofern es den gewiinschten
Effekt garantiert: ,,[I]t is a case of ,Nothing but bonfires’ as one sensation follows
another. No very marked attempt to disguise the component parts, either: exposition is
presented shamelessly as such [...].“ (Taylor 15) Der Kontrast zu viktorianischen
Lesedramen, oder auch zu anderen literarischen Gattungen, konnte nicht gréfer sein.
Scribe entwirft ein wahrhaft ,theatralisches, aufregendes, unmittelbares Theater:
,»| W]hat may or may not, on careful, reasonable consideration, appear probable or even
possible [does not] matter to Scribe in the slightest: he is interested only in what an
audience will or will not accept in the heat of the moment.* (Taylor 15)

Sein Schiiler Victorien Sardou verfolgt prinzipiell dieselben Ziele, strukturiert seine

Stiicke jedoch nach einem klaren, einprdgsamen und effektiven Muster:

[A] short, sharp exposition, in which we are introduced to the dramatis personae and learn
all we need to know of their previous history, followed by a section devoted to
misunderstandings, secrets which cannot be revealed, lost papers, intercepted messages
and the like, leading up to one or more scénes a faire: the confrontation which every
theatregoer has been led to expect as the logical climax of the story, towards which the
whole creation moves. (Taylor 16)

Sardou propagiert damit eine Dramenphilosophie, die ihre Giiltigkeit im Bereich des
kommerziellen Theaters wie des Hollywood-Kinos bis heute nicht verloren hat: ,,Ideally

[the scene a faire] should seem inevitable, but, Sardou reasons, if a few licenses have to
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be taken with the requirements of strict probability, who is going to complain provided
the big scene at the end justifies the means by which it is reached?” (Taylor 16)

Die Stiicke von Scribe und Sardou, sowie mitunter Labiche und Feydeau, werden in
den 1870er und 1880er Jahren haufig fiir die englische Biihne iibersetzt oder adaptiert
(vgl. Taylor 17). Das spezifisch englische ,well-made play’ ist jedoch keine simple
Imitation der ,piece bien faite’. Tom Robertson orientiert sich fiir die Form seiner
Stiicke an der Technik der franzdsischen Vorbilder und bezieht den Inhalt aus dem
alltiglichen Leben der englischen Mittelschicht. Insgesamt wird seine realistische
Darstellungsweise von sozialen Themen als revolutionir betrachtet. Diese ,,realistic
reform™ mull zwar etwas relativiert werden, denn zum einen behandelt Robertson
keineswegs als erster Autor gesellschaftliche Themen seiner Zeit, und zum anderen

wirken viele Elemente seiner Dramen weder realistisch noch revolutionér:

Robertson’s plots seem often hardly less improbable and melodramatic than those of the
unashamed melodramas he was reacting against, while his plays abound in such
conventions as soliloquy, aside and simultaneous conversations on stage by characters
who are supposed not to be aware of each other’s presence. (Taylor 19)

Entscheidend ist jedoch, daB Robertson vorhandene Tendenzen aufgreift,
systematisch umsetzt und damit exakt den Nerv seiner Zeit trifft. Tatsdchlich neuartig
sind vor allem die Dialoge seiner Biihnenfiguren: ,,The characters seem, in fact, to be
listening to and answering each other rather than speaking to the audience or at least
primarily for the audience’s benefit.“ (Taylor 22)** Als ,stage-manager nimmt
Robertson zudem direkten EinfluB auf die Produktionen seiner Stiicke und wird auch
hier zum Vorreiter flir detailgetreue und lebendige Inszenierungen (vgl. Taylor 30).
Seine Auffassung, dafl sdmtliche Figuren vom Autor als Individuen zu entwerfen und
von den Schauspielern als solche darzustellen sind, beeinflufit nachfolgende Dramatiker
ganz entscheidend.

Arthur Wing Pinero setzt in den 1880er und 1890er Jahren die Tendenz zu
realistischen Figuren konsequent fort und greift selbst fiir Farcen nicht, wie sonst

tiblich, auf Stereotypen zuriick.

Instead, he creates characters who are, against all odds, strangely believable,
idiosyncratic. Once these characters exist, they are made to act according entirely to the
dictates of their own natures, the only improbability permitted being that they do so with

* Diese Auffassung wird auch vertreten von Newell W. Sawyer (siche S. 65-66) und Hans-Ulrich Seeber.
Letzterer beméngelt einerseits, dal die Dramen ,,dem im realistischen Roman schon ldngst Geleisteten
deutlich hinterher [hinken], sobald sie sich ernsthaften gesellschaftlichen Problemen zuwenden®, betont
jedoch zugleich den neuen ,Realismus des Biihnenbildes, der Dialogsprache und der
Gesellschaftsdarstellung. S. 326-327.
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greater abandon and lack of self-consciousness than most people in real life do most of
the time. (Taylor 55)

Pineros Anspruch auf Realismus wird bis heute von einer Reihe von Kritikern
verneint, an deren Anfang George Bernard Shaw steht, der jede Anlehnung an die
franzosische ,piéce bien faite’ als riickstindiges, unzeitgemiBes ,,Sardoodledom*
verhdhnte (vgl. Innes 12).

Diesen Vorwurf der mangelnden Modernitit oder Radikalitdt mufliten und miissen
sich auch andere Dramatiker (wie zum Beispiel Somerset Maugham in den 1930ern)
gefallen lassen, die nicht dezidiert mit ihren Vorgidngern brechen oder sich gar bewuf3t
als Teil einer ungebrochenen Tradition sehen. Innes bezeichnet eine solche Kritik
zurecht als ,,unhistorical und ,,as conformist as the moral conformism that it objects to*
(Innes 12-13). Das Etikett des Modernismus dient hier nicht der sachlichen
Kategorisierung der Stiicke, sondern wird einigermalBBen willkiirlich zum literarischen
Giitesiegel erklart — ,modern” ist demnach gleichbedeutend mit |, kiinstlerisch
hochwertig®. Dabei sind es oft nur minimale Verdnderungen, Nuancen im Tonfall, oder
eine ungewohnte Kombination wohlbekannter Elemente, die eine klassische Tradition
fortsetzen, sie aber zugleich einem neuen Zeitalter mit neuen sozialen und
kiinstlerischen Maximen anpassen.

Allerdings scheinen eben diese subtilen Entwicklungen die Vergabe eindeutiger
Genre-Bezeichnungen zu erschweren. Kritiker, Wissenschaftler oder Autoren kdnnen
ein Stliick entweder einem etablierten Genre und damit einer bestimmten Tradition
zuordnen oder ihm eine neue Bezeichnung geben und somit ,,modernes® oder
»avantgardistisches* Potential zuschreiben. Beides kann prinzipiell mit der Absicht
geschehen, das Werk eines Autors als ,klassisch® beziehungsweise ,,innovativ*
auszuzeichnen, oder es aus denselben Griinden abzuwerten. Wahrend der Begriff ,well-
made play’ zu Tom Robertsons Zeiten fiir eine hoffnungsvolle Zeitenwende im
englischen Drama stand, hat er heute einen dezidiert pejorativen Beigeschmack und
bezeichnet vor allem effektvoll durchstrukturierte, kommerziell erfolgreiche,
dramatische ,,Massenware* (vgl. Cuddon, s.v. ,,well-made play*).

Das Thema ,Genre’ hat im Zuge der fortschreitenden Etablierung und
Spezialisierung der Literaturwissenschaft ein bisweilen verwirrendes Mall an
Komplexitit entwickelt. Kein Genre entsteht ,,aus dem Nichts®; es setzt sich im
Gegenteil meist aus mehreren, eventuell ganz unterschiedlichen Quellen zusammen und
kann umgekehrt wiederum zahlreiche andere Genres beeinflussen oder in diverse
Subgenres einflieBen. Jeder Autor kann mit jedem neuen Werk ein bestehendes Genre
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bestitigen oder erweitern, zelebrieren oder subversiv umdeuten. Zudem besitzt
praktisch jedes Genre eine eigene Rezeptionsgeschichte, wird also zu verschiedenen
Zeiten unterschiedlich bewertet. Vollends uniibersichtlich wird die Thematik jedoch
dann, wenn ein und dasselbe Werk von verschiedenen Kritikern je verschiedenen
Genres zugeordnet wird, und zwar jeweils mit der erkldrten Absicht, durch die
Verwendung des eigenen Begriffes einen anderen klar auszuschlieBen.

Die Restoration Comedy ist per definitionem auf einen iiberschaubaren, wenn auch
alles andere als homogenen Zeitraum begrenzt. IThr Textkorpus ist damit abgeschlossen,
und tiber ihre Charakteristika herrscht, trotz der bereits besprochenen unterschiedlichen
Phasen und Ausprigungen, weitestgehende Ubereinstimmung. Die Comedy of Manners
wird hingegen weit weniger stringent beschrieben.”” Es besteht einerseits ein breiter
Konsens dariiber, daf3 dieses Genre nach einer fast zweihundert Jahre andauernden
Diirreperiode Ende des 19. Jahrhunderts als legitime Fortsetzung der Restoration
Comedy eine neuerliche Bliitezeit erlebt, die heute in erster Linie an der Person des
Oscar Wilde festgemacht wird. Andererseits kann der grofe EinfluB der ,piece bien
faite’ ab den 1870er Jahren weder von zeitgendssischen Autoren noch von heutigen
Wissenschaftlern ignoriert werden. Fiir John Russell Taylor ist Tom Robertson daher
Begriinder einer Tradition, die von Pinero, Wilde, Maugham, Coward und Rattigan
nahtlos fortgesetzt wird.”® David Hirst hingegen sicht Wilde und Coward als
hundertprozentige Vertreter der Comedy of Manners und direkte Nachfolger von
Wycherley, Congreve und Sheridan.*’

Ein dritter Genre-Begriff ist fiir das européische Theater Ende des 19. Jahrhunderts
pragend, ndmlich das ,problem play’ oder ,thesis play’, in dem Dramatiker wie Ibsen,

Shaw und Dumas (Sohn) gesellschaftspolitische Themen ihrer Zeit kritisieren und

 Eine erste Unstimmigkeit betrifft schon die Entstehungszeit des Genres. Fiir Cuddon zihlen bereits
einige Komddien Shakespeares zur englischen Comedy of Manners, und auch John H. Smith sicht
Beatrice und Benedick als Vorldufer des Restoration ,gay couple’; vgl. Smith, S. 7-9. Prinzipiell bleibt
jedoch festzuhalten, daB die Comedy of Manners erst in der Restaurationszeit als klar definierbares,
origindr englisches Genre mit einem signifikanten Textkorpus etabliert und akzeptiert wird; vgl. J.A.
Cuddon, s.v. ,,Restoration comedy*.

*¢ Zahlreiche weitere Autoren verorten die genannten Dramatiker ebenfalls in einer Evolution des Genres
Comedy of Manners, wie zum Teil bereits am Titel der Arbeiten deutlich wird; vgl. T.B.L. Webster; Rose
Snider; Newell W. Sawyer; Christopher Innes, S. 215-216; Hans-Ulrich Seeber, S. 314; J.A. Cuddon, s.v.
»comedy of manners*.

7 Auffillig ist, daB Hirst von seiner ansonsten recht einleuchtenden Genealogie der Comedy of Manners
ausgerechnet William Somerset Maugham (u.a. wegen seiner ,,gauche emotional effusions”, S. 64)
dezidiert ausschlieBt. Tatsdchlich verstand Maugham selbst, wie im néchsten Kapitel zu sehen sein wird,
seine Stiicke ausdriicklich als Fortsetzung der Restoration Comedy, und diese Auffassung wird von der
Mehrheit der Kritiker auch zurecht geteilt; vgl. beispielsweise Christopher Innes, S. 216.
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problematisieren. Susan Carlson sieht das ,,Edwardian problem play* und die ,,comedy

of manners* gewissermaflen als zwei Seiten einer Medaille:

It is easy to overlook how much the two types of play share — their attention to sexual
double standards and their heady atmospheres of social art and artifice — because the two
conclude so differently. [...] In both, social portraits are distorted by conflicting responses
to social problems. Problems are studied in both and solved in neither. (Carlson 1985 b,
414)

Carlson bringt die Begriffe ,problem play’, ,well-made play’ und ,comedy of
manners’ in ithren Analysen von Jones, Pinero, Wilde und Maugham auf schliissige
Weise zusammen. Das ,well-made play’ bewertet sie dabei als positiven Einflu} auf die
Struktur der Dramen, bemingelt jedoch auf inhaltlicher Ebene dessen moralische
Schablonenhaftigkeit und attestiert der Comedy of Manners einen wesentlich
differenzierteren Umgang mit denselben Fragen: ,,In comedies of manners, shades of
meaning, irony, balance, and compromise mitigate against an absolute identification of
good and bad.“ (Carlson 1985 a, 35) Carlson spielt die verschiedenen Genres nicht
gegeneinander aus, sondern sieht die Stiicke der genannten Autoren als Beweis fiir die
gelungene Erweiterung eines Genres durch neue Elemente: ,,[T]he well-made play
principle of close construction, together with a healthy dose of inversion, parody, and
self-consciousness, can inform manners comedy.* (Carlson 1985 a, 35)

Kein Genre kann iiber Jahrhunderte hinweg, mit einem wachsenden Textkorpus
verschiedenster Autoren, in einer ,,reinen oder ,,puren” Form bestehen. Doch obwohl
diese Erkenntnis naheliegend erscheint und eine sinnvolle textbasierte wie auch
kontextualisierende Betrachtung einzelner Stiicke iiberhaupt erst moglich macht, bleibt
Susan Carlsons Arbeit eine Ausnahme. Obschon sie einzelne Dramen mitunter als
Mischprodukt diverser Genre-Einfliisse sieht, sind ihre Bezeichnungen keinesfalls
beliebig. Die Comedy of Manners bleibt das libergeordnete Genre, dessen Langlebigkeit
und Prestige gerade durch die hohe Flexibilitdt zu erklédren ist, mit der es zum Vehikel
der verschiedensten Epochen und Autoren wurde und die unterschiedlichsten Einfliisse
absorbierte. Wie sich in den folgenden Kapiteln noch deutlicher zeigen wird, sind die
Kernthemen der Comedy of Manners — Sitten und Moral, Liebe und Ehe, Individuum
und Gesellschaft — von bleibendem Interesse. Und das glamourdse Milieu, die vor
Charme und Witz sprithenden Dialoge und der spezielle Blick auf einen spielerischen,
nonchalanten und doch so ernsthaften Geschlechterkampf erweisen sich zu

verschiedenen Zeiten und sogar in verschiedenen Medien als aktuell und faszinierend.
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Oscar Wilde liefert in den 1890er Jahren eindrucksvolle Beispiele fiir eine
erfolgreiche Wiederbelebung und gleichzeitige Aktualisierung des Genres.”® Kaum ein
anderer Literat vereint so viele scheinbar widerspriichliche Elemente in seinen Werken
und seiner Person. Seine klassische Bildung und ein auflergewohnliches Talent erlauben
thm, an Traditionen wie die Restoration Comedy anzukniipfen, doch er scheut sich
gleichzeitig nicht, Themen und Techniken des zeitgendssischen Dramas ausgiebig zu
zitieren oder zu persiflieren. Er schreibt gezielt und sehr erfolgreich fiir ein
kommerzielles Publikum, obwohl ihn der vulgdre Geschmack der Masse eigentlich
anwidert, und er wird nicht nur trotz, sondern wegen seiner populdren Stiicke fiir
Westend-Theater als ernsthafter Kiinstler akzeptiert und im englischen Literaturkanon
fest etabliert. Wilde gilt bereits zu Lebzeiten als Exzentriker und unnachahmliches
Original, doch es gibt fiir sein Dandytum ebenso wie fiir seine kiinstlerischen
Auffassungen eine ganze Reihe von Vorgingern und Gleichgesinnten (vgl. Calloway
33-36; Seeber 313-314).

Durch Walter Pater lernt Wilde den Asthetizismus als kiinstlerische Bewegung und
Weltanschauung kennen.”” Wilde, den man heute als Experten in Sachen Selbst-
Marketing bezeichnen wiirde, stilisiert sich erfolgreich zur Kunstfigur und wird postum
sogar zum Titelhelden des Oscar Wilde-Theaterstiickes (vgl. Tanitch 20 ff). Sein
wanriichiges Doppelleben als geistreicher, von der Gesellschaft hofierter Kiinstler und
heimlich abenteuernder Homosexueller ist als tragisch-skandaldser Beigeschmack von
der Auffithrung oder Analyse seiner Werke nicht mehr zu trennen (Seeber 314).

Wildes Komddien kniipfen unterschiedlich stark und in jeweils verschiedenen
Punkten an die Comedy of Manners-Tradition an. Lady Windermere’s Fan und A
Woman of No Importance behandeln beispielsweise klassische Themen des Melodramas
— gescheiterte Existenzen, Ehebruch, Verrat und immer wieder Frauen als Opfer der
Doppelmoral — mit Dialogen im Stil der Restoration Comedy. Susan Carlson bezeichnet
die hybride Genre-Mischung von 4 Woman of No Importance gar als paradox: ,It
combines melodrama with farce, the well-made play with leisurely, directionless banter,

and a moral distaste for society with a brilliant display of society’s wit.”“ (Carlson 1985

% Newell W. Sawyer weist auf eine ganze Reihe von Autoren hin, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts
vermehrt in der Comedy of Manners Tradition arbeiten und bereits vor Wilde sehr populdr und
kommerziell erfolgreich sind. Dennoch ist Wilde eindeutig das Aushéngeschild der Comedy of Manners
seiner Zeit; sein Status als Kiinstler und Privatperson bleibt eine Ausnahme; vgl. S. 128 und 142.

¥ Der extreme Schonheitskult, der Vorrang von Form gegeniiber Inhalten, die Dekadenz des Fin de siécle
und die Abgrenzung des kiinstlerischen Individuums von den Normen und Werten der Bourgeoisie
werden von Wilde unter dem Motto , life imitates art™ auf die Spitze getrieben; vgl. Hans-Ulrich Seeber,
S. 313; J.A. Cuddon, s.v. ,,aestheticism*®.
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a, 42) Es ist Wildes hervorstechendste Spezialitét, ernste oder gar tragische Themen in
einer komischen Form, mit einem ,,unangemessenen* Tonfall voller Witz, Eleganz und
Leichtigkeit vorzutragen. Laut Susan Carlson ist Wildes perfekte Oberfliche derart
iberzeichnet und realititsfern, dafl er anstelle eines sozialen Alltagslebens die starken
Inhalte eines ,problem play’ bendtigt, um die verlogenen Mechanismen der Gesellschaft
tiberhaupt aufzeigen zu konnen: ,,As Wilde’s dialogue is detached from emotions and
needs, it is at best artificial; at worst, dishonest.” (Carlson 1985 a, 43)

Dies dndert sich nach der Meinung Carlsons erst mit The Importance of Being
Earnest, Wildes einzigem, aber entscheidendem Beitrag zur ,,redefinition of comedy of
manners morality” (Carlson 1985 a, 43). So sehr sich dieses allgemein als Wildes
Meisterwerk gefeierte Stiick inhaltlich von den fritheren Komddien unterscheiden mag,
gilt jedoch prinzipiell fiir alle genannten Stiicke, dal eine aalglatte Darstellung der
Gesellschaft ganz gewill nicht mit einer unkritischen oder nichtssagenden zu
verwechseln ist. Oscar Wilde gilt als absoluter Perfektionist und Asthet; er ist mit dem
klassischen wie dem zeitgendssischen Theater vertraut, und die Welt seiner
Dramenfiguren ist genau die, in der er selbst und sein Publikum — ,,well connected, well
dressed, wealthy and influential“ — verkehren (Raby 144).

Den gesellschaftlichen Mikrokosmos von 4 Woman of No Importance (WNI)
prasentiert Wilde als Spiegelbild der zeitgendssischen ,upper class’ und zugleich als
Spielwiese ewig menschlicher Irrungen und Wirrungen, wie sie bereits aus den
Restoration Comedies bekannt sind. Das Leben der englischen Oberschicht unterliegt
immer noch einem duBerst komplexen, aber unausgesprochenen Verhaltenskodex und
findet in einem iiberschaubaren Rahmen von akzeptablen Orten und akzeptablen
Aktivitdten statt. Der relativ kleine, exklusive Kreis bestreitet sein privilegiertes Dasein
hauptsédchlich von geerbtem Vermodgen und ist beinahe hysterisch um die Bewahrung
eben dieser Privilegien und Exklusivitit bemiiht. Im Gegensatz zum Uberschwang und
Triumphgefiihl der neu erstrahlenden Aristokratie nach der Restauration herrscht in
Wildes Oberschicht jedoch ein Klima der éngstlich-trotzigen Abschottung gegen innere
»Feinde® aus dem aufstrebenden Biirgertum und duBlere Einfliisse wie die Ideale der
franzosischen Revolution.

Die Endzeitstimmung des Fin de siécle betrifft hier eine dekadente Oberschicht,
deren Glauben an ihre unangefochtene Vormachtstellung allméhlich zu brdckeln
beginnt und die wenige Jahre spiter mit dem Tod Konigin Viktorias tatsdchlich das

Ende einer glanzvollen Ara erleben wird — die fiir groBe Teile der Bevdlkerung immer
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mit erheblichen Schattenseiten verbunden war. Diese Lords und Ladies mdgen ihre
englische Nation in puncto Wissenschaft und Politik, Kultur und Stil weiterhin als Mal3
aller Dinge sehen, doch sie konnen den Aufstieg der USA zur neuen Weltmacht weder
ignorieren noch aufhalten. Es kommt zu einem Phidnomen der besonderen Oko-
nomischen Art: Junge amerikanische Neureiche erwerben auf dem englischen
Heiratsmarkt echte alte Adelstitel.

Wilde benutzt die Figur der Hester Worsley, um die Kluft zwischen den beiden
»Schwesternationen® ironisch auszuleuchten. Lady Caroline Pontrefact begegnet Hester
mit Herablassung, Arroganz und versnobten Belehrungen, doch hinter ihren bissigen
Bemerkungen liegt die zdhneknirschende Erkenntnis, daB3 die teilweise verarmte
englische ,upper class’ auf Dauer nicht vor reichen und noch dazu gut aussehenden
»Invasorinnen® bewahrt werden kann: ,,Far too pretty. These American girls carry off
all the good matches. Why can’t they stay in their own country? They are always telling
us it is the Paradise of women.* (WNI, I)

Weibliche Emanzipation und die gerade erstarkende Sufragetten-Bewegung, auf die
hier angespielt wird, sind als Themen einer Comedy of Manners noch jlinger als die
amerikanische Demokratie und fiir Vertreterinnen des viktorianischen England wie
Lady Caroline gleichermaflen unverstdandlich, iiberfliissig und gefdahrlich. Tatsédchlich
erinnern Wildes altere Damen, ob mit oder ohne Ehemann, keinesfalls mehr an die
tragikomische ,aging coquette’ im Stile einer Lady Wishfort. Die Damen Pontrefact und
Bracknell beherrschen ihre privaten Imperien mit der unerschiitterlichen bis
erdriickenden Autoritdt, die sie und ihre Konigin als Schwestern im Geiste ausweist.
Oscar Wilde hatte gute personliche und kiinstlerische Griinde, die sprichwortliche
viktorianische Priiderie und Doppelmoral immer wieder bloBzustellen. Er ist jedoch
Realist und Satiriker genug, Miss Worsleys ,,Paradise of women* ebenso sehr
anzuzweifeln.

In ihrem Plddoyer fiir die Gleichberechtigung (,,Don’t have one law for men and one
law for women* WNI, 1I) wirkt Hester immerhin engagiert und aufrichtig und driickt, so
darf man annehmen, auch Wildes Verachtung fiir den ,double standard’ aus. Dal} sie
denselben Vornamen trigt wie Hawthornes Protagonistin in The Scarlett Letter,
untergrébt ihre vermeintlich unerschiitterliche Integritit gleich in doppelter Hinsicht.
Wilde scheint zum einen davor zu warnen, daf3 auch (oder gerade) liberzeugte Puritaner

den Verlockungen erliegen konnen, die sie zuvor in Moralpredigten verdammt hatten.
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Zum anderen wird an die Doppelmoral der Puritaner erinnert, die Ehebrecherinnen einer
ungleich brutaleren Achtung unterwarf als minnliche Ehebrecher.

Insgesamt ist Hester Worsley mit ihrem inbriinstigen Patriotismus ebenso
kurzsichtig, voreingenommen und schonfarberisch wie die englische Gesellschaft, die
sie so scharf kritisiert. Thren gebetsmiihlenartigen Lobliedern zufolge ist Amerika
tatsdchlich ein ,,Land of the Free“, eine idealtypische Demokratie, in der allein harte
Arbeit, Anstand und Gottesgldubigkeit fiir jeden ein gliickliches, erfiilltes Dasein
garantieren. Behauptungen wie: ,,In America we have no lower classes* (WNI, 11) sind
aber nicht nur damals wie heute schlicht falsch. Dafl Wilde sie einer schonen, weillen,
reichen Amerikanerin in den Mund legt, 148t sie vollends absurd klingen und verstarkt
zum einen die Spannungen zwischen alter und neuer Welt im Stiick und spielt zum
anderen mit moglicherweise vorhandenen Animositdten des englischen Publikums.

Wilde verkniipft Zeitgendssisches mit klassischen Topoi der Restoration Comedy
und benutzt beispielsweise Frankreich als Zielscheibe des Spottes. Der gilt nun
allerdings nicht mehr Modegecken, sondern unmoralischen Franzdsinnen — eine
hiibsche ,,French governess* ist demnach in einem anstidndigen englischen Haushalt
nicht vorstellbar (WNI, 1). Interessanterweise wird der ,,alte” Feind Frankreich jedoch
ohne Zodgern als Vorbild instrumentalisiert, wenn es darum geht, den ,,neuen* Rivalen
USA abzuwerten: ,,All Americans do dress well. They get their clothes in Paris.” (WNI,
I) Bewihrte Klischees werden positiv umgedeutet und beweisen damit die Anlehnung
der Comedy of Manners an den jeweiligen Zeitgeist.

Andererseits erinnern einige Elemente fast unveridndert an die Restoration Comedy.
Lord Illingworth demonstriert beispielhaft die enge Verwandtschaft zwischen einem
,Restoration rake’ und einem Dandy der Jahrhundertwende; neben seinem ,,ernsthaften*
Beruf als Parlamentsabgeordneter fiihrt er das Leben eines eleganten Libertins. Er ist
intelligent, wortgewandt und charmant, aber auch selbstverliebt, intrigant und
skrupellos. Seine Dialoge mit Mrs. Allonby sind Paradebeispiele fiir temporeichen,
doppeldeutigen und sehr unterhaltsamen ,repartee’ zwischen den Geschlechtern. In
bester Restoration Comedy-Manier erortern sie die Themen, die auch am Ende des 19.
Jahrhunderts unverdndert brisant und von essentiellem Interesse sind: Liebe und Ehe,
Familienbande und Junggesellendasein (vgl. WNI, II). Mrs. Allonby, die eine tadellose
Herkunft und einen zweifelhaften Ruf besitzt, wird von Illingworth ausdriicklich als

ebenbiirtige Kontrahentin in Wortgefechten bewundert:

Lord Illingworth: The Book of Life begins with a man and a woman in a garden.
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Mrs. Allonby: It ends with Revelations.
Lord Illingworth: You fence [!] divinely. (WNI, 1)

Mit ihrer Lust an Intrigen und erotischen Abenteuern erinnern sie an Fainall und
Marwood in The Way of the World. Genau wie diese sind sie charakterlich oftmals
abstoflend, werden jedoch dank ihrer Herkunft, ihrer perfekten Fassade und ihres
routinierten Auftretens als ,,respektable® Mitglieder der gehobenen Gesellschaft quasi
zwangsldufig akzeptiert. Auch manche ihrer — offiziell geduBlerten — Einstellungen
unterscheiden sich praktisch nicht von denen ihrer Restoration-Vorgéinger. Fiir Lord
[llingworth ist die Ehe immer noch eine soziale Notwendigkeit und keinesfalls mit
personlicher Erfiillung oder gar aufrichtiger Liebe zu vereinbaren: ,,One should always
be in love. That is the reason one should never marry. (WNI, 1) Einen ,,idealen
Ehemann®, der seine Gattin potentiell gliicklich macht, kann es demnach ebenso wenig
geben: ,,The institution is wrong.* (WNI, 1) Mrs. Allonby rdumt immerhin ein, daf3 die
— auch in Restoration Comedies bereits viel beschworene — weibliche Wankelmiitigkeit
ein harmonisches Miteinander von Mann und Frau zusitzlich erschwere: ,,We have
always been picturesque protests against the mere existence of common sense.* (WNI,
1)

Die Aneinanderreihung noch so vergniiglicher Bonmots kann jedoch nur temporér
von den tragischeren Elementen des Dramas ablenken. Auch in Restoration Comedies
gibt es bereits die Problematik der ,,fallen woman®, oder die Angst einer Mrs. Fainall
vor einem solchen Schicksal. Doch derartige Verwicklungen werden als traurige, aber
prinzipiell jederzeit mogliche weibliche Erfahrungen betrachtet und erhalten nicht die
ausfiihrliche Aufmerksamkeit und die bisweilen melodramatische Inszenierung, mit der
Mrs. Arbuthnots Vergangenheit Stiick fiir Stiick aufgerollt wird. Sowohl 4 Woman of
No Importance als auch Lady Windermere’s Fan sind Komddien, deren Kernthemen
einem ,problem play’ entnommen sein konnten. Frauen miissen fiir (kurzfristige)
personliche Erfiillung, Liebe und Gliick einen hohen Preis zahlen — oder zugunsten von
Anstand und Sicherheit von vornherein darauf verzichten.

Ein Geschlechterkampf findet hier auf der Mikroebene des Paares kaum statt, und
zwar noch nicht einmal in seiner negativsten, destruktiven Form. Statt dessen wird der
Kontakt, und damit auch eine konstruktive Auseinandersetzung der ehemals Verliebten,
rigoros abgebrochen. Der eigentliche Kampf wird auf gesellschaftlicher Ebene gefiihrt;
aufgrund des immer noch bestehenden ,double standard’ ké&mpfen also hauptséchlich

Frauen gegen etablierte Moralvorstellungen. Diese sind im Vergleich zur Vergangenheit
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sogar noch rigider, da sie nun ausnahmslos fiir alle Frauen gelten. Wéhrend der
Restauration hingegen besaflen Frauen im Drama wie im realen Leben zumindest dann
relativ groBBe Freiheiten, wenn sie Diskretion wahrten, dem gehobenen Adel angehorten
und entweder verwitwet oder bereits Mutter eines Sohnes waren (vgl. Stone 504).

In The Importance of Being Earnest (IBE) verldit Wilde zwar das Terrain des
,problem play’ und verleiht der Bedeutung von ,manners’ innerhalb der Comedy of
Manners laut Susan Carlson einen ,twist* (Carlson 1985 a, 42), doch eine ernsthafte
Auseinandersetzung zwischen Mann und Frau findet auch hier nicht statt. Das liegt
keinesfalls daran, da Wilde das Stiick als Farce konzipiert hat. Dies erklirt eine
satirische Uberzeichnung des Geschlechterkampfes wie auch aller anderen Themen,
doch prinzipiell gilt: ,,Wilde uses farce because it is the perfect vehicle for what he has
to say, not because he has nothing to say.« (Carlson 1985 a, 44).%°

Insofern ist das, was Wilde in /BE zum Thema Geschlechterbeziehungen zu sagen
hat, in gewisser Hinsicht noch pessimistischer als in den ,,problematischen* Komddien
zuvor. Wihrend das Scheitern einer Beziehung dort auf eine uniiberwindbare Kluft
zwischen individuellem Verlangen und sozialen Konventionen zuriickgefiihrt wird,
haben sich die Protagonisten in /BE mit eben jenen Konventionen perfekt arrangiert und
unterscheiden sich lediglich in der Art ihrer ,,Uberlebensstrategie”. Entweder benutzen
sie die Werte und Normen ihrer ehrenwerten Mitmenschen mit viel Geschick und
Opportunismus als Fassade fiir die eigenen Unternehmungen und fithren ein annéhernd
gliickliches, aber recht fragiles Doppelleben wie zum Beispiel Algernon Moncrieff als
,»Bunburyist®“. Oder aber sie haben die Ideale ihrer Zeit so weit verinnerlicht, da3 sie
diese nicht als dogmatisch oder absurd empfinden (wollen), sondern als unverzichtbare,
unfehlbare Orientierungshilfe in allen Lebenslagen — so geniigt schon der ,,richtige®
Vorname eines Mannes, um ihn als perfekten Heiratskandidaten zu qualifizieren.

Oscar Wilde prisentiert diese Gesellschaft als mechanisch, glatt und perfekt
organisiert, und kritisiert sie damit zugleich als seelenlos und sinnentleert. Letztlich ist
es jedoch die Aufgabe — oder die Freiheit — des Zuschauers, einzelnen AuBerungen
mehr oder weniger subversives Potential zuzuschreiben. Wilde 148t die beiden

dominantesten Frauen des Stiickes mehrmals Fragen der Etikette und des

30 The Importance of Being Earnest wird hiufig als Farce bezeichnet, da einige charakteristische Kriterien
gegeben sind, wie z.B. die vollig iberzogene Handlung, absurde Situationen und Charaktere,
unvorhersehbare Uberraschungsmomente; vgl. J.A. Cuddon, s.v. ,farce*; Hans-Ulrich Seeber, S. 314.
Dem Schwerpunkt dieser Arbeit entsprechend, wird das Stiick hier jedoch in erster Linie als ,farcenhafte’
Comedy of Manners behandelt. Viele Kritiker ordnen das Stiick ebenfalls hauptséchlich diesem Genre zu;
vgl. Christopher Innes, S. 215; Susan L. Carlson 1985 a, S. 45; David L. Hirst, S. 51.
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gesellschaftlichen Umgangs kommentieren. Dabei klingt Gwendolen, wie auch bei allen
anderen Themen, extrem {iberzeugt, selbstsicher und auf arrogante bis miitterliche
Weise belehrend: ,,In matters of grave importance, style, not sincerity, is the vital
thing. (IBE, 1II) Eine inhaltlich dhnliche Bemerkung Lady Bracknells 148t dagegen
einen groBBeren Spielraum fiir Interpretationen des Zuschauers oder auch der Darstellerin
dieser Rolle: ,,We live, I regret to say, in an age of surfaces.” (/BE, III) Ihr ,,Bedauern®
kann entweder schlicht als hofliche Rethorik gesehen werden, oder aber als kurzes
Innehalten einer Person, die die Spielregeln der Gesellschaft souverdn beherrscht und
prinzipiell akzeptiert, aber dennoch eine gewisse kritische Distanz beibehlt.

Im Gegensatz zu den vorangegangenen Stiicken haben die weiblichen Figuren in /BE
generell deutlich an EinfluB gewonnen — Frauen sind hier nie in der Rolle des Opfers zu
finden. Wilde entwirft zwar auch eine Mrs. Arbuthnot als ungeheuer willensstark und
integer, doch erst in /BE treibt er das Mal} an weiblicher Autonomie buchstidblich auf
die Spitze. Selbst Miss Prism, die im Stiick die schwéchste weibliche Position
einnimmt, wirkt zwar mitunter hilflos, aber nicht wirklich gequélt oder tief ungliicklich.
Ihr ,,MiBgeschick®, den Sdugling Jack in einer Handtasche im Bahnhof vergessen zu
haben, hat ihr auler Gewissensbissen vergleichsweise wenig Nachteile gebracht; und
am Ende wendet sich dank des wiedergefundenen Jack und ihrer bevorstehenden Heirat
gerade auch fiir sie alles zum Besten. Mit Blick auf die Comedies of Manners der
Vergangenheit zeichnet Wilde alle anderen Frauenfiguren sogar als die ,,wahren®
Minner des Stiickes. Sie sind keine promisken Libertins, doch ihr herrisches,
selbstverliebtes und bisweilen egozentrisches Auftreten 146t den Ménnern in ihrer
Umgebung nur wenig Raum fiir Mitsprache oder selbstbestimmtes Handeln.

Lady Bracknell ist die dlteste und ranghdchste Person, die buchstiblich alle anderen
Frauen und Ménner kommandiert, klassifiziert und, wenn nétig, degradiert. In ihrer
Funktion als Familienvorstand und Flaggschiff der Londoner Gesellschaft {iberwacht
und vertritt sie die komplexen Regeln, nach denen diese Gesellschaft funktioniert.
Dabei 146t sie keinen Zweifel daran, dal ein Aufbegehren gegen jene Vorschriften
erstens zwecklos und zweitens meist nicht als ,,Sozialkritik*, sondern als Enttduschung
eines AuBlenseiters zu verstehen ist: ,,Never speak disrespectfully of Society, Algernon.
Only people who can’t get into it do that.” (/BE, III) Ihre Tochter Gwendolen leidet
zwar manchmal unter dem herrischen Auftreten ihrer Mutter — etwa, wenn diese ihr

‘G‘

feldwebelhafte Befehle wie ,,In the carriage!* entgegen bellt. Doch prinzipiell erweist

sie sich bereits in jeder Hinsicht als wiirdige Erbin Lady Bracknells und hat deren Werte
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und Normen komplett verinnerlicht. Sie strotzt vor SelbstbewuBtsein (,,In fact, I am
never wrong* /BE, I) und fiihrt traditionelle Vorstellungen von Geschlechterrollen ad
absurdum: ,,The home seems to me to be the proper sphere for the man.* (/BE, II)

In keinem Stiick zitiert Wilde die Tradition der Restoration Comedy so dezidiert wie
in /BE, und zugleich verkniipft er jedes einzelne Element fast unmerklich mit einem
hoch aktuellen Hintergrund und gibt ihm eine ironische Wendung. Frankreich gilt nach
wie vor als Mutterland der Unmoral, doch wenn Jack sich tiber die Darstellung der Ehe
im ,korrupten” franzosischen Drama echauffiert, stellt Algernon siiffisant fest, daf3
ausgerechnet im ,,happy English home* seit langem der Beweis erbracht werde, dall zu
einer Ehe ,,immer drei gehdren (/BE, I). Auch der traditionelle Gegensatz zwischen der
aufregenden, eleganten Stadt und dem beschaulichen, aber riickstindigen Landleben
scheint unverindert zu bestehen, wenn etwa Gwendolen bemerkt: ,,The country always
bores me to death.” (/BE, II) Tatsdchlich ist die Unterscheidung hier jedoch miiflig,
»since in both worlds appearance is everything.“ (Innes 219)

Jack benutzt seinen fiktiven Bruder Ernest, um in die Stadt zu entflichen und dort
ungestort seinen Vergniigungen nachzugehen, Algernon tduscht zu genau dem selben
Zweck Landbesuche bei seinem fiktiven Freund Bunbury vor. Geheimnisse und
Tauschungsmandver, gerade im Kontext von aullerehelichen Liebesabenteuern, gehdren
spétestens seit der Restoration Comedy zu den ,stock situations’ einer Komddie. Doch
hier geht es nicht um eine kurzfristige, spontane Verstellung der beiden Protagonisten,
sondern um ein elaboriertes, minutios geplantes Doppelleben. Stadt und Land besitzen
dabei keine spezifischen Bedeutungen und sind absolut austauschbar. Die verschiedenen
Orte erfiillen je nach Ausgangspunkt identische Zwecke, und die Verkniipfung von
Herkunft und Personlichkeit ist ebenfalls obsolet: Jack ist kein ungehobelter ,country
bumpkin’, und Cecily Cardew ist alles andere als ein naives ,,Country Wife* im Stile
Wycherleys.

Auch wenn es um essentielle Themen wie Liebe und Ehe geht, werden zunéichst,
besonders seitens der médnnlichen Figuren, klassische Stereotypen beschworen. Die Ehe
wird als Gefiangnis des Mannes betrachtet, mit so ,,demoralisierenden” Konsequenzen
wie einer verschlechterten Qualitdt des Champagners im Vergleich zu Junggesellen-
Haushalten (vgl. IBE, 1). Ehe und romantische Liebe schlieBen einander demnach als
fundamental verschiedene ,,BewuBtseins-Zustinde* aus: ,,The very essence of romance

is uncertainty. If ever I get married, I’ll certainly try to forget the fact.” (/BE, I)
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Das ansonsten unerschiitterliche SelbstbewuBtsein der beiden Dandys Jack und
Algernon verblaf3t jedoch schlagartig, sobald sie tatsdchlich den Versuch machen, eine
Ehefrau fiir sich zu gewinnen. Jack muf} zundchst Lady Bracknells Fragenkatalog
beantworten und hat anschlieBend Gwendolens detaillierte Anweisungen filir einen
korrekten Antrag zu befolgen. Fiir Algernon eriibrigt sich selbst dieses marionettenhafte
Prozedere — Cecily teilt ihm lapidar mit, da3 er bereits mit ihr verlobt sei und zitiert als
quasi ,,amtlichen“ Beweis hierfiir den entsprechenden Eintrag ihres Tagebuchs. In
beiden Féllen ist der Heiratsantrag eine notwendige, hochst stilisierte und emotionslose
Formalitdt. Gwendolen und Cecily sind weder tliberrascht, noch sonderlich bewegt; vor
allem sind sie jeweils die alleinige Herrin der Lage.

Das Verhiltnis der beiden jungen Damen bestitigt ebenfalls zahlreiche Klischees
iiber weibliche Verhaltensweisen. Zundchst geniigen wenige Minuten des
Kennenlernens fiir eine ,,enge Freundschaft und tiefe Zuneigung (,,Something tells me
that we are going to be great friends* /BE, II). Diese verschwindet allerdings prompt,
als die Interessen der ,,Freundinnen® kollidieren. Im erbitterten Streit um denselben
Mann wird jegliche Sympathie nachtréglich geleugnet: ,,From the moment I saw you I
distrusted you.” (/BE, II) Sobald sich jedoch die Ménner enttduschend oder verletzend
verhalten, sind Gwendolen und Cecily in einem Anflug von Frauensolidaritét als Opfer
der Ménnerwelt wieder harmonisch vereint. Die Rivalitit der Frauen wie auch ihre
Wortgefechte mit den Ménnern erinnern an klassische Konstellationen der Restoration
Comedy. In puncto ,wit’ und geistreichem ,repartee’ sind Jack und Gwendolen ihren
Vorgingern Mirabell und Millamant absolut ebenbiirtig. Geschliffene Dialoge gelten
nicht umsonst als personliches Markenzeichen des Autors und Salonléwen Oscar Wilde,
und viele seiner brillanten Einzeiler werden, selbst von den Ursprungstexten losgelost,
seit iber einem Jahrhundert als unnachahmliche Bonmots zitiert.

Dennoch ist in keiner Komddie Wildes ein ,gay couple’ im Sinne der bereits
beschriebenen Restoration Comedy-Tradition zu finden. Mit seiner Darstellung von
Geschlechterbeziehungen kritisiert er eine viktorianische Gesellschaft, in der selbst so
intime Themen wie Liebe, Ehe und Familie streng reglementiert werden. Er zeigt die
immer tiefer werdende Kluft zwischen ,morals’ und ,manners’ und zwischen
individuellen Wiinschen und gesellschaftlichen Erwartungen auf, doch er entwickelt
keine noch so utopische Alternative hierzu. Im Gegensatz zu seinem Vorgéinger
Congreve und seinen Nachfolgern Maugham und Coward entsprechen Wildes Figuren

entweder — ob aus Uberzeugung oder Opportunismus — vollkommen den Erwartungen
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threr Umgebung, oder sie werden, besonders als Frau, hart fiir ihre personlichen
Fluchtversuche aus dieser Gesellschaft bestraft.

So entwirft Wilde im Rahmen seiner Gesellschaftssatire quasi das fotografische
Negativ zum Positiv des ,gay couple’: Die Begegnungen von Mann und Frau gleichen
Spielziigen von Schachfiguren, in denen es in erster Linie darum geht, die eigene
Position zu stirken oder zu verteidigen. Es findet kein spielerischer Geschlechterkampf
statt, keine Anndherung zweier Individuen, erst recht keine ,,marriage of true minds*.
Fassaden und Oberflichen ersetzen Emotionen und charakterliche Reifungsprozesse.
Vor diesem Hintergrund ist Algernons pessimistische Prognose zugleich die
Bestdtigung eines uralten Dilemmas: ,,All women become like their mothers. That is
their tragedy. No man does. That’s his.” (/BE, I) Diese Bemerkung ist Wilde immerhin
so wichtig, dal} er sie hier zum zweiten Mal verwendet: Bereits in WNI hatte Lord
Illingworth exakt dieselben Worte geduBert (WNI, 1I). Wihrend Algernons AuBerung
einer gewissen Hilflosigkeit oder Resignation zu entspringen scheint, bestitigt Lord
Illingworth im Gegenteil seine abgeklérte, zynische Einstellung zu Frauen und zum
Leben generell. Doch letztlich ist keiner der beiden Dandys fahig oder willens, die Kluft
zum anderen Geschlecht zu tiberwinden.

Die Vorstellung zweier grundsédtzlich verschiedenener Lebenswelten von Mann und
Frau ist sicherlich einer der stirksten Ankniipfungspunkte zum zeitgendssischen
,problem play’. Differenzen zwischen den Geschlechtern, zwischen den Generationen
und zwischen Gefiihlen und Normen bergen ein schier unendliches Konfliktpotential.
,Morality, private and public, is brought into question in these plays, and found wanting
quite as radically as in the ,stronger’ dramas of Ibsen.” (Raby 158) Wildes
Gesellschaftskritik entspringt jedoch nicht (nur) seinem Reformeifer, sondern
mindestens ebenso sehr seinem Geschéftssinn: ,,Wilde, with one eye on the dramatic
genius of Ibsen and the other on the commercial competition in London’s West End,
targeted his audience with adroit precision.” (Raby 144) Tatsdchlich geht die
»~EBreuerung der englischen Gesellschaftskomddie“ mit der systematischen
Kommerzialisierung des Theaters im Londoner West End einher (vgl. Barth 12).

Der hohe Unterhaltungswert gerade auch von Wildes Komddien sollte aber
keinesfalls mit ,,Anspruchslosigkeit verwechselt werden. Nicht umsonst nennt Wilde
IBE im Untertitel ,,A Trivial Comedy for Serious People® und betreibt damit die
Quadratur des Kreises: Er unterhélt sein erlauchtes Publikum mit einer Karikatur ihrer

selbst und distanziert sich zugleich von der bloBen Vorstellung eines ,,ernsthaften*
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Theaters. Mit einer unwiderstehlichen Dreistigkeit liberwindet er, wenn auch nur fiir
kurze Zeit, die rigorose Spaltung der englischen Theaterlandschaft der 1890er Jahre in
ein ,etabliertes” und ein ,radikales* Lager: ,,Wilde’s participation in the fashionable,
,established’ theatre was symptomatic of his refusal to be marginalised and his
insistence — at the same time — on keeping his distance from ,Society’.” (Jackson 175)
Die Verquickung von ernsten Themen und ,leichter Unterhaltung® bestitigt die
Feststellung eines Lord Illingworth, ,that the world has always laughed at its own
tragedies, that being the only way in which it has been able to bear them. And that,
consequently, whatever the world has treated seriously belongs to the comedy side of

things.* (WNI, III)
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4. Die Comedy of Manners in GroBbritannien und den USA:
Das 20. Jahrhundert

4.1 Comedy of Manners und Geschlechterkampf zu Beginn
des 20. Jahrhunderts

Die erfolgreiche Wiederbelebung der Comedy of Manners wird zu Beginn des 20.
Jahrhunderts von William Somerset Maugham nahtlos fortgesetzt. Er gilt als
Hauptvertreter der ,Edwardian Comedy’ und beherrscht im ersten Jahrzehnt des neuen
Jahrhunderts unangefochten die Theater des Londoner West End (vgl. Innes 230). Als
legitimer Nachfolger von Oscar Wilde verbindet er in seinen Komddien ebenfalls
Elemente des ,well-made play’, des ,problem play’ und der Restoration Comedy, und
seine Stlicke sind ebenso von der Spannung geprdgt, kommerziell erfolgreiche
Unterhaltung mit einer Kritik an genau der Gesellschaftsschicht zu verbinden, die das
zahlende Publikum stellt. ,,The tension is characteristic of the era, reflecting the draining
of Victorian confidence over the first decade of the century and the loss of traditional
moral standards following the devastation of the First World War.“ (Innes 230)

Taylor fithrt Maughams Erfolg auf die Mischung aus Gliick und Geschick zuriick,

mit der Wahl seiner Themen und seines Genres den Nerv seiner Zeit zu treffen:

[Flor by 1908 the theatre was clearly ready for a reaction against the reaction against the
well-made play. Provided, of course, that nobody recognized it as such. [...] But Shaw
recognized in one way, and Maugham proved in another, that mere entertainment,
however sternly pushed out at the door, will somehow contrive to creep back in a
different guise through the window. (Taylor 95)*°

Auch David Hirst sieht in einer verdnderten Publikumshaltung die Basis fiir den
kommerziellen Erfolg von Dramatikern wie Maugham und Coward. Allerdings macht
er diesen an einer neuerlichen Glanzzeit der englischen Comedy of Manners in den
1920er Jahren fest: ,,[Bly the mid-1920s a society emancipated from Victorianism by

the Great War and determined to enjoy a life of house parties, cocktails and jazz had the

30 Zusitzlich zu den bereits besprochenen Definitionsproblemen um die Restoration Comedy und die
Comedy of Manners, besteht bei der Besprechung der Dramatiker des frithen 20. Jahrhunderts ein
regelrechter Begriffsdschungel. Die Stiicke werden als Comedy of Manners, ,drawing room comedy’
oder ,domestic comedy’ mit unterschiedlicher Gewichtung iiber den Inhalt, die Form oder die
Autorenabsicht definiert; mitunter werden letztere Begriffe pejorativ gebraucht (vgl. Christopher Innes, S.
238-239), und noch dazu sind fiir einige Stiicke Komodien-fremde Bezeichnungen wie ,well-made play’
und ,problem play’ angebracht. Hans Ulrich Seeber etwa bezeichnet Maugham, zusammen mit Noel
Coward, James M. Barrie, James Bridie und J.B. Priestley, als ,,Erfolgsautoren des West End* fiir die Zeit
zwischen 1900 und 1940 und hebt deren Perfektionierung des ,well-made play’ mit dem ,drawing room’
als Schauplatz hervor; vgl. Seeber 329. Carlson, Cuddon und Hirst sehen Maugham und Coward
hingegen als Vertreter der Comedy of Manners; vgl. Susan Carlson 1985 a, S. 49; J.A. Cuddon, s.v.
,»comedy of manners*; David L. Hirst, S. 58.
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leisure once again to appreciate the skill and sophistication of mannered comedy.*
(Hirst 58)°"

In seinem autobiographischen Werk The Summing Up verortet William Somerset
Maugham seine Komddien ausdriicklich in der Tradition der Restoration Comedy. Die
Langlebigkeit dieses Genres sieht er als ein Indiz dafiir, daB es das ,,englische Gemiit*
in besonderer Weise anspreche. Seine Ausfithrungen zur Comedy of Manners sind
mitunter salopp formuliert, aber im Kern fiir seine eigenen Stiicke und die seiner

Kollegen von Congreve bis Coward durchaus zutreffend:

The people who do not like it describe it as artificial comedy and by the epithet foolishly
think they condemn it. It is drama not of action, but of conversation. It treats with
indulgent cynicism the humours, follies and vices of the world of fashion. It is urbane,
sentimental at times, for that is the English character, and a trifle unreal. It does not
preach: sometimes it draws a moral, but with a shrug of the shoulders as if to invite you to
lay no too great stress on it. (Maugham 119)

Oftmals wird kritisiert, da3 selbst Maughams Komddien latent pessimistisch seien
und denselben zynischen, desillusionierten Blick auf die Realitéit besidBen, der vor allem
seine frithen Werke wie den Roman Liza of Lambeth kennzeichne (vgl. Innes 231).
David Hirst unterstellt ihm gar ,;savage misogyny* (Hirst 59). Tatsache ist, daf
Maugham, genau wie vor ithm Oscar Wilde, durchaus tragische Themen in seine
Komddien integriert oder zumindest anschneidet. Oft sind dies die Schattenseiten der
vergniiglicheren Topoi — so leuchtet Maugham in mehreren seiner Stiicke die oft nur
geringfiigigen Nuancen aus, die eine gescheiterte Ehe von einer gliicklichen
unterscheiden. Doch wenn es um die Frage einer dogmatisch formulierten Moral geht,
scheint er sich ebenfalls an der zunéchst vielleicht beliebig wirkenden Haltung eines

Oscar Wilde zu orientieren:

These [sic!] might be a slight measure of disagreement over whether he was writing
trivial plays for serious people or serious plays for trivial people — he himself would no
doubt have said he was doing both, depending on which way audiences chose to take him
— but there was no doubt that triviality entered into it somewhere, and that, oddly enough,
provided a critical loophole for almost everyone. (Taylor 94)

Sowohl Maugham als auch Wilde nutzen die vermeintliche Prestigelosigkeit der
Komaddie als heimliches ,,Alibi“ fiir ihre kiinstlerischen und personlichen Anliegen. Dal}
sie ein groBtmogliches Publikum ansprechen, bedeutet keineswegs, daB sie keine klaren

Standpunkte zu vertreten wiillten. In The Circle verwendet Maugham beispielsweise die

3! Hirst nennt das Jahr 1924 als ,,Wasserscheide® in der Geschichte des Genres; neben der Popularitét von
Maugham und Coward seien auch Bonamy Dobrées Studie zur Restoration Comedy und die
Neuinszenierung von The Way of the World durch Nigel Playfair Indizien fiir eine gelungene, aktive
Erhaltung der Comedy of Manners; vgl. David L. Hirst, S. 58.
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Grundidee des Plots von Lady Windermere’s Fan, doch mit seiner Version des Endes
gibt er der gesamten Thematik um Ehe, Moral und Pflichterfiillung eine vollkommen
andere Wertung. Im Gegensatz zu Wilde propagiert er die Freiheit des Einzelnen, sein
Leben selbst zu bestimmen und gegebenenfalls sogar Entscheidungen und
Vereinbarungen aus der Vergangenheit riickgidngig zu machen.

Der Kreis, der im Titel angesprochen wird, scheint sich am Ende des Stiickes zu
schlieen: Teddie und Elizabeth wagen als Vertreter der jungen Generation erneut das
Abenteuer ,.elopement”, wie zuvor schon Lady Kitty und Lord Porteous, die dem
jungen Paar sogar als Komplizen und Starthelfer zur Seite stehen. Maugham zeigt
einerseits die fast zwanghaften Verhaltensmuster, die eine endlose Wiederholbarkeit
von Schicksalen zu bewirken scheinen, doch er hebt andererseits auch die
entscheidenden Unterschiede zwischen den Generationen und den einzelnen
Lebenslaufen hervor. Lady Kitty iiberdenkt angesichts ihrer ,,Nachfolger* den Preis, der
fiir das kompromiBlose Festhalten an einer — zumindest vorerst — leidenschaftlichen,
aber nicht gesellschaftsfahigen Liebe zu bezahlen ist: ,,Will they suffer all we suffered?
And have we suffered all in vain?* (7C, III) Auch ihr Lebensgefdhrte und ,,partner in
crime* will weder die Zukunft noch die Vergangenheit verkldren, doch er sieht ein
gliickliches Leben zu zweit als prinzipiell erfiillbaren Traum: ,,No one can learn by the
experience of another because no circumstances are quite the same. If we made rather a
hash of things perhaps it was because we were rather trivial people. You can do
anything in this world if you’re prepared to take the consequences, and consequences
depend on character.” (7C, III)

Teddie und Elizabeth entscheiden sich nicht einfach fiir Leidenschaft und Romantik
und gegen Konventionen und Pflichterfiillung. Bevor sie sich zu einer gemeinsamen
Zukunft entschlieBen, stellt Maugham mit niichternem Blick die Schattenseiten beider
Lebensformen dar. Weder die Ehe und ein regelkonformes Leben in der gehobenen
Gesellschaft werden verherrlicht, noch die vermeintliche Freiheit einer aullerchelichen
Beziehung. Das scheinbar perfekte Leben, das Elizabeth und Arnold in den drei Jahren
ihrer Ehe gefiihrt haben, wird als kalt und farcenhaft demaskiert. Noch wihrend
Elizabeth ihren Wunsch nach Scheidung dufBlert, nimmt Arnold sie weder als Ehefrau
noch als selbstindige Person ernst. Im Gegenteil bezeichnet er sie wiederholt als ,,Kind*
und 146t keinen Zweifel daran, daB3 er die Ehe lediglich als notwendiges Mittel zur
Erfiillung seiner beruflichen und privaten Ziele betrachtet. Diese sind ein Sitz im

Parlament und die Einrichtung seines Anwesens: ,,After all, it’s one of the show-places
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in the county.” (7'C, IT) Besonders letzteres beweist, dall Optik und &uBlere Erscheinung,
und nicht etwa innere Werte, der Dreh- und Angelpunkt in Arnolds Leben sind.

Elizabeth sucht nach einer groen romantischen Liebe und einem erfiillten Leben.
Sie gibt sich selbst die Hauptschuld fiir das Scheitern ihrer Ehe, doch sie pocht auf das
Recht, ihr Schicksal aktiv zu gestalten: ,,I’m only twenty-five. If I’ve made a mistake |
have time to correct it.*“ (7C, II) Die Erfahrung ihrer Liebe zu Teddie Luton macht es ihr
unmoglich, weiterhin mit einem Mann verheiratet zu sein, den sie nicht liebt, dessen
Interessen sie nicht teilt und dessen Lebensstil sie langweilt. Arnolds Vorstellungen von
einer Ehe sind dagegen weniger idealistisch und teilweise widerspriichlich. Zwar
behauptet er, dal er Elizabeth liebt, betont jedoch im selben Atemzug: ,,You can’t
expect a man to go on making love to his wife after three years.” (7C, II) Seine
Aggression richtet sich ausschlieBlich gegen seinen Rivalen (,,he’s a mean skunk®),
wiahrend er den schwerwiegenden Vorwiirfen und Zweifeln von Elizabeth mit einer
Mischung aus altviterlichem Chauvinismus (,,My poor child, how can you be so
ridiculous?) und affektierter Amiisiertheit begegnet. Tatsdchlich wirkt er jedoch hier
wie im Rest des Stiickes reichlich eindimensional, unflexibel und voéllig iiberfordert,
sobald seine Ansichten — sei es zur Ehe oder zu einem antiken Stuhl — in Frage gestellt
werden. Dies zeigt sich gerade in seinen zunehmend grotesk wirkenden Versuchen,
subjektive Wiinsche trotzig als unabanderliche Tatsachen darzustellen: ,,You’re my wife
and you’re going to remain my wife.“ (7C, II)

Elizabeth empfindet ihre Ehe zurecht als personliches Gefiangnis, doch auch die
Alternative einer auBlerehelichen Beziehung ist keineswegs frei von Zwingen und
Enttduschungen. Das idealisierte Bild der groBen Liebenden Lady Kitty und Lord
Porteous wird Schritt fiir Schritt demontiert. Ihr ,,beneidenswertes* Leben entpuppt sich
im Nachhinein als monoton und geschmacklos, ihr gesellschaftlicher Umgang besteht
aus pseudo-elitdren Gaunern und Emporkémmlingen. Lady Kitty personlich erklért
einer entsetzten Elizabeth, dafl sich die Aufbruchstimmung und Leidenschaft eines
»elopement™ auf Dauer ebenso wenig konservieren lassen wie ihre Jugend und
Schonheit. Die Ehe betrachtet sie dementsprechend nicht als Gefdngnis der Frauen,
sondern als ,,blessed institution” und Garanten fiir ein vergleichsweise sorgenfreies,
wiirdevolles, gesellschaftlich und finanziell abgesichertes Leben: ,.Believe me, it’s no
joke when you have to rely only on yourself to keep a man. I could never afford to grow

old.“ (TC, I1I)
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Das gefiarbte Haar und die Affdaren mit jiingeren Liebhabern machen Lady Kitty
ebenso zur prototypischen ,aging coquette’ wie die Trauer um ihre verlorene Jugend
und ihr unabléssiges, oberflachliches Geschnatter. Als ehemalige Laiendarstellerin der
Lady Teazle wird sie dezidiert der Restoration Comedy-Tradition zugeordnet. In der
Rolle der gesellschaftlichen AuBenseiterin erscheint sie im Vergleich zu einer reichen
Witwe im Stile Lady Wishforts sogar noch tragischer. Maugham fiihrt ihre Dummbeit,
Naivitdt, Heuchlerei und Selbstverliebheit schonungslos vor — sie verwechselt den
Autor ihrer angeblichen Paraderolle mit dem Mdobeldesigner Sheraton, sie erkennt ihren
einzigen Sohn als erwachsenen Mann nicht wieder, und sie ist als Einzige in dem
Glauben, dall niemand ihr fortgeschrittenes Alter bemerkt. Andererseits wird sie als
durchaus warmherzige, interessierte und lebenskluge Person dargestellt, deren Fehler
nicht pauschal zu entschuldigen, aber zumindest teilweise auf dullere Zwinge und
Ungerechtigkeiten zuriickzufiihren sind.

Maugham zitiert auch in anderen Zusammenhingen Konventionen der Restoration
Comedy, gibt ihnen aber immer eine moderne Wendung. Sowohl Clive Champion-
Cheney als auch sein ehemals bester Freund Lord Porteous fiihrten in ihrer Jugend das
unbeschwerte Leben eines ,Restoration rake’ oder Dandys. Beide waren geistreich,
gebildet und attraktiv, beide galten als Anwirter auf hohe politische Amter, und beide
blickten einer rosigen Zukunft als respektiertes und privilegiertes Familienoberhaupt
entgegen. Indem Lady Kitty und Lord Porteous ihre Liebe offen auslebten, biifiten
jedoch alle Beteiligten, wenn auch in unterschiedlich groBem Malle, ihren
gesellschaftlichen Status und ihr personliches Gliick ein.

Die auBlerehelichen Affdren, die zu den ,stock situations’ einer Restoration Comedy
gehoren, tangierten die bestehende Gesellschaftsordnung in keiner Weise, und die
tragischeren privaten Schicksale wurden in den Stiicken entweder komplett
ausgeblendet oder, wie im Falle von Mrs. Fainall, als harte, aber unausweichliche
Konsequenz einer Charakterschwiche dargestellt. In The Circle wird dagegen ein
komplexeres Bild von den Komplikationen entworfen, die durch die Unvereinbarkeit
von individuellen Emotionen und sozialen Konventionen entstehen konnen.

Der charmante, erfolgreiche Champion-Cheney geniet zundchst die
uneingeschrinkte Sympathie seiner Mitmenschen und der Zuschauer und wird als
verlassener Ehemann und betrogener Freund aufrichtig bedauert. Allmihlich wird
jedoch klar, daB3 er diese schmerzhaften Verluste etwas zu ,,problemlos® verwunden hat.

Er genieft sein luxurioses Junggesellendasein und hat sich seit dem Ende seiner Ehe mit
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einer endlosen Reihe immer jlingerer Gespielinnen getrdstet. Seinen Sohn unterstiitzt er
in dem Bestreben, dessen Ehe um jeden Preis aufrecht zu erhalten — beiden Ménnern
sind politische Ambition und gesellschaftliche Reputation wichtiger als ihre, oder erst
recht Elizabeths, personliche Integritit und Erfiillung.

Der Lebenswandel von Lady Kitty und Lord Porteous wirkt dagegen konsequenter
und ehrlicher, doch erstens nehmen sie zur Verwirklichung ihrer Trdume das Leiden
unschuldiger Dritter billigend in Kauf, und zweitens hat auch ihr romantisches
»elopement™ weder lebenslange Liebe, noch Treue und Loyalitdt garantieren konnen.
Geblieben sind nach dreilig Jahren vor allem gegenseitige Vorwiirfe und Verbitterung
iiber die verpaliten Chancen, die im Glauben an das grof3e Gliick geopfert wurden.

Das Verhiltnis von Teddie und Elizabeth wird als deutliche Alternative zu allen
anderen Paarbeziehungen in The Circle oder in frilheren Comedies of Manners
entworfen. Thre aufrichtige Liebe und der Entschluf3, diese mit allen Konsequenzen
auszuleben, hebt sie von der Verlogenheit der ,high society” und dem skrupellosen
Egoismus der Herren Champion-Cheney ab. Doch auch Lady Kitty und Lord Porteous,
die erst widerwillig, dann voll sentimentaler Verbundenheit zu Komplizen ihrer
,elopement“-Nachfolger =~ werden, besitzen nur eine sehr eingeschriankte
Vorbildfunktion. Thr luxuridses Leben inmitten eines fragwiirdigen siideuropéischen
Jetset ist quasi das genaue Gegenteil von der gemeinsamen Existenz, die sich Teddie
und Elizabeth in den Kolonien aufbauen wollen.

Beide Paare verzichten um ihrer Liebe willen auf die Zugehorigkeit zur englischen
,upper class’. Doch wihrend Kitty und Porteous ihrer alten Umgebung nachtrauern und
sich liebend gern als Premierminister und First Lady gesehen hétten, empfinden Teddie
und Elizabeth bereits vor ihrem ,elopement“ nur Verachtung beziehungsweise
Gleichgiiltigkeit fiir die ,,feine” Londoner Gesellschaft. Beide scheinen fiir die Rolle des
gesellschaftlichen AuBBenseiters besser geeignet zu sein als ihre Vorginger: Elizabeth
wirkt wesentlich intelligenter, unpritentioser und anpassungsfdhiger als Lady Kitty, und
Teddie hat bereits bewiesen, daf3 er einem Leben in den Kolonien vollauf gewachsen ist.
Seine geniigsame, fleiBige, aufrichtige Art wird von Arnold beldchelt, diirfte dem
jungen Paar jedoch einiges an Verbitterung und Vorwiirfen ersparen. Die sehr
bezeichnende Tatsache, dall Elizabeths Ehe bisher kinderlos geblieben ist, bewahrt sie
wiederum vor den Schuldgefiihlen einer ,,Rabenmutter” und der Verachtung, die selbst

Arnold fiir seine ,,ehrlose* Mutter empfindet.
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Auf den ersten Blick scheinen Teddie und Elizabeth, die am Ende als junge Liebende
gliicklich vereint sind, nichts mit einem Restoration ,gay couple’ gemein zu haben. Der
Naturbursche und ,,self-made man“ Teddie erinnert kaum an einen aristokratischen
,Restoration rake’, und Elizabeth besitzt zwar die Schonheit und Intelligenz einer
Millamant, nicht jedoch deren kaprizidse Selbstverliebtheit und geniilliche Arroganz
gegeniiber zahllosen Verehrern. Im Gegensatz zu Lady Kitty organisiert sie auch keine
heimliche Flucht mit einer melodramatischen Abschiedsnotiz auf dem Nadelkissen,
sondern sucht die offene Konfrontation mit ihrem Noch-Ehemann. Obschon Teddie und
Elizabeth etliche Gesetze der Gesellschaft brechen, wirken sie im Vergleich zu deren
respektablen Mitgliedern zutiefst anstdndig, mitfiihlend und keineswegs unmoralisch.

Tatsdchlich stimmen ihre Vorstellungen von einer gliicklichen Beziehung
weitestgehend mit genau den Idealen iiberein, die schon zu Zeiten der Restauration in
der einschldgigen Beratungsliteratur propagiert werden. Sie wiinschen sich ein
Zusammenleben, das auf gegenseitigen Respekt, Offenheit und tief empfundene Liebe
gegriindet ist und nicht etwa auf elterliche Vorgaben oder den Wunsch nach finanzieller
Absicherung und sozialem Aufstieg. In puncto Alter, Charakter, Temperament und
Herkunft stimmen sie soweit tiberein, da} ein harmonisches Miteinander realistisch
erscheint. Zudem erinnert Teddies Liebesgestindnis im zweiten Akt stark an Congreves
,Proviso’-Szene. Zwar bleibt Elizabeth im Gegensatz zu Millamant extrem passiv, doch
es besteht dieselbe aufgeladene Atmosphire zwischen Hoffen und Unsicherheit, sowie
das generelle Bestreben, elementare Themen im Vorhinein zu kliren, um
Enttduschungen und Mifverstindnisse zu vermeiden.

Teddies riihrendes Bemiihen, ,,awfully matter-of-fact zu sein, wird permanent von
seinen eigenen Gefiihlsausbriichen unterminiert: ,,You see, I’ve never been in love with
anyone before, not really. It’s knocked me endways.”“ (7C, II) Doch trotz aller
emotionalen Tumulte macht er die entscheidenden Punkte deutlich: Mindestens ebenso
wichtig wie romantische Liebe und korperliche Anziehung sind ihm Freundschaft und
Seelenverwandtschatft. ,,It’s you I love, not what you look like. And it’s not only love;
love be blowed. It’s that I /ike you so tremendously. I think you’re such a ripping good
sort. | just want to be with you. I feel so jolly and happy just to think you’re here. I'm so
awfully fond of you.“ (TC, II)

Die Zuneigung der beiden duflert sich nicht selten in Form von halb ernsten
Beleidigungen und spielerischen Wortgefechten, die sowohl an ihre Vorgénger aus

Restoration Comedies, als auch an ihre Nachfolger in Screwball Comedies erinnert. So
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behauptet Teddie: ,,Don’t be a fool, Elizabeth.”“ — Elizabeth: ,,It’s you’re the fool.
You’re making me cry.“ — Teddie: ,,You’re so damned emotional.“ — Elizabeth:
»Damned emotional yourself. (7C, II) Natiirlich besitzen auch Teddie und Elizabeth
kein Patentrezept fiir heterosexuelles Liebesgliick. Doch im Gegensatz zu den absurden
oder tragischen Paarbeziehungen in Oscar Wildes Stiicken findet hier wieder eine
ernsthafte, intensive und konstruktive Auseinandersetzung zwischen den Geschlechtern
statt. Maugham entwirft keine sentimentale Utopie, sondern kritisiert die bestehenden
Verhiltnisse und propagiert eine Congrevesche ,,marriage of true minds*, deren Erfolg
einzig und allein von den beteiligten Individuen abhéngt.

Spatestens am Ende des Stiickes ist jeder Zuschauer gezwungen, seine Meinung zu
Ehebruch, Moral, Ehre und Pflichterfiillung zu {iberdenken. Maugham 48t den
triumphierend lachenden Clive Champion-Cheney in dem Glauben, sein moralisches
Erpressungsmandver habe die Ehe seines Sohnes gerettet, wahrend Kitty, Porteous und
das Publikum in dem Wissen lachen, dall dem nicht so ist. ,,And the laughter on stage
forces the audience to question what they might be laughing at. It associates them either
with the elderly adulterers they had initially despised, or the unprincipled egoist they
had earlier identified with, who is turned into an object of ridicule by his ignorance of
his own discomfiture.” (Innes 237) Maughams positive Darstellung der beiden
Ehebrecher spiegelte seinerzeit sicherlich nicht die Einstellung der breiten
Offentlichkeit wider. DaB er die Thematik iiberhaupt in dieser Form aufgreift, ist jedoch
ein klares Indiz fiir den Meinungswandel, der sich dreilig Jahre nach Wildes Lady
Windermere’s Fan zweifellos anbahnt.

In seinem Stiick The Constant Wife greift Maugham 1926 erneut die Themen Ehe,
Treue und auBlereheliche Affiaren auf. Im Vergleich zu The Circle ist der Tonfall
wesentlich zynischer und pessimistischer oder, je nach Gesichtspunkt, realistischer. Mit
der Wahl seines Titels erinnert Maugham an Farquhars The Constant Couple, fihrt
jedoch dessen Loblied auf lebenslange Liebe und Treue, innerhalb oder auflerhalb der
Ehe, ad absurdum. Maugham spielt mit den verschiedenen Bedeutungen des Wortes
»constancy®, indem er charakterliche Bestidndigkeit und korperliche Standhaftigkeit
scharf voneinander trennt. Seine Titelheldin ist im Gegensatz zu einer Lady Lurewell
am Ende weder ihrem Gatten noch irgend einem anderen Mann, sondern nur ihren
Prinzipien und sich selber treu. Wie um dies liberdeutlich zu machen, triagt sie den
Namen Constance, womit Maugham sich zugleich eine ironische Anspielung auf die

Restoration Comedies mit ihren ,telling names’ erlaubt.
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Auch im Bereich der ,stock situations’ und ,stock characters’ finden sich deutliche
Anleihen bei seinen Vorgingern. Bereits in der ersten Szene erfahren wir, dal John
Middleton seine Frau Constance mit deren bester Freundin, Marie-Louise, betriigt. Nach
und nach erfahren ihre Mutter, Schwester und Freundin von der Affire, und wenig
spater stellt sich heraus, dal Constance selbst sogar schon vor ihnen davon wulflte.
Maugham spielt also permanent mit der Unsicherheit und den MutmaBungen der
einzelnen Figuren dariiber, ob und wieviel ihre jeweiligen Gesprichspartner von der
Affire wissen beziehungsweise erfahren sollten; und ganz im Stil des ,well-made play’
weill der Zuschauer meist mehr als mindestens eine der Personen auf der Biihne. Als
Hohepunkt dieses verbalen Versteckspiels kommt es im zweiten Akt zu einer
Konfrontation zwischen dem eifersiichtigen Ehemann Mortimer und den beiden
Liebhabern, bei der auch sdmtliche anderen Figuren, zum Teil zwischenzeitlich in
Nebenrdumen, anwesend sind. Paradoxerweise verhindert ausgerechnet die betrogene
Ehefrau Constance einen handfesten Eklat und bringt als Gipfel der Ironie den
gutgldubigen Mortimer dazu, sich fiir seine ,,ungerechtfertigten” Verddchtigungen zu
entschuldigen.

Die gesamte Situation ist extrem durchkonstruiert, und Details wie das gravierte
Zigarettenetui als Ausloser fiir Mortimers Verdidchtigungen wirken beinahe einfallslos
und sind aus anderen Komddien, wie zum Beispiel The Importance of Being Earnest,
hinreichend bekannt. Genau daraus 148t sich schlieBen, dal Maugham hier nicht an
einer moglichst ,realistischen Szene gelegen ist, sondern an einer effektvollen,
tiefgriindigen Darstellung der verschiedenen Charaktere. Constances Erkldrungen
gegeniiber Mortimer sind beispielsweise mehr als fadenscheinig, doch ihr souverdnes
Auftreten in dieser Szene nimmt die ruhige Selbstsicherheit vorweg, mit der sie spéter
dieselben Rechte und Freiheiten flir sich beansprucht, die sie ihrem Mann so
»grofziigig® gewihrte.

Tatsdchlich ist das Kernthema des Stiickes die weibliche Emanzipation, oder
vielmehr die Frage, ob und unter welchen Bedingungen ein gleichberechtigtes Leben
von Minnern und Frauen in der bestehenden Gesellschaft zu verwirklichen ist. Hier
schldgt sich ganz deutlich die radikal verénderte gesellschaftliche Situation nach dem

Ersten Weltkrieg nieder, die gerade auch die Frauenemanzipation betrifft:

The women who gained the vote, partially in 1918 and then (conclusively) in 1928, were
able to enjoy other freedoms as well, the right to smoke, to enjoy new leisure interests
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such as the films, to pursue a more open and less constrained ,sex life’, and to wear
clothes that were spectacularly far less drab or puritanical. (Morgan 538)*

So wie Maugham in The Circle mehrere Paare als jeweilige Vertreter einer
bestimmten Lebensform darstellt, présentiert er hier anhand verschiedener
Frauenfiguren verschiedene Versionen von Feminismus — wobei Feminismus als das
Bestreben zu verstehen ist, weibliche Belange offen zu formulieren und moglichst auch
zu realisieren. Marie-Louise setzt ihre Jugend und Schonheit gezielt zur Verwirklichung
threr Wiinsche ein und kiimmert sich in ihrer teils diimmlich-naiven, teils skrupellosen
Art selten um die Interessen anderer — seien dies nun Ménner oder Frauen. Martha gibt
sich als engagierte Verfechterin der weiblichen Emanzipation und glaubt unter anderem,
thre Schwester Constance vor Blamage und Erniedrigung durch ihren Mann bewahren
zu miissen. Diese kdmpferische Haltung wird jedoch von Mrs. Culver relativiert, die
ihre zweiunddreifigjahrige ledige Tochter als verbissene Jungfer betrachtet und ihren
Enthiillungseifer in erster Linie auf ihre eigenen Frustrationen zuriickfiihrt: ,,Of course
truth is an excellent thing, but before one tells it one should be quite sure that one does
so for the advantage of the person who hears it rather than for one’s own self-
satisfaction.” (ConW, 1)

Wie sich herausstellt, ist Constance natiirlich nicht einfach Opfer eines lieblosen
Ehemannes, sondern eine in jeder Hinsicht souverdne Frau, die ihr Leben génzlich nach
thren eigenen Vorstellungen gestaltet, ohne dabei willkiirlich, hartherzig oder
inkonsequent zu sein. Die Wertvorstellungen ihrer Mutter empfindet sie als iiberholt
und ungerecht: ,,You are not what they call a feminist, Mother, are you?* (ConW, I)
Tatsdchlich ist Mrs. Culver den Idealen des vergangenen Jahrhunderts zutiefst verhaftet:
,Decency died with dear Queen Victoria.“ (ConW, I) Mit ihrem Auftreten, Tonfall und
Habitus wirkt sie wie eine Reinkarnation der Lady Bracknell. Doch auch wenn sie
mannliche Untreue als Kavaliersdelikt betrachtet (,,... so long as a man is kind and civil
to his wife...”) und Frauen eine angeborene Monogamie attestiert, ist sie auf ihre
spezielle Weise ebenso emanzipiert wie die vermeintlich modernere Constance. Threr

ledigen Tochter Martha teilt sie ginzlich uncharmant mit: ,,But I’ve always thought you

32 In den USA erhalten die Frauen 1920 das Stimmrecht, nehmen es jedoch erst seit den 1980er Jahren im
selben MaB in Anspruch wie die méinnliche Bevdlkerung. Das sogenannte ,,Equal Rights Amendment*,
das die weder in der amerikanischen Verfassung noch in der ,Bill of Rights’ garantierte
Gleichberechtigung fiir Frauen nachtriglich juristisch festschreiben soll, ist jedoch bis heute hart
umkampft und konnte bislang nicht verabschiedet werden. Néhere Informationen hierzu liefern Willi Paul
Adams et.al., Bd. 2, S. 278-281; S.J. KLeinberg, S. 282-296; Winston E. Langley und Vivian C. Fox, S.
223-226; sowie die Internetquellen zum ,,Equal Rights Amendment“ der National Organisation of
Women (NOW) und der offiziellen Homepage zum ERA.
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were a little stupid. You take after your poor father. Constance and I have the brains of
the family.” (ConW, 1)

Hiermit kommentiert sie ihre Position als Frau aus drei verschiedenen Blickwinkeln:
Sie verachtet Marthas iibereifriges Frauenrechtlertum, sie hat ihren Ehemann
offensichtlich nie als ebenbiirtig, geschweige denn dominant oder bedrohlich betrachtet,
und sie sieht gewisse Parallelen zwischen sich selbst und Constance. Tatsdchlich
besitzen beide Frauen ein gehoriges Mal3 an Intelligenz, Tatkraft und Ehrgeiz. Mit ihrer
groBen Beobachtungsgabe und einer niichternen bis zynischen Lebenseinstellung
analysieren sie permanent Menschen und Geschehnisse in ihrer Umgebung — gerade
wenn es um das Verhéltnis zwischen den Geschlechtern geht. Mrs. Culvers Aussage ,,I
am seldom surprised at what they [men] do and never upset* konnte ebenso gut von
ihrer Tochter stammen (ConW, I).

Doch auch ihr eigenes Leben kommentieren die beiden geistreich und mit ironischer
Distanz. Thre witzigen Pointen und lapidaren Feststellungen weisen sie als wiirdige
Nachfolgerinnen von Congreves und Wildes Frauenfiguren aus. Der Hauptunterschied
zwischen ihnen besteht lediglich darin, dal Constance ihre Ziele offensiv verfolgt und
mit den pragmatischeren Mitteln einer modernen Frau umzusetzen sucht, wihrend ihre
Mutter eine eher indirekte Strategie wéhlt. Die klassischen Waffen einer Frau sind fiir
sie immer noch diplomatisches Geschick, perfekte Tarnung und eine Prise
Machiavellismus: ,,Our sex takes a natural pleasure in dissimulation. [...] Few men
know with what ingenuity we women can combine the disinterested gesture with a
practical eye for the main chance.” (ConW, I)

Sédmtliche Frauen der jiingeren Generation kdnnen in diesem Stiick aus den bereits
erwidhnten Griinden als ,,Kinder ihrer Zeit* bezeichnet werden. Die Ménner hingegen
wirken, dhnlich wie Mrs. Culver, wie Relikte einer vergangenen Epoche und
unterscheiden sich kaum von &dhnlich angelegten Figuren aus 250 Jahre é&lteren
Restoration Comedies. Der gutmiitige, treue Mortimer ist den Capricen seiner
wesentlich jlingeren, bildhiibschen Frau nicht gewachsen und wird von ihr im Stile
eines ,,Country Wife* zum Narren gehalten. John fiihrt ein komfortables, angepalites
Leben als erfolgreicher Arzt und Familienvater. Seine Interessen, Werte und
Gewohnheiten diirfen als prototypisch fiir einen Mann seines Alters und seiner Herkunft
gelten. Er schitzt seine Ehefrau Constance, die er aus Liebe geheiratet hatte, sehr, doch
inzwischen genieft er auch seine Affire mit Marie-Louise ohne allzu grof3e

Gewissensbisse.
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Nur die Figur des Bernard Kersal erinnert nicht an wesentlich dltere Comedies of
Manners, dafiir aber an frithere Stiicke Maughams. Genau wie Teddie Luton verkdrpert
er den Typus des attraktiven, aber unkomplizierten Sportsmannes, der sich als
Unternehmer im (kolonialen) Ausland wohler fiihlt als in der Londoner ,high society’.
Als Individualist und ,,self-made man* ist er das passende Gegenstiick zu Constance,
die schlieBlich als ,,moderne®, selbstindige Frau eine Affdre mit ihm beginnt und damit
ganz bewuf3t an ihrer beider Jugend ankniipft.

Maugham konfrontiert in The Constant Wife permanent die ,,modernen” Werte und
Ideale der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg mit denen der vorangegangenen Epochen.
Die teils radikalen gesellschaftlichen Verdnderungen werden keineswegs automatisch
positiv bewertet, doch auch die Uberbleibsel der Vergangenheit erweisen sich meist als
problematisch. Der Umgang der Geschlechter ist bei Maugham einerseits durch eine bis
dato unvorstellbare Offenheit, Wahlfreiheit und Chancengleichheit gekennzeichnet.
Andererseits sind die Fronten zwischen Méannern und Frauen verhirtet, und von der
Verstindigung und Freundschaft, die im Zuge des Sentimentalismus angestrebt wurden,
scheint nicht viel geblieben zu sein.

Der ,double standard’, der im viktorianischen England erneut eine regelrechte
Bliitezeit erlebte, besteht in etwas abgemilderter Form weiterhin. John formuliert die
alte Doppelmoral beziiglich Ehe und Treue als nach wie vor allgemeingiiltiges Prinzip:
»1]f a man’s unfaithful to his wife she’s an object of sympathy, whereas if a woman’s
unfaithful to her husband he’s merely an object of ridicule.” (ConW, III) Sexuelle
Untreue von Frauen gilt weiterhin als inakzeptabel und schlicht unnatiirlich.
Interessanterweise wird inzwischen aber auch minnliche Untreue stérker kritisiert — sie
wird nicht mehr als ,,Heldentat™ gefeiert, sondern nach Moglichkeit verheimlicht und
definitiv als Beleidigung der betrogenen Frauen betrachtet.

Parallel zu diesem schon bekannten ,double standard’ existiert allerdings, zumindest
in den gehobenen Gesellschaftsschichten, eine zweite Art von Doppelmoral, bei der
Mainner von Frauen ausgenutzt und iibervorteilt werden. Constance ist die schérfste
Kritikerin dessen, was in ihren Augen die Ehe ,,among well-to-do people® ausmacht:
,.Let us face it, she [the wife] is no more than the mistress of a man of whose desire she
has taken advantage to insist on a legal ceremony that will prevent him from discarding
her when his desire has ceased. [...] When all is said and done, the modern wife is

nothing but a parasite.” (ConW, 11)
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Das Gewihren beziehungsweise Vorenthalten von sexuellen Gefilligkeiten ist
bereits in Restoration Comedies — und in vielen frilheren Komodienformen — die
bewihrteste weibliche Waffe im Geschlechterkampf. Neu ist allerdings die Dreistigkeit,
mit der beispielsweise Marie-Louise ihre luxuriose Existenz als Mortimers Ehefrau
genieBt, ohne sich im geringsten zu Treue, Loyalitdt oder irgendeiner sonstigen
Gegenleistung verpflichtet zu fithlen. Constance kommentiert ihr Verhalten mit so
deutlichen Worten, da3 Marie-Louise sie nur als einen etwas brutalen Scherz verstehen
will — der Zuschauer weill jedoch, dal Constance als Maughams Sprachrohr fungiert
und die scharfe Kritik wortwortlich gemeint ist: ,,I should respect you more if you were
an honest prostitute. She at least does what she does to earn her bread and butter. You
take everything from your husband and give him nothing that he pays for.* (ConW, III)

Im Gegensatz zu Marie-Louise, die je nach Bedarf zwischen alten und neuen
»typisch®  weiblichen Verhaltensmustern wechselt, ist Constance bemiiht, eine
konsequente, positive Form von ,,moderner Weiblichkeit* zu verkérpern. Dies gelingt
ihr mit Hilfe einer Mischung aus angeborenen Vorziigen, Talent und Herkunft einerseits
und einem hohen MaR an Flei3, Ehrgeiz und Disziplin andererseits. Sie ist gebildet und
gutaussehend, selbstkritisch, weltoffen und sehr belastbar; beim Aufbau ihrer Karriere
profitiert sie von ihrem Sinn fiir Eleganz und ihrer Tatkraft und Ausdauer
gleichermaflen.

Die Institution Ehe hélt sie fiir ein sinnvolles Mittel fiir individuelle und
gesellschaftliche Sicherheit und Stabilitdt, doch eine lebenslange romantische Liebe
zwischen Eheleuten ist in ithren Augen per se unmdglich. Auch John kann nicht
Ehemann und Liebhaber in einer Person sein: ,,My dear, no one can make yesterday’s
cold mutton into tomorrow’s lamb cutlets.“ (ConW, I11) Dennoch empfindet sie ihre Ehe
als auBlerordentlich gliicklich, und zwar, weil ihrer beider Verliebtheit nach fiinf Jahren
voller Leidenschaft und Romantik simultan erloschen sei, und weil ihr Zusammenleben
auch danach von Freundschaft, Respekt und aufrichtiger Zuneigung geprigt gewesen
sei. ,,Our love never degenerated into weariness. [...] That is why our lives since have
been so happy; that is why ours is a perfect marriage.” (ConW, II)

Personliche Integritét ist fiir Constance das MaR aller Dinge. Sie betont wiederholt,
daf} 6konomische Unabhingigkeit die Grundvoraussetzung fiir personliche, gerade auch
sexuelle Freiheit ist: ,,There is only one freedom that is really important and that is
economic freedom, for in the long run the man who pays the piper calls the tune.*

(ConW, 1II) Thre finanzielle Abhédngigkeit von John hindert sie zunédchst daran, trotz
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dessen Untreue ihrerseits eine Affiare mit Bernard zu beginnen und sich damit auf das
Niveau der schmarotzerhaften Marie-Louise hinabzubegeben, aber ihr neuer
Lebensentwurf steht bereits fest. In Anwesenheit von John, Martha und Mrs. Culver
verkiindet sie ihr ultimatives — und zu Zeiten der Urauffiihrung duBerst
skandaltrdchtiges — Urteil zum Thema Ehe, Treue und Frauenemanzipation: ,,I’m tired
of being the modern wife. [...] A prostitute who doesn’t deliver the goods.* (ConW, 10>
Im folgenden Jahr baut sie sich als Geschéftspartnerin von Barbara eine unabhéngige
Existenz auf — ,ithe most enjoyable sensation I can remember since I ate my first
strawberry ice* — und kann somit zurecht behaupten: ,,] am economically independent
and therefore I claim my sexual independence.* (ConW, 11I)

Constance betrachtet prinzipiell jede Art von Geschlechterbeziehung als Spiel mit
teils unausgesprochenen, aber umso festeren Regeln und ,, Teilnahmebedingungen®. So
ist fiir sie beispielsweise das Vortduschen absoluter Ahnungslosigkeit eine ,,elementary
rule in matrimonial etiquette® (ConW, I), und die elaborierten Handlungsanweisungen,
die sie Marie-Louise fiir den Umgang mit Mortimer erteilt, bezeichnet sie als ,,playing
the game* (ConW, II). Die ungeschriebenen Gesetze dieses Spiels sind zugleich die
Definition eines stereotypen weiblichen Schau-Spiels. Die Kommunikation zwischen
Mann und Frau wird dezidiert mit Verstellung, Irrefiihrung und geschlechtsspezifischen
Strategien assoziiert.

Abgesehen von der stets aufrichtig feministischen, entriisteten Martha und dem
gutgldubigen Mortimer schliipft jeder im Stiick, ob aus Not oder aus Spal}, zumindest
fiir eine Zeit lang in eine bestimmte Rolle. Bernard spielt zu Johns grofitem Entsetzen
noch unmittelbar vor seinem Liebesurlaub mit Constance den absolut loyalen ,,Freund
der Familie“. John spielt abwechselnd die Rolle des treu sorgenden Ehemannes und die
des aufregenden Liebhabers, wihrend Marie-Louise zwischen treu ergebener Freundin,
anbetungswiirdiger Geliebten und naiver junger Gattin wechselt. Constance spielt
ithrerseits die Rolle der ahnungslosen Ehefrau und Freundin, obwohl sie ihre Umgebung
langst durchschaut hat (vgl. ConW, 1). Als sie von Mortimer die ,,ganze Wahrheit*
horen will — die sie bereits kennt und die er nie erfahren wird — genief3t sie sichtlich
thren Wissensvorsprung und die nur miihsam unterdriickte, panische Angst von John
und Marie-Louise (vgl. ConW, 1II). John bezeichnet nicht die Ehe, sondern

auBereheliche ,,free love* als Spiel, wobei er dies als Abwertung verstanden wissen

33 Curtis bezeichnet die Reaktion des Publikums in seiner Einleitung zu The Constant Wife als ,,shock-
horror in the stalls“; vgl. Anthony Curtis, S. XXVIIIL.
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mochte: ,,Believe me, it’s the most overrated amusement that was ever invented. [...] I
assure you, my dear, the game is not worth the candle.” (ConW, III)

Schon in The Circle hatte Maugham die Schauspiel-artigen Aspekte des Lebens in
der ,high society’ sehr betont. Abgesehen von Lady Kittys Erfahrungen als
Laiendarstellerin der Lady Teazle spielen auch alle anderen Figuren konkrete Rollen
und sind bemiiht, alle Regeln des ,,Gesellschafts-Spiels* zu befolgen, um in diesem
Umfeld erfolgreich zu sein. Sobald jemand die Regeln iiberschreitet oder buchstiblich
»aus der Rolle fallt*, gilt er erstens als ,,Verlierer* und ist zweitens als ,,Besetzung* fiir
bestimmte Rollen nicht mehr tragbar — sei es nun fiir die Rolle des Premierministers,
des vorbildlichen Familienvaters, der guten Mutter oder der reprasentativen Dame der
Gesellschaft. Zudem lotet Maugham den Zusammenhang von Spiel und allgemein
menschlichem Verhalten mehrmals im Kontext von konkreten Spielsituationen aus.
Diverse Kartenspiele dienen als Hintergrund fiir aufschluBreiche Charakterstudien. Eine
Partie Bridge oder Piquet wird dann zum Anlal fiir Streitigkeiten, denen bis dato
unterdriickte Emotionen und Animosititen zugrunde liegen. Die schwelenden Konflikte
zwischen Porteous und Champion-Cheney oder zwischen Lady Kitty und ihrem Sohn
werden hier ebenso bloBgestellt wie die Verbitterung und gegenseitigen
Schuldzuweisungen von Kitty und Porteous oder die genuBvoll intrigante Art eines
Clive Champion-Cheney.

In The Constant Wife verleint Maugham seiner Hauptperson Constance den
ungewohnlichen Status einer Regisseurin oder wenigstens einer Zuschauerin, die die
Darstellungen aller anderen Figuren beobachtet, kommentiert und notfalls sogar
inszeniert. Da sie noch dazu auch ihre eigenen, bereits erwdhnten Rollen mit Bravour
»spielt”, wirkt sie mitunter beinahe zu souverdn. Dieser Eindruck wird durch ihre
auBerordentliche Prinzipientreue und Integritit noch verstirkt, doch der Nimbus der
,perfekten Frau® verleiht ihr zugleich eine gewisse Kélte und emotionale Isolation. Thr
Pladoyer fiir finanzielle und sexuelle Selbstindigkeit 1duft nicht auf eine groere Nédhe
und Verstidndigung zwischen den Geschlechtern hinaus, sondern auf eine Neuauflage
der viktorianischen ,,separate spheres® fiir Ménner und Frauen.

Maugham relativiert diese wenig optimistische Grundhaltung allerdings am Ende des
Stiickes, als Constance erstmals Zugestindnisse an den ,schwicheren® Teil ihres
Wesens macht. Der sorgfiltig geplante sechswochige Liebesurlaub mit ihrem fritheren
Verehrer Bernard ist zwar keineswegs mit den impulsiven ,,eclopements* aus The Circle

zu vergleichen, doch er stellt einen deutlichen Kontrast zu ithrem Leben als zynische
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Kritikerin und patente Unternehmerin dar. Das arbeitsame Leben als Innenarchitektin ist
fiir sie kein reiner Selbstzweck, sondern die Grundlage ihrer Freiheit und
Selbstverwirklichung. Solange sie noch die Mdglichkeit dazu hat, will Constance
unbeschwert, romantisch und sogar kindisch sein; sie will nicht nur als Mensch und
Freundin respektiert, sondern vollig irrational geliebt werden: ,,Once more before it’s
too late I want to feel about me the arms of a man who adores the ground I walk on. [...]
I want to walk along country lanes and I want to be called absurd pet names. I want to
talk baby-talk by the hour together. [...] For ten years I’ve been very happy in your
affection, John, we’ve been the best and dearest friends, but now just for a little while I
hanker for something else. Do you grudge it me? I want to be loved.” (ConW, I1I)

Mit The Constant Wife demonstriert Maugham gegen Ende seiner Theaterlautbahn
nochmals, da3 Zynismus und Ironie nicht zwingend jeglichen Optimismus ausschlief3en,
und daB3 brisante Themen unterhaltsam und zugleich tiefgriindig und ernsthaft

dargeboten werden konnen.

These comedies were popular because they addressed the same problems as problem-
plays, doing so with the world-view of comedy. And while the compromise and
flexibility of comedy have often been maligned, such adaptability meant that comedies of
manners could accomodate the issues of the Edwardian age in a pragmatic way problem-
plays never could. (Carlson 1985 a, 30)

In den zwanziger und dreifliger Jahren fithrt Noel Coward die Tradition der
modernen englischen Comedy of Manners mit groBem kommerziellen und
kiinstlerischen Erfolg fort. Zwar weist er jede Ahnlichkeit mit seinem Zeitgenossen
Maugham weit von sich, doch die wechselseitigen — bewuflten und unbewufiten —
Bezugnahmen in ihren kiinstlerischen Arbeiten sind zweifellos sehr befruchtend und
lassen mehr Gemeinsamkeiten als Unterschiede erkennen: ,,Yet Coward was as much
Maugham’s follower as his rival.“ (Innes 239) Einerseits gilt Coward bis heute als
unverwechselbar und einzigartig, andererseits sind einige Parallelen zu anderen
Dramatikern geradezu frappierend. Mit Oscar Wilde verbinden ihn, mehr noch als die
offensichtlichen kiinstlerischen Ideen, biographische Gemeinsamkeiten.

Beide Dramatiker galten als exzentrischer Biirgerschreck und waren zugleich
gefeierte Stargéiste in den hochsten gesellschaftlichen Kreisen. Beide fiihrten das
luxuriése Leben eines Dandys — mit der tragischeren Schattenseite eines heimlichen
Homosexuellen: ,,Certainly, as a closet homosexual, Coward lived central aspects of his
life as an open pretence. In particular his reputation as a matinée idol hardly reflected

his actual sexual preference.* (Innes 239) Beide Dramatiker betrachten die Kunst als ihr
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Leben und das Leben als Kunstform, wobei Coward als Hauptdarsteller in seinen
eigenen Stiicken die Verquickung seiner Personlichkeiten auf und hinter der Biihne auf
die Spitze treibt (vgl. Innes 239).

Dabei ist nicht immer klar, inwieweit es sich hier um kiinstlerische Lust am
Rollenspiel handelt, oder um bewullite Tauschungsmandver, oder schlicht um
Realititsflucht. Doch in jedem Fall palit diese Haltung perfekt zur gehobenen
englischen Gesellschaft einerseits und zum Lebensgefiithl der Comedy of Manners
andererseits. ,,Coward was always a poseur, and in this he closely resembled Wilde, as
well as the Restoration beaux who all cultivated sophistication in dress, deportment and
expression. For him wit was not an affectation but the natural expression of a complete
life-style.“ (Hirst 60)

In den drei einander iiberschneidenden Mikrokosmen ,upper class’, Theaterwelt und
Gesellschaftskomddie sind bestimmte Themen von bleibendem Interesse, und so
tauchen auch in Cowards Komdodien Topoi auf, die zuvor bereits von Maugham, Wilde,
Sheridan und Congreve in ganz dhnlicher Weise behandelt worden waren. Noch immer
streben die Protagonisten nach personlichem Gliick und Erfiilllung in der
(heterosexuellen) Liebe zu einem anderen Menschen, doch noch immer gelten
romantische Liebe und Ehe als vollig unvereinbar. Das scheinbar unbeschwerte
Miiiggidngertum der Schonen und Reichen wird weiterhin durch Intrigen und
Doppelmoral erschwert — ,,manners* entsprechen nicht unbedingt ,,morals“. Es herrscht
ein gnadenloser Konkurrenzkampf bei der Partnersuche oder der (politischen) Karriere,
und das Verhiltnis zwischen junger und dlterer Generation ist ebenfalls oft von Rivalitét
und MiBgunst gepridgt. Da es sich bei diesen Komddien ausnahmslos um die
Nabelschau eines sehr exklusiven, tiberschaubaren Kreises handelt, funktioniert die
Bestitigung der Zugehorigkeit immer auch durch Abgrenzung von ,,anderen® — seien
dies nun unmoralische Franzosen, neureiche Amerikaner, antiroyalistische Puritaner,
geistlose ,witwoulds’ oder schlicht die ,lower classes’.

Coward schreibt, genau wie seine Vorginger, fiir ein kommerzielles Theater und ist
dementsprechend auf das Wohlwollen des Publikums angewiesen, obschon er es
gleichzeitig oft zum Zielobjekt seiner Satire macht. Seeber verortet ihn, zusammen mit
anderen englischen Dramatikern, im ,,Zwischenbereich zwischen anspruchsvoller Kunst
und Massenware®, spricht seinen Werken jedoch weder Originalitit noch Aktualitét ab:

,Der Zwang zur Popularitit dimpft die Experimentierlust, doch hinterlie die griindlich
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verdnderte soziale und ideologische Situation vor allem nach dem Ersten Weltkrieg |[...]
durchaus ihre Spuren.* (Seeber 329)

Coward verbindet traditionelle mit zeitgendssischen Themen, oder er betrachtet
altbekannte Themen aus einem moderneren Blickwinkel. Obschon sich seine
Schaffenszeit noch mit der von Maugham {iberschneidet, wirken einige Aussagen in
seinen Stiicken wesentlich radikaler oder revolutiondrer. Dies ist nicht allein auf die
unterschiedlichen Personlichkeiten der beiden Dramatiker zuriickzufiihren, sondern
auch auf einen verdnderten Zeitgeist und die neue, besonders umbruchhafte Epoche der
zwanziger und dreiliger Jahre. ,,It is Coward who emerges as the sharpest chronicler of
the social manners of the ,gay’ 1920s and ,turbulent’ 1930s, as well as proving to be the
most original and influential comic writer of the period.“ (Hirst 59)** Zunichst zeigt
sich Cowards Talent allerdings in Dramen wie The Vortex und Fallen Angels. Viele der
zentralen Themen und Figuren, sowie der Tonfall der Dialoge und einige ,stock
situations’ tauchen spdter in seinen Komodien auf, was erneut fiir die groBe Néhe von
komischen und tragischen Momenten in der dramatischen Literatur spricht.

Die beiden Kernthemen seines Stiickes Hay Fever aus dem Jahr 1925 sind zugleich
genau diejenigen, die Coward wihrend seiner gesamten Karriere immer wieder
aufgreift, ndmlich die Betrachtung des Lebens als Schauspiel und die
Gegeniiberstellung von Bohéme und Bourgeoisie: ,,Hay Fever is a play very much
concerned with acting, with maintaining a pose, as it contrasts the bohemian life of the
artistic Bliss family with the more mundane behaviour of their guests.* (Hirst 60)

Vater, Mutter, Sohn und Tochter der Familie Bliss und ihre vier Géste bilden ein sehr
symmetrisches Figurenarsenal, bei dem Ménner und Frauen, Vertreter der jungen und
der alten Generation, sowie Kiinstler und Nicht-Kiinstler in jeweils gleicher Anzahl
auftreten. Das ebenfalls etwas kiinstlich wirkende Setting der Wochenendeinladung im
englischen Landhaus liefert den Rahmen fiir die demonstrativ konstruierte Handlung. In
einer Reihe von Wiederholungen und parallel verlaufenden Erlebnissen beginnt jedes
einzelne Familienmitglied eine Affire mit einem Gast, den eigentlich jemand anderes
als potentiellen Geliebten eingeladen hatte. Zugleich spitzt sich das exzentrische
Verhalten der Blisses untereinander und gegeniiber ihren Gésten soweit zu, dal} letztere

am Ende geschlossen die Flucht ergreifen.

3 Innes bezeichnet Coward etwas lakonisch als ,.self-appointed spokesman of the turbulent twenties*.
Doch egal ob sein Auftreten eher positiv oder negativ — extrovertiert oder aufdringlich, genial oder
egomanisch — gesehen wird, besteht ein breiter Konsens iiber seine auBlergewohnlichen Talente als
Dramatiker, Schauspieler und Entertainer; vgl. Christopher Innes, S. 238.
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Die Darstellung dieser weltfremden, {iberspannten Kiinstlerfamilie ist oft farcenhaft
iberzeichnet, und gerade die Marotten und Alliiren der alternden Schauspieldiva Judith
Bliss werden durchaus als Belastung fiir ihre Umwelt kritisiert. Das ,,harmlose®
Gesellschaftsspiel, bei dem Adverbien anhand der Art und Weise zu erraten sind, mit
der jemand beispielsweise eine Blume aus der Vase nimmt, liberfordert die Géste
maBlos und artet innerhalb der Familie in Konkurrenzdruck und Streitereien aus. Sorel
ist nicht nur bei diesem AnlaB die einzige, die ihre Familie und vor allem ihre Eltern mit
dem Blick einer AuBenstehenden betrachtet. Einerseits ist sie entsetzt und peinlich
beriihrt — ,,We’re a beastly family, and I hate us* (HF, II) — und trdumt von einem vollig
anderen Dasein als ,,fresh, open-air girl* und finanziell unabhéngiger ,,free agent™ (HF’,
I). Andererseits zeigt selbst ihre als Entschuldigung vorgebrachte Kritik, dal David und
Judith Bliss ihren unkonventionellen Lebensentwurf immerhin mit Konsequenz und
Leidenschaft verfolgt haben: ,,It’s father’s and mother’s fault, really; you see, they’re so
vague — they’ve spent their lives cultivating their arts and not devoting any time to
ordinary conventions and manners and things.“ (HF, I)

Mit der Versicherung ,,we none of us ever mean anything (HF, II) will sie Sandy
beruhigen, gibt jedoch gleichzeitig — und quasi gegen ihren Willen — zu erkennen, daf3
auch sie letztlich das Kind ihrer Eltern und von deren Vorbild geprégt ist. Coward legt
den Verdacht nahe, dal Sorel in einer ,,normalen” Welt auf Dauer nicht gliicklicher
wire. Als ihre Mutter am Ende des zweiten Aktes vollig unvermittelt in ihre alte
Glanzrolle der ,,Zara™ verfillt, iibernimmt Sorel ohne das geringste Zogern und mit
offensichtlicher Begeisterung ihrerseits eine Rolle aus Love’s Whirlwind. Wiahrend die
Giste nach diesem nahtlosen Ubergang vom Gesellschaftsspiel zum Schauspiel laut
Bithnenanweisung ,,dazed and aghast® auBen vor bleiben, gehen ihre Gastgeber
textsicher, ernst und sehr engagiert in der Darbietung ,,ihres* Melodramas auf.

Hay Fever kombiniert die farcenhafte Darstellung der eigenwilligen Theaterleute
zum einen mit klassischen Topoi der Comedy of Manners und zum anderen mit
durchaus realistischen Zeitbeziigen. ,,The play is in fact a comedy of bad manners,
acutely observant of the mores of the 1920s as it sets the flapper, the vamp, the sporty
young chap and the respectable businessman against their selfish and overbearing
artistic hosts.“ (Hirst 60) Altbekannte Themen wie Ehebruch, Generationenstreit oder
weibliche Emanzipation werden hier mit einer Auswahl aktueller Figurentypen
buchstéblich neu inszeniert. Zudem wird der zeitgendssische Bezug gerade auch bei

scheinbar weniger wichtigen Dingen spiirbar. So benutzt Coward beispielsweise Davids
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Beruf als Schnulzenautor und Judiths pathetische Darbietung von Love’s Whirlwind fiir
ironische Seitenhiebe in Richtung Melodrama, oder er karikiert englische Animositéiten
gegeniiber der ,,unkultivierten* Schwesternation USA mit Judiths Beziehung zu Sandy:
»You’re so gallant and chivalrous — much more like an American than an Englishman.*
(HF, 1)

Wenn auch die Affektiertheit und Egomanie der Familie Bliss zeitweise durchaus
abschreckend wirkt, gehort Cowards uneingeschrinkte Sympathie doch stets dem
Theater und nicht dem ,,richtigen* Leben, beziechungsweise den Kiinstlern und nicht den
»emsten® und respektablen Biirgern. Mit ihrer Sehnsucht nach London und der
Theaterwelt driickt Judith sicherlich auch die Haltung des Autors, Schauspielers und
Privatmannes Noel Coward aus: ,,I’ve tried terribly hard to be ,landed gentry’, but
without any real success. I long for excitement and glamour.“ (HF, 1) Kiinstler sind
nach Cowards Uberzeugung weder angenehmer im Umgang noch zwangsliufig
gliicklicher als ihre ,,normalen* Mitmenschen, doch sie sind in jedem Fall mutiger,
geistreicher, eleganter und individueller, und sie fithren das konsequentere,
interessantere Leben.

Scharfe Kritik an einer heuchlerischen, oberflichlichen und freiheitsberaubenden
»feinen Gesellschaft ist im Bereich der modernen Komddie spitestens seit Wilde und
Maugham etabliert, doch bei Coward fillt sie nochmals um einiges radikaler aus. Im
Gegensatz zu seinen Vorgingern propagiert er keine Offnung, Erweiterung oder
Reformierung der Gesellschaft, sondern einen mdoglichst vollstindigen Riickzug aus
derselben. Die Protagonisten seiner Stiicke empfinden selbst die wenigen denkbaren
Kompromisse als inakzeptabel und ziehen ein Leben in einer ,,Parallelwelt®, nach ihren
eigenen Vorstellungen und zu ihren eigenen Bedingungen, vor.

Auftillig ist, dal} diese stirkere Abgrenzung von einer anderen Lebenswelt mit einer
besseren oder zumindest intensiveren Verstindigung zwischen den Geschlechtern
einhergeht. Es wird als selbstverstindlich fiir jeden kreativen, intellektuellen Menschen
betrachtet, sich mit seiner Umwelt — also auch mit dem anderen Geschlecht — intensiv
auseinander zu setzen. Zudem kommt der Impuls, das Leben als Theater zu betrachten,
einem spielerischen Geschlechterkampf sehr entgegen. Wo mangelnde Beredsamkeit
und Schlagfertigkeit als Todsiinde betrachtet werden, ist immer ein passender Partner
fiir temporeichen ,repartee’ zugegen. Judiths spitze Bemerkung nach dem gescheiterten
,,/Adverbien-Spiel* bringt Cowards Uberzeugung zum Ausdruck, daB hintergriindige,

temporeiche Dialoge voller Wortwitz die Basis einer jeden gelungenen
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Gesellschaftskomddie sind: ,,I think, for the future, we’d better confine our efforts to
social conversation and not attempt anything in the least intelligent.* (HF’, II)

Natiirlich spiegeln die Biihnendialoge von Cowards Protagonisten keine realen
Begegnungen von Mann und Frau wider, doch sie driicken in zugespitzter Form den
besonderen Stellenwert aus, den die Sprache auch im alltdglichen Miteinander besitzt.
Sie ist das wichtigste Instrument zur Pflege sozialer Kontakte und kann bewufit zur
Tduschung verwendet werden oder auch ungewollt Schwichen oder Widerspriiche
bloBstellen. Anspruchsvolle und konstruktive Gespridche setzen fir Coward ein
Mindestmall an Intelligenz, Bildung und Sensibilitdt voraus. Sein Ringen um die
perfekte Wortwahl und eine makellose Darbietung seiner Texte ist sprichwdrtlich, und
gerade hinter der scheinbaren Leichtigkeit und Spontaneitit auf der Biihne verbirgt sich
intensivste Planung und Ubung im Vorfeld: ,,[T]he sustaining of effortless repartee as
complementary to a superbly unruffled demeanour only comes from years of pratice.*
(Hirst 60) Es ist daher kein Widerspruch, dal die Comedy of Manners im allgemeinen
und Cowards Komddien im besonderen zwar einerseits Momentaufnahmen eines realen
Zeitgeschehens sind, andererseits jedoch mit ihren Figuren, Handlungen und Dialogen
dramatische Konventionen erfiillen und demnach zwangsldufig artifiziell oder

,unrealistisch® wirken:

Coward’s dialogue is not as it is because he has observed how people in real life speak
and has copied them, but because he has observed what works most effectively in the
theatre and what does not. [...] Of course people do not speak as clearly and economically
as they do in a vintage Coward play. That is precisely where his art comes in — by
expressing so much with such an economy of means. (Taylor 129-130)

Cowards Komodie Design for Living aus dem Jahr 1933 ist ebenfalls im Milieu der
Kiinstler angesiedelt und greift erneut alle zentralen Themen seines Werkes auf. Die
Handlung, die sich um die Beziehungen zwischen der Innenarchitektin Gilda, dem
Dramatiker Leo und dem Maler Otto entspinnt, stellt samtliche Werte und Normen der
zeitgenoOssischen Gesellschaft noch radikaler in Frage als Cowards vorherige Stiicke.
Design for Living (DL), das dezidiert als ,,star vehicle* fiir Lynn Fontanne, Alfred Lunt
und Coward selbst konzipiert wurde, 16ste bei Kritikern und Publikum erhebliche

Kontroversen aus:
With all this continual swapping of sexual partners in every conceivable permutation,
plus its declaration that for artists, all that counts is the professional quality of their art —

quite independent of normal social or moral constraints — it was all too easy to label the
action as not only self-indulgent, but sensationalistic. (Innes 248)
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Tatsdchlich 1468t Coward jedoch gerade in den autobiographisch gefarbten Passagen,
die Leos Karriere als Theaterautor betreffen, ein gehoriges Mall an Ironie und
Selbstkritik spiiren (vgl. Innes 249). Er kokettiert mit genau den Etiketten, die ihm von
Kritikern und ,,anstdndigen Biirgern in einer Mischung aus Faszination und Abscheu
angeheftet wurden, und er spielt mit den Publikumserwartungen, die der Status des
Biihnenstars fiir Lunt, Fontanne und ihn selbst automatisch mit sich bringt.

Schon der Titel ist mehrdeutig und satirisch. Zum einen spielt er auf Gilda an, die
ihren Lebensunterhalt verdient, indem sie Wohnungen reicher Leute einrichtet, ihnen
also ein erlesenes Ambiente ,,designt”. Zum anderen kann ,,design als Entwurf oder
auch als Absicht iibersetzt werden; das Stiick behandelt demnach einen Lebensentwurf
oder den Plan fiir eine bestimmte Art von Leben. In jedem Fall impliziert der Titel einen
kreativen Proze3 und individuelle Wahlfreiheit — Otto, Leo und Gilda entscheiden sich
am Ende fiir eines von mehreren moglichen Lebensmodellen, nachdem sie andere
Modelle getestet und verworfen haben.

Ihre unorthodoxe Ménage a trois wird nicht nur von AuBlenstehenden verurteilt,
sondern stellt sich mitunter fiir alle Beteiligten als bedngstigend und schmerzhaft dar.
Otto weist mehrmals auf die unvermeidbaren Schattenseiten ihres Lebensstils hin und
fordert Konsequenz und Charakterstéarke: ,,We are different. Our lives are diametrically
opposed to ordinary social conventions; and it’s no use grabbing at those conventions to
hold us up when we find we’re in deep water. We’ve jilted them and eliminated them,
and we’ve got to find our own solutions for our own peculiar moral problems.” (DL,
I1.i1)

Das Zusammenleben von Leo, Otto und Gilda wird zwar als bewuf3te Entscheidung
dargestellt, zugleich aber auch als unvermeidbare Schicksalswendung. Die drei Kiinstler
sind abwechselnd souverdne ,,Aussteiger und hilflose Spielbdlle ihrer eigenen
Wiinsche und Emotionen.

Letztendlich bekennen sie sich zu ihrer sehr speziellen Lebensform erst, nachdem sie
quasi systematisch in allen anderen Kombinationen zusammen gelebt haben und
nachdem Gilda sogar soweit gegangen ist, den Kunsthdndler und Mézen Ernest zu
heiraten — dessen Name auf die ebenfalls absurden EheschlieBungen in Wildes Komdodie
anspielt. Diese Ehe ist Gildas emotionaler Befreiungsschlag, nachdem sie weder in der
Beziehung zu Leo noch in der zu Otto ihre personliche Erfiillung gefunden hat.
Zugleich gibt es aber auch uneigenniitzige Motive flir ihre Entscheidung. Gilda

beansprucht das Recht auf Selbstverwirklichung nicht nur fiir sich selbst, sondern
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gesteht es auch den Menschen in ihrer Umgebung zu. Kurz bevor sie Otto verlaft,
begriindet sie die Notwendigkeit dieses Schrittes, von dem er noch nichts ahnt: ,,I’'m
developing into one of those tedious unoccupied women who batten on men and spoil
everything for them. I’m spoiling the excitement of your success for you now by being
tiresome and gloomy.* (DL, 11.1)

Gilda erinnert in vielerlei Hinsicht an die Figur der Constance aus The Constant
Wife. Beide Protagonistinnen stehen als starke Personlichkeiten im Zentrum der
Aufmerksamkeit und beeinflussen besonders die Handlungen sédmtlicher ménnlichen
Figuren in entscheidender Weise. Beide erkennen, dafl finanzielle Unabhingigkeit
gerade flir Frauen die Grundlage personlicher Freiheit ist, und beide erarbeiten sich
diese Unabhingigkeit mit Flei3 und Talent im Beruf der Innenarchitektin. Beide
schauen mit einem gehorigen Zynismus auf ihre Umwelt, betrachten sich selbst jedoch
nicht weniger kritisch oder ironisch. Aus ihren eigenen Aussagen sowie aus denen von
Otto und Leo ergibt sich ein Bild, das Gilda als schone, intelligente, kreative und
selbstbewulite Frau zeigt, die sehr besonnen und analytisch sein kann, aber ebenso zu
extremen, impulsiven Emotionen und Handlungen féhig ist.

Mit ihrer Eloquenz und Eleganz, aber vor allem mit ihrer Energie und Exzentrik
kann sie als Modell fiir die ebenso starken und buchstiblich ,,verdrehten® Screwball
Heldinnen gelten, die kurze Zeit spiter im Film auftauchen. Thre Antwort auf Ernests
Vorwurf, sie sei ,,stark staring mad®, ist programmatisch: ,,I am, I am! I’'m mad with
joy! I’'m mad with relief!* (DL, 11L.i1) Wahrend Ernest ihre ,,Verriicktheit™ mehrfach als
Argernis und regelrechte Gefahr beschreibt, empfindet sie sie als positiven oder
zumindest unldschbaren Teil ihres unkonventionellen Charakters. Bereits zu Beginn des
Stiickes hatte Gilda eine Heirat mit Otto als sicheres Ende ihrer Liebe bezeichnet und
ihre generelle Meinung zur Ehe als Institution deutlich zum Ausdruck gebracht: ,,The
only reasons for me to marry would be these: To have children; to have a home; to have
a background for social activities, and to be provided for. Well, I don’t like children; I
don’t wish for a home; I can’t bear social activities, and I have a small but adequate
income of my own.” (DL, 1.1)

Dennoch war ihre Ehe mit Ernest unvermeidbar, und sei es nur um Abstand und eine
vollige Selbstindigkeit zu gewinnen. Denn erst nachdem sie sich an der Seite von
Ernest beruflich etabliert hat und Leo und Otto zur gleichen Zeit kiinstlerisch und
kommerziell sehr erfolgreich waren, begegnen alle drei einander als gleichberechtigte

und gleichwertige Menschen. Nun kann Gilda sich und anderen eingestehen, dal} ihre
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Ehe eine Farce war, und nun konnen sie alle endgiiltig bekennen, dal3 es jedem von
thnen unmoglich ist, ohne die beiden anderen zu leben. Diese gemeinsame Erkenntnis
bringt ein groBes Mal3 an Erleichterung, Optimismus und eine wahrhaft aufreizende
Gelassenheit mit sich. Ernests Entsetzen hieriiber zeugt zugleich von totaler
Hilflosigkeit: ,,I never could understand this disgusting three-sided erotic hotch-potch!*
(DL, 1IL.ii) In der Welt von Otto, Leo und Gilda kann Ernest in keiner Weise bestehen,
und tatsdchlich endet das Stiick damit, daB er vor ihrem schallenden Geldchter
buchstéblich flieht.

Die Szene erinnert an den &dhnlich konstruierten Schlul von The Circle, doch
wiéhrend der Zuschauer in Maughams Komddie quasi gezwungen wird, sich im
Geldachter mit den zuvor verabscheuten Ehebrechern zu solidarisieren, entsteht das
Unbehagen bei Coward daraus, da3 das Publikum génzlich von dem Geschehen auf der
Biihne ausgeschlossen wird. Die Zuschauer miissen genau wie Ernest die unsichtbare
Mauer akzeptieren, die Leo, Otto und Gilda umgibt. Und besonders die zeitge-
nossischen Zuschauer miissen das Gefiihl gehabt haben, da3 nicht nur Ernest von den
drei Kiinstlern ausgelacht wurde, sondern auch sie selber von den drei notorischen
Biithnenstars Coward, Lunt und Fontanne.

Mit Design for Living bringt Coward die Tradition der englischen Comedy of
Manners auf den Punkt und sprengt zugleich ihren Rahmen. Denn es gibt im Gegensatz
etwa zu Maughams Komddien keinerlei Versuche mehr, selbst noch so utopische
Entwiirfe fiir Verdnderungen in der bestehenden Gesellschaft — und vor allem der
gehobenen Gesellschaft — zu wagen. Praktisch sdmtliche Werte, Normen, Ideen und
Institutionen werden ausgiebig und genufvoll als sinnentleert, heuchlerisch und
kleingeistig vorgefiihrt. Die Protagonisten arrangieren sich nicht mehr mit den
gegebenen Verhéltnissen und versprechen keine Erneuerung oder Fortfiihrung der
Gesellschaft, sondern wenden sich ostentativ von ihr ab.

Zugleich entspricht jedoch ihre Respektlosigkeit und bedingungslose Egozentrik
exakt dem Lebensgefiihl der frilhen Restoration Comedies. Ihre Verachtung von
Konventionen und jeglicher Form von MittelmaBigkeit erinnert ebenso an die Attitiide
eines Earl of Rochester wie die Befiirwortung einer — fiir Zeitgenossen skandaldsen —
sexuellen Offenherzigkeit. Die rasanten Dialoge und luxuridsen Settings stehen dem
Hof von Charles II ideell sicherlich ndher als der politischen Realitdt oder dem
modernen Drama der 1930er Jahre. Und schlieBlich wird die Vorstellung, dal sowohl

die Liebe als auch das Leben ein Spiel — und ein Schauspiel — sei, auf die Spitze
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getrieben. Otto bezeichnet das Verhiltnis zu Leo und Gilda als ,,endless game of three-
handed, spiritual ping-pong*“ (DL, Iliii), Leo entscheidet sich fiir ein Leben im
internationalen Kiinstler Jet-Set mit den Worten ,,Let’s play the game for what it’s
worth, secretaries and fur coats...““ (DL, IL.iii), und Gilda betrachtet den Versuch, ohne
Leo und Otto zu leben, nachtriglich ebenfalls als Teil des Spiels: ,,I’ve given in. I’ve

thrown my hand in. The game’s over.* (DL, I1L.11)

4.2 Moderne Comedy of Manners am Broadway

Der Broadway bildet in mehrfacher Hinsicht ein Bindeglied zwischen dem Theater
des West End und dem Hollywood-Kino. New York liegt nicht nur geographisch
betrachtet zwischen London und Los Angeles, sondern stellte auch fiir mehrere
englische Theaterschauspieler und -autoren einen ,,Zwischenstop* auf dem Weg nach
Hollywood dar. Zudem ist der Broadway in seiner Glanzzeit in den 1920er Jahren quasi
die Schnittmenge dessen, was einerseits das Theater des Londoner West End und
andererseits den Hollywoodfilm ausmacht. Die Verbindung zu ersterem besteht in
einem regen Import englischer Theaterleute sowie in der generellen Vorbildfunktion,
die eine jahrhundertealte Tradition wie die des englischen Theaters automatisch mit sich
bringt. Mit Hollywood verbindet den Broadway das gemeinsame Interesse an lukrativer
Unterhaltung fiir das amerikanische Publikum. Am Broadway werden Genres etabliert
und Schauspielerkarrieren forciert oder beendet, und besonders gegen Ende der
zwanziger und Anfang der dreifliger Jahre werden Schauspieler, Regisseure oder auch
ganze ,,Theaterpakete* nach Hollywood exportiert, um den Bedarf an Rohmaterial fiir
den neu eingefiihrten Tonfilm zu decken.

Sowohl am West End, als auch am Broadway und in Hollywood wird professionelle
Schauspielerei zu kommerziellen Zwecken betrieben. Dies schlie3t keineswegs aus, dafl
ein finanzieller Erfolg mit einer kiinstlerisch hochwertigen Darbietung erreicht werden
kann, oder daB der Geschmack des Publikums getroffen wird und zugleich die
vermeintlich anspruchsvolleren Kritiker iiberzeugt werden. ™ Prinzipiell ist jedoch der

Broadway mit seiner Struktur und Zielsetzung lediglich eine von mehreren, parallel

3% Garff Wilson vertritt beispielsweise die etwas arrogant wirkende Auffassung, daB Produzenten und
Konsumenten von Unterhaltung per se diimmlich, unpolitisch und wirklichkeitsfremd sind; zwar gesteht
er einigen ,drawing-room comedies’ einen gewissen kiinstlerischen Wert zu, bleibt jedoch bei seinem
Urteil, dafl sie keine wirklich ernsten Themen aufgreifen oder tiefschiirfende Antworten auf die
drangendsten Fragen ihrer Zeit geben kdnnen und wollen; vgl. Garff Wilson, S. 262.

87



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

existierenden amerikanischen Theaterwelten, zu denen auch das avantgardistische
Drama des 20. Jahrhunderts gehort, wie es von den Provincetown Players und im ,,47

Workshop* propagiert wird:

Die ,Modernisierung’ des amerikanischen Dramas vollzog sich also in expliziter
Absetzung von der 6konomisch-technischen Modernisierung, wie sie sich, fast im Stil
eines scientific management, im herrschenden Theaterbetrieb in der Professionalisierung,
technischen Perfektionierung und kommerziellen Optimierung der Unterhaltungsfunktion
der Biihne manifestiert hatte. (Zapf 282)

Dennoch gelingt auch am Broadway immer wieder die Verbindung von Kunst und
Kommerz, wie am Beispiel von Noel Cowards Design for Living zu sehen ist. Seine Co-
Stars Alfred Lunt und Lynn Fontanne waren seit den 1920ern als Mitglieder der Theatre
Guild, einem dezidiert modernen und anspruchsvollen Theaterprojekt, iiber jeden
kiinstlerischen Zweifel erhaben (vgl. Wilson 242-43). Dennoch spielen sie hdufig in
populidren Komddien und iiberzeugen auch in den Rollen, die Coward eigens fiir sie
entwickelt hatte.

Coward selbst ist einer der prominentesten Vertreter der englisch-amerikanischen
Theater-Kooperation: ,,If any one Englishman can be said to sum up the English affair
with New York, it must surely be Sir Noel Coward.“ (Sharland 41) Zum Zeitpunkt der
Urauffithrung von Design for Living sind seine anfanglichen Schwierigkeiten bereits
tiberwunden, und er ist in England und den USA als Kiinstler etabliert. Ausgerechnet in
dieser Komodie, die zu seinem persdnlichen Sprungbrett nach Hollywood werden wird,
spielt er mehrfach ironisch auf das neue Konkurrenzmedium an. So antwortet Leo auf
die Frage ,,Do you believe the talkies will kill the theatre?* lapidar: ,,No. I think they’1l
kill the talkies.“ (DL, 11.i) Cowards Erfolge in London, New York und Hollywood sind
sicherlich auf seine Ausnahmetalente als Autor und Schauspieler und auf seine
charismatische Personlichkeit zuriickzufiihren. Sie sind aber auch ein Indiz dafiir, daf3 er
in einem Genre arbeitet, das quasi universell verstdndlich und interessant ist —
unabhéngig davon, ob dies als Comedy of Manners, ,drawing-room comedy’, oder ganz
allgemein als ,high comedy’ bezeichnet wird.

Wihrend andere komische Genres, im Gegensatz zur Tragddie, oftmals stark von
kulturhistorischen Kontexten abhdngen, sind die Themen der Comedy of Manners
prinzipiell zeitlos. ,,[T]he war between men and women, equally well known by
Aristophanes and James Thurber, social pretense, and all human stupidities will always
provide the comic writer with endless amounts of material.“ (Miller und Frazer 211) Es

verwundert daher nicht, daB3 sich seit der Antike praktisch zu jeder Zeit Autoren dieser
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Thematik widmen und fiir ihre Stiicke ein interessiertes Publikum finden. Im New York
der zwanziger und dreifliger Jahre forcieren nicht nur englische ,,Exilanten* wie Coward
und Shaw die Inszenierung hervorragender Comedies of Manners, sondern auch
einheimische Dramatiker, Regisseure und Produzenten. Philip Barry, S.N. Behrmann
und George S. Kaufman dominieren in dieser Zeit, sowohl was die Quantitét als auch
die Qualitét ihrer Stiicke betrifft, die Komddie im amerikanischen Theater und mit ihren
Drehbiichern teilweise auch in Hollywood (vgl. Miller und Frazer 224).

Die Protagonisten ihrer Stiicke gehdren der amerikanischen Mittel- oder Oberschicht
an und beschiéftigen sich, allen durchaus legitimen Anspielungen auf nationale
Eigenheiten zum Trotz, doch weitestgehend auf dieselbe Art mit denselben Themen wie
schon ihre englischen Vorfahren der Comedy of Manners — und ihre Nachfolger in
Screwball Comedies (vgl. Zapf 290-291). Im Gegensatz zur bodenstidndigeren ,low
comedy’ entwickelt sich die Komik dieser Stiicke eben nicht aus banalen
Unzulidnglichkeiten oder Beschrianktheiten der Figuren, sondern aus der Diskrepanz
zwischen ihren Wiinschen und den realen Umstidnden, sowie aus der schieren Lust am

virtuosen Umgang mit Sprache und am energiegeladenen Geschlechterkampf.

Comedies in the Behrman-Berry [sic!] tradition, presenting characters of intelligence and
sophistication speaking their polished language, represent the most literate aspect of the
comic genre. Generally developed as three-dimensional individuals who are well aware
of the comic nature of their world, the characters take their own behaviour seriously in
their attempt to be accepted as far better than they really are, but they are seldom funny in
themselves. Laughter derives from their pretensions and their not infrequently surprising
behaviour, together with the witty repartee. (Miller und Frazer 228)

Trotz ihrer unbestreitbaren Zeitlosigkeit gibt es auch flir die Comedy of Manners,
wie beispielsweise an der Konkurrenz des Sentimentalismus deutlich wurde, Phasen
relativer Bedeutungslosigkeit und solche von besonders grofer Popularitit. Letztere
entstehen immer dann, wenn eine Kombination verschiedener Faktoren gegeben ist —
talentierte Autoren und Darsteller miissen die bekannten Themen Sitten und Moral, Ehe
und Untreue dem herrschenden Zeitgeist entsprechend aufbereiten und damit das
Lebensgefiihl ihres Publikums prizise treffen. In diesem Sinne erweisen sich die 1920er
Jahre als eine Epoche, die dem Stil und den Themen der Comedy of Manners in
besonderem Mafe entspricht und in der New York die Bedeutung zukommt, die
London etwa zu Zeiten von Congreve oder Wilde hatte: ,,By the end of the decade, the
words ,New York’ and ,Broadway’ had come to embody all that was smart, urban, and

sophisticated.* (Harris 12)
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Die Glanzzeit des Broadway in den 1920er Jahren ist nicht zuletzt Teil der
drastischen Verdnderungen, die der historische Einschnitt des Ersten Weltkriegs auslost.
Die USA erleben als selbstbewullte Siegermacht nicht nur einen gewaltigen
Wirtschaftsboom, sondern auch enorme Entwicklungen in praktisch allen
Lebensbereichen vom Alltag in Beruf und Freizeit iiber moderne Kunst und Technik,
bis hin zu Mode und Medien. Der Broadway spiegelt das Lebensgefiihl der Zeit wider
und prégt es zugleich ganz entscheidend selbst. Allem Patriotismus zum Trotz ist die
Geschichte des Broadway jedoch — genau wie die der USA — eng mit der britischen
verkniipft. Bereits das erste explizit so genannte ,,Broadway Theater* wird 1847 nach
dem Modell des Londoner Haymarket Theatre errichtet (vgl. Sharland 1).*°

Von Beginn an zeigt sich also die Orientierung am britischen Vorbild, parallel zum
amerikanischen Streben nach Unabhdngigkeit und Superlativen. Auf der einen Seite
stechen die groBten, luxuriosesten Theater, die vollsten, abwechslungsreichsten
Spielpline und technische Errungenschaften wie Thomas Edisons elektrische
Beleuchtung des Broadway, die ithm den Spitznamen ,,The Great White Way*
einbrachte. Auf der anderen Seite setzt das britische Drama, wie auch andere Bereiche
der Literatur, gerade in den USA unumgingliche Malstibe fiir ernst zu nehmende
Kunst. ,,[TThe Americans have always had an interest in British writing. The common
language, the fact that historically the Americans were of British stock, and the
traditional inferiority complex, made many of them consider work emanating from
England superior to what was written in the United States.* (Sharland 18)

Neben dem regen Import klassischer oder moderner Theaterstiicke von Shakespeare
bis Rattigan sind auch Gastspiele und Tourneen von britischen Schauspielern gang und
gébe. Deren Verhiltnis zu amerikanischen Kritikern und Zuschauern ist jedoch duferst
komplex. Einerseits gilt das amerikanische Publikum als besonders aufgeschlossen und
modern und bringt den umjubelten englischen Stargisten oft erst den kiinstlerischen und
finanziellen Erfolg, den sie dann wiederum in die Heimat re-importieren kdnnen (vgl.
Sharland 19). Andererseits haben die englischen ,,Kulturbotschafter oftmals mit mehr
oder weniger plotzlich auftauchenden Ressentiments zu kidmpfen. Andrew Harris
erwahnt als Beispiel einige politisch motivierte Theaterskandale des 19. Jahrhunderts

wie den so genannten ,Astor Place Riot’ und nennt als Griinde hierfiir ,,a sense of

36 Komprimierte Darstellungen zur Geschichte des (friihen) amerikanischen Theaters und speziell des
Broadway liefern Elizabeth Sharland, S. 1-3 und Andrew B. Harris, S. 1-15. Mary Henderson gibt in
Theater in America detaillierte historische Informationen vom 18. Jahrhundert bis in die 1990er Jahre,
und zwar jeweils zu einzelnen Kategorien wie ,,Producers®, ,,Playwrights* oder ,,Actors®.
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cultural inferiority combined with anti-English sentiment* (Harris 4).” Hollywood ist
noch stirker als der Broadway von dem paradoxen Phidnomen geprigt, dal nicht nur
Englénder, sondern eine ganze Riege europdischer Schauspieler, Autoren, Regisseure
und Produzenten ganz entscheidend zur Herstellung eines angeblich
,uramerikanischen“ Produktes beitragen. Entsprechend gro3 ist das Bediirfnis,
Verdienste von Europdern entweder abzuwerten oder kurzerhand als ,,im Prinzip
amerikanisch* darzustellen.

Die britisch-amerikanische Rivalitit wirkt sich mitunter durchaus motivierend und
konstruktiv aus, doch sie scheint auf Dauer kaum zu beenden sein. Bei den bis heute
iiblichen Gastspielen beiderseits des Atlantiks gilt weiterhin, dal ein schauspielerischer
Erfolg im West End kiinstlerisch schwerer wiegt als ein Erfolg am Broadway. Dieses
Ungleichgewicht wird hauptsdchlich mit dem Verweis auf schiere Quantitit gekontert:
»| TJo Americans, it seem [sic!] inconceivable that little old England should be able to
rival, let alone outshine, the cast number of Broadway, Off-Broadway and Off-Oft-
Broadway theatres [...].“ (Sharland 31) Tatsdchlich spricht einiges dafiir, das regulire,
kommerzielle Broadway-Theater des 20. Jahrhunderts eher mit der Filmfabrik
Hollywood zu vergleichen als etwa mit der Avantgarde des europdischen oder auch des

amerikanischen Theaters.

EXKURS: Comedy of Manners in den USA — Royall Tyler: The Contrast

Die Sittenkomddie, die zumindest im angelsdchsischen Raum bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts weitgehend mit der Restoration Comedy gleichzusetzen ist, scheint auf
den ersten Blick kaum das geeignete Genre zu sein, um das erstarkende
Selbstbewufltsein der jungen Vereinigten Staaten von Amerika auf der Biihne zu
demonstrieren. Immerhin handelt es sich um ein geradezu demonstrativ englisches
Genre mit einer dezidiert royalistischen Grundhaltung. Die Comedy of Manners ist
thematisch und stilistisch von der Lebenskunst des englischen und franzésischen Adels
geprigt; sie zelebriert die Existenz von Eliten, Pomp und Amiisement — und nicht etwa

die demokratischen und puritanischen Ideale amerikanischer Patrioten.

Als zukunftsweisend galt vielen Amerikanern nicht das als dekadent empfundene Europa
und schon gar nicht GroBbritannien, sondern der Riickgriff auf die klassische
Vergangenheit oder was man dafiir hielt; die Antike diente als Anschauungsmaterial fiir
die eigene, vorbildliche Zukunft. (Breinig und Opfermann 41)

37 Der amerikanische Minderwertigkeitskomplex, den Sharland und Harris erwihnen, taucht immer
wieder in der Sekundérliteratur auf, und zwar sowohl zum Thema Theater als auch zum Thema Film; vgl.
Stanley Cavell, S. 39.
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Dennoch ist das vermeintlich ur-englische Genre buchstidblich von Beginn an in den
USA sehr beliebt: Royall Tylers The Contrast gilt als ,,wichtigstes Stiick des jungen
Amerika® (Breinig und Opfermann 53). Die Komddie sorgte bei ihrer Urauffithrung
1787 in New York fiir Aufsehen und wurde auch in Baltimore, Philadelphia und Boston
immer wieder gespielt: ,,Its model was probably Sheridan’s The School for Scandal, but
the characters and point of view are thoroughly American.” (Mary Henderson 45) The
Contrast blieb der einzige nennenswerte literarische Erfolg des Juristen Tyler und
iberzeugt damals wie heute in erster Linie nicht durch dramatische Originalitit, sondern
durch die deutlich artikulierten politischen Inhalte, die das Lebensgefiihl der jungen
Nation auf den Punkt brachten.

Mit dem im Titel angesprochenen ,,Kontrast™ sind die fundamentalen Unterschiede
zwischen Amerika und Europa gemeint, wobei alles Amerikanische erstrebenswert,
gesund und moralisch einwandfrei ist, wihrend umgekehrt jegliches Ubel per se als

,unamerikanisch* klassifiziert wird:

Kontrastiert werden das dekadente, stdndisch gegliederte Europa mit einem Amerika der
Freien und Gleichen; Stadt mit Land; sexuelle und finanzielle Gewissenlosigkeit mit
Liebe, Verantwortungsgefiihl und Bescheidenheit; Normenverlust mit Patriotismus.
(Breinig und Opfermann 53)

The Contrast offenbart das Dilemma der Amerikaner, sich von den verhaliten
Kolonisatoren abgrenzen zu wollen, gleichzeitig aber permanent auf das Wissen, die
Technik oder auch die Kunst der ,,alten Welt™ zuriickgreifen zu miissen. Andererseits
demonstriert Royall Tyler, daB3 sich auch mittels etablierter Strukturen durchaus
revolutiondre Inhalte ausdriicken lassen.

Der Protagonist Colonal Manly ist in jeder Hinsicht das Gegenteil eines ,Restoration
rake’. Sein ganzer Ehrgeiz gilt dem Wohl des Vaterlandes; im privaten Leben ist er
extrem bescheiden, integer und uneigenniitzig. Seine Schwester Charlotte wird als
vergniigungssiichtig und oberflachlich dargestellt und beschlie3t am Ende voller Reue,
zukiinftig nach den Idealen ihres Bruders leben zu wollen. Bei ndherer Betrachtung sind
Charlottes Verfehlungen jedoch recht harmloser Natur. Zwar hat sie eine Schwéche fiir
Mode, Einkaufen, Klatsch und Tratsch, doch bei aller Eitelkeit und scheinbaren Naivitit
erweist sie sich oft als gute Menschenkennerin und zynische Beobachterin: ,,Scandal,
you know, is but amusing ourselves with the faults, foibles, follies and reputations of
our friends [...]. But no person is so ignorant of the world as to suppose, because I

amuse myself with a lady’s faults, that I am obliged to quarrel with her person every
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time we meet: believe, my dear, we should have very few acquaintance at that rate.”
(Contrast 11.1)

Ihre pragmatischen Ansichten zum Thema Ehe — ,,giving the heart is one of the last
of all laughable considerations in the marriage of a girl of spirit* — spiegeln nicht ihre
personliche Unmoral wider, sondern die gdngigen Verhaltensweisen ihrer Umgebung.
Egoismus, Alliiren und sexuelle Freiziigigkeit bescheinigt sie Frauen und Ménnern
gleichermaflen: ,,A woman rarely discards one lover until she is sure of another.*
(Contrast 1.1)

Sie bemerkt auch, dal selbst die tugendhafte Puritanerin Maria eben nicht vollig
uneitel ist, sondern ihr bildschones Hochzeitskleid mit ,,affected indifference® aussucht
(Contrast 1.1). Maria beklagt zwar die herrschende Doppelmoral und leidet sehr unter
dem Zwiespalt, einerseits ihrem Vater gehorchen zu wollen und andererseits nicht ihren
Verlobten, sondern Manly zu lieben. Sie sieht jedoch keine Mdglichkeit, ihr Leben aus
eigener Kraft zu verdndern — nur Minner bestimmen, ob positiv oder negativ, die
Schicksale der Frauen: ,,Who is it that considers the helpless situation of our sex, that
does not see that we each moment stand in need of a protector, and that a brave one too?
[...] Reputation is the life of woman; [...] and the only safe asylum a woman of delicacy
can find is in the arms of a man of honour.” (Contrast 1.1)

Der bodenstéindige Amerikaner Dimple, dem sie als Frau versprochen wurde, ist von
seiner Reise nach England vollig degeneriert heimgekehrt, ,,metamorphosed into a
flippant, pallid, polite beau, who devotes the morning to his toilet, reads a few pages of
Chesterfield’s letters, and then minces out, to put the infamous principles in practice
upon every woman he meets.” (Contrast 1.1) Der ernsthafte, aufrichtige Patriot Colonel
Manly verkorpert das genaue Gegenteil und wire dementsprechend der ideale Partner
fiir Maria. Sobald Dimple nicht nur als Frauenheld, sondern auch als Betriiger, Spieler
und Bankrotteur entlarvt ist und somit weder Maria noch Manly unehrenhaft handeln,
steht der Verbindung der beiden, die zugleich die gliickliche Zukunft Amerikas
symbolisiert, nichts mehr entgegen.

Der unschmeichelhafte Vergleich zwischen dem idealtypischen Amerikaner Manly
und dem verachtungswiirdigen anglophilen Dimple funktioniert allerdings bei ndherer
Betrachtung nur mit zwei Einschrinkungen. Erstens kreiert Tyler mit Dimple einen
Représentanten Englands, der auch innerhalb des Mikrokosmos der englischen Comedy
of Manners — und vermutlich selbst im zeitgendssischen England — wenig Sympathien

besédle. Nicht nur sein Diener Jessamy ist ein veritabler Nachfahre Sir Fopling Flutters.
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Auch Dimple selbst entspricht mit seinem affektierten Gehabe eher dem Typus des
,fop’ als dem des ,Restoration rake’, und seine sklavische Bewunderung fiir
Chesterfield weist ihn als ,witwould’ aus und nicht als ,truewit’. Er besitzt, wie Letitia
zurecht bemerkt, ,,the wickedness of Lovelace without his wit, and the politeness of Sir
Charles Grandison without his generosity.” (Contrast 1.i1) Vollig unabhédngig von
moralischen Richtlinien ist seine phantasielose und unreflektierte Imitation vermeintlich
englischer Ideale in keinem Fall mit der Eloquenz, Bildung und Eleganz des Gentleman
Mirabell oder auch des Hedonisten Horner zu verwechseln.

Zweitens spielt Tyler duBerst geschickt die Comedy of Manners gegen ihr
Nachfolger- beziehungsweise Konkurrenz-Genre der ,sentimental comedy’ aus.
Amerika beziehungsweise Colonal Manly verkorpert hierbei eindeutig die Ideale des
Sentimentalismus. Charlotte sagt iiber die Redeweise ihres Bruders, ,,every sentence is a
sentiment. (Contrast 11.i) Und auch Maria bewundert Manlys ,,noble sentiments*
(Contrast 111.11) und gehort laut Charlotte selbst zum ,,sentimental circle* (Contrast 1.1).
Die ethisch-moralische Geisteshaltung der ,sensibility’ und der eng verwandte, eher
pejorativ verstandene ,sentimentalism’ sind natiirlich keine spezifisch amerikanischen
Phidnomene, sondern entsprechen ganz allgemein dem Geschmack der Zeit. Die
literarischen Genres ,sentimental comedy’ und ,sentimental novel’ sind im 18.
Jahrhundert in ganz Europa enorm populdr (vgl. Cuddon, s.v. ,sensibility” und
»sentimental comedy*).

Die generelle Trendwende hin zum Sentimentalismus, die in England von Kritikern
wie Jeremy Collier forciert wurde, entspricht jedoch exakt Tylers Vorstellung von
einem Wechsel von Unmoral zu Moral und von Libertinismus zu Tugendhaftigkeit.
Insofern bringt die Charakterisierung von Colonal Manly als ,man of sentiment*
konsequent den Wunsch nach einer Verfeinerung beziehungsweise Demokratisierung
der ,,manners* und ,,morals“ zum Ausdruck, der auch die Griindung der Vereinigten
Staaten (zumindest theoretisch) begleitet hatte.

The Contrast beweist anschaulich, wie stark Literatur im allgemeinen und das Drama
beziehungsweise die Komddie im besonderen vom politischen, sozialen und kulturellen

Kontext ihrer Entstehungszeit abhidngen konnen.

To all the qualities that modern audiences consider quaint Tyler’s public responded
immediately: the fervent patriotism; the celebration of the distinctively American
character, no matter how rough its edges; and the sentimental notion that love will find a
way. All would be recurrent themes in American drama during the next century. (Mary
Henderson 46)
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Tatsdchlich besitzt das Stiick eine immense Vorbildfunktion und regt in den Jahren
nach seiner Urauffiihrung zu zahllosen, mehr oder weniger originellen Nachahmungen
an.

Mit den Figuren des Colonel Manly und seines Dieners Jonathan trigt Tyler
entscheidend zur Etablierung stereotyper Nationalcharaktere bei (vgl. Breinig und
Opfermann 71). Der ,,Yankee Doodle* singende Jonathan wird zur amerikanischen
Folklorefigur: ,,Characterized by independence, love of country, superficial naiveté
concealing an uncanny ability to outmaneuver his city brothers [...].“ (Mary Henderson
46) Voller Inbrunst bringt er mit Parolen wie ,,I am a true blue son of liberty* oder ,,no
man shall master me* seine Begeisterung fiir ein freies, demokratisches Amerika zum
Ausdruck.

Zumindest aus heutiger Sicht verstrickt er sich dabei allerdings mitunter in gewisse
Widerspriiche. Die Behauptung, er sei Manlys ,servant”, weist er beispielsweise
entriistet von sich. Mit seiner entsetzten Nachfrage ,,Do you take me for a neger?*
offenbart er jedoch zugleich, und zwar vollig unbewullt, dal im Amerika des 18.
Jahrhunderts (und noch lange Zeit danach) eben nicht alle Menschen frei und gleich
sind (Contrast 11.i1). Ebenso hdlt er den Diener Jessamy wegen seines vornehmen
Aufzugs zunichst fiir einen Kongref8abgeordneten, erkldrt ihm dann jedoch voller Stolz:
»Why, I swear we don’t make any great matter of distinction in our state between
quality and other folks.* (Contrast 11.11)

Dem zeitgenossischen Publikum mogen diese Feinheiten ebenso wenig bewult
gewesen sein wie Jonathan selbst, doch aus der historischen Distanz betrachtet kann
auch Jonathans begeisterter Patriotismus nicht dariiber hinweg tduschen, dafl sein
geliebtes Amerika nicht frei von sozialen Unterschieden ist. Dennoch erfreut sich
Jonathans ungebildete und naive, aber auch herzliche und humorvolle Art tber
Jahrhunderte hinweg grofter Beliebtheit. Zahlreiche Schauspieler wie zum Beispiel
James H. Hackett und George ,,Yankee* Hill kultivieren diese Rolle ihr Leben lang; und
das klassische Kostiim, das aus einer gestreiften Hose, Weste, Frack und Zylinder
besteht, wird nicht umsonst Vorlage fiir die Nationalfigur des Uncle Sam (vgl. Mary
Henderson 46).

Die Comedy of Manners taucht in den USA also nicht erst in den 1920er Jahren auf,
als sie dem herrschenden Zeitgeist offensichtlich in besonderer Weise entspricht und
hervorragende einheimische und englische Autoren ihr zu groB3er Popularitét verhelfen.

Das Genre besitzt zwar quantitativ betrachtet nie den Status, den etwa das Melodrama in
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den Spielplédnen einnimmt — hier gelten fiir die USA grundsitzlich dieselben Moden wie
fiir Europa. Doch es gibt immer wieder Beispiele fiir die gelungene Verquickung von
etablierten, ergo europdischen Genres und neuen amerikanischen Inhalten. Mary
Henderson erwihnt hierzu den Vorwurf des englischen Kritikers George Jean Nathan,
amerikanische Dramatiker seien unfihig Comedies of Manners zu verfassen, da ihre
Gesellschaft ohnehin nur mit ,,comedies of bad manners zu charakterisieren sei.

Genau dies unternimmt jedoch Anna Cora Mowatt bereits 1845 mit ihrer Komdodie
Fashion, or, Life in New York: ,,She tells us that in a supposedly classless America,
money creates its own class, which indulges itself in bad manners and wrong values,
abandoning native American honesty and good sense.“ (Mary Henderson 49) Mowatt,
die in erster Linie als Schauspielerin Ruhm erlangt hatte, propagiert in ihrer Komddie
die vermeintlich amerikanischen Tugenden Ehrlichkeit, Anstand und Toleranz als
moralisches Gegenprogramm zu europdischer Dekadenz. Sie gibt jedoch, ganz im
Gegensatz zu Royall Tyler, gleichzeitig zu, dal durchaus nicht alle Amerikaner
gutmiitige Yankees im Stile ithres Adam Trueman sind. Interessant ist allerdings auch,
dafl Mowatt sich gegen aristokratische Strukturen ausspricht, selbst jedoch aus einer
gebildeten Familie der neuenglischen Oberschicht stammt. Im Endeffekt ist ihr Ideal ein
,hatlirlicher Adel”, der allen Idealvorstellungen einer europdischen beziehungsweise
antiken Aristokratie entspricht und lediglich auf Titel und gewisse demonstrative
Hierarchien verzichtet. Amerikanische Neureiche, so die indirekte Aussage von
Fashion, sind noch schirfer zu verurteilen als die englische Aristokratie. Letztere ist
immerhin seit langem etabliert und beweist innerhalb ihres eigenen Wertesystems eine
gewisse Konsequenz, wohingegen sich New Yorker Neureiche gerne als demokratische
Amerikaner sehen mochten, im Gegensatz zum ,common man’ aber sdmtliche

patriotischen Ideale verraten (vgl. Zapf 149).
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5. Die (Traum)Fabrik Hollywood in den 1930er Jahren

5.1 Hollywoods goldene Ara

Gerade in der Ubergangszeit, als Theater und Film noch in etwa gleich wichtige und
starke  Unterhaltungsmedien  darstellen, sind die Gemeinsamkeiten und
Wechselwirkungen zwischen Hollywood und Broadway besonders groB. Beide
verbinden intentional Kunst und Kommerz und verfolgen als kommerzielle
Unterhaltungsproduzenten das Ziel, mit dem Erreichen des grofStmoglichen Publikums
den groBBtmoglichen Profit zu erzielen — dementsprechend werden beide ebenfalls oft als
Gegenpol zum ,,ernsthaften” Schauspiel klassifiziert und mit dem Vorwurf konfrontiert,
prinzipiell nicht , kiinstlerisch* zu sein.

Beide haben Teil an der allgemein optimistischen Stimmung und wirtschaftlichen
Prosperitit der 1920er Jahre — der Broadway erlebt eine neuerliche Bliitezeit, und
Hollywood wird in den USA und auf dem Weltmarkt gleichermaflen zur fiihrenden
Filmindustrie (vgl. Gomery 246). Beide profitieren in diesen Glanzzeiten enorm von
europdischen oder europdisch-stimmigen Schauspielern, Autoren, Regisseuren und
Produzenten, die den amerikanischen Unterhaltungsmarkt — und die eigene Karriere —
entweder als ,,Gastarbeiter” oder als Einwanderer der ersten oder zweiten Generation
bereichern.

Bereits viel frither waren Produzenten und Regisseure aus Hollywood bemiiht, von
den schauspielerischen Ressourcen des Broadway zu profitieren beziehungsweise an der
Ost- und der Westkiiste gleichermallen erfolgreich zu agieren. Eine solche lukrative
Symbiose ist beispielsweise die Basis fiir Paramount Pictures, das spiter zu den ,Big
Five’, den fiinf groBten Filmstudios in Hollywood, gehort. Cecil B. DeMille, Adolph
Zukor und Jesse Lasky hatten das Studio 1914, also noch wihrend der Stummfilm Ara,
unter dem Namen ,Famous Players in Famous Plays’ gegriindet: ,,It was their brainchild
to bring Broadway Stars into the movies.* (May 205)

Doch erst mit der Einfiihrung des Tonfilms gelingt Hollywood einerseits die
endgiiltige Anndherung an den Broadway — und andererseits zugleich die Emanzipation
von dem schauspielerischen Konkurrenzmedium. Der letzte wichtige Vorteil des
Theaters, die gleichzeitig hor- und sichtbare Sprache der Schauspieler, hat ab diesem
Zeitpunkt seine Exklusivitdt verloren. Bevor jedoch die neue technische Errungenschaft
problemlos und gewinnbringend eingesetzt werden kann, haben die Filmstudios

betrachtliche Schwierigkeiten zu meistern.
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Die unausgereifte Technik wirkt sich zundchst als Sand im Getriebe der gesamten
Filmproduktion aus. Um die unerwiinschte Aufnahme von Nebengerduschen zu
vermeiden, finden Dreharbeiten meist nur nachts statt, und selbst die Kamera muf}
wegen der storenden Gerdusche ihrer Mechanik in einer schalldichten Box
verschwinden. S@mtliche Produktionsabliufe werden dem Funktionieren der neuen
Technik untergeordnet. ,,The so-called sound technicians had been recruited from the
ranks of shipboard radio operators who knew nothing about filmmaking; yet they were
dictating to actors and directors alike.* (Phillips 24) Zu den praktischen Schwierigkeiten
kommt noch das Risiko eines finanziellen Desasters, sollten sich die Investitionen in die
neue Technik nicht auszahlen.*®

Tatsdchlich finden sich in den Studios zahlreiche Zweifler und Kritiker, und auch die
Zuschauer begriilen den Tonfilm nicht mit uneingeschrénkter Begeisterung. Viele von
ihnen empfinden die Verwendung von ,,unsichtbarer* Sprache oder Musik, deren Quelle
nicht deutlich im Bild erkennbar ist, als verwirrend und unheimlich oder fiihlen sich
regelrecht betrogen. Darum findet in den ersten Jahren des Tonfilms erneut eine starke
Orientierung am klassischen Theater statt: ,,Stage plays were transplanted from
Broadway and photographed almost without alteration, the playwrights, casts, and scene
designers transported wholesale to record the plays for the camera and microphone.*
(Jacobs 438)

Sehr bald ist jedoch das Publikum von dem neuen Medium {iiberzeugt und die
Technik so weit ausgereift, da die Kamera — und nun auch das Mikrofon — problemlos
und flexibel zu handhaben ist. Die Trennung von Bild und Ton, bis heute eines der
stairksten filmischen Stilmittel, revolutioniert die Filmproduktion und -rezeption
gleichermaBlen (vgl. Jacobs 439). Der ,offensichtliche* Ton oder ,diegetic sound’,
dessen Quellen — von sprechenden Menschen, Musikern oder Tieren bis hin zu
gerduschvollen Maschinen und Naturereignissen — auf der Leinwand sichtbar sind,
bleibt fiir die logische Darstellung der Handlung unverzichtbar. Doch gerade mittels des
,unsichtbaren Tons oder ,non-diegetic sound’, der meist aus Hintergrundmusik
besteht, lassen sich Stimmungen und Untertone einer Handlung auf subtile Weise
ausdriicken (vgl. Maltby und Craven 165).

Die neuen Moglichkeiten, die sich im Zusammenspiel von Kamera, Ton, Schnitt und

Nachvertonung ergeben, werden ab den 1930er Jahren voll ausgeschopft und tragen

¥ Eine kompakte Einfiihrung zur technischen und kiinstlerischen Etablierung des Tonfilms nach 1927
findet sich bei Richard Maltby und Ian Craven, S. 159-167. Eine zeitgendssische Beurteilung des
Phianomens Tonfilm liefert Lewis Jacobs in seinem Werk The Rise of the American Film von 1939.
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entscheidend zur Entwicklung des Films zum wichtigsten visuellen Massenmedium bei.
Der filmgeschichtliche Quantensprung vom Stummfilm zum Tonfilm betrifft nicht nur
simtliche Bereiche der Filmproduktion und Asthetik, sondern erweitert auch
buchstéblich den Spielraum des Mediums, indem er Genres ,,filmbar* macht, die zuvor
etwa dem Theater vorbehalten waren. Wihrend einige Genres, wie zum Beispiel der
Western, durchaus als Stummfilm ,,funktionierten®, kann ein Dialog-zentriertes Genre
wie die Screwball Comedy iiberhaupt erst im Tonfilm realisiert werden (vgl. Maltby
und Craven 165).

Obschon die Studios also einerseits unbedingt den Eindruck eines nur ,,abgefilmten
Theaterstiicks* vermeiden wollen, profitieren sie nach der Einfiihrung des Tonfilms
andererseits von der neuerlichen Ndhe zu theatralischen Genres. Zudem sind sie in
vielen Bereichen weiterhin auf kompetentes Theaterpersonal angewiesen. Besonders
Autoren und Schauspieler werden direkt vom Broadway abgeworben oder wechseln,
wie zum Beispiel Katharine Hepburn, im Laufe ihrer Karriere mehrfach von einer
Schauspiel-Welt zur anderen. Dieser Austausch beschréinkt sich durchaus nicht auf die
Anfangszeit des Tonfilms, in der beinahe panisch nach geeigneten Autoren gefahndet
wird und viele Schauspieler mangels stimmlicher Qualititen als Relikte der
Stummfilméra ,,aussortiert werden (vgl. Sennett 256).” Auch nachdem der erste, akute
Bedarf gedeckt ist, engagieren die Studios immer wieder Kreative vom Broadway, da
diese liber eine solide Ausbildung verfiigen, sich bereits im Showgeschift behauptet
haben und oftmals grofes kiinstlerisches Renommé und Popularitit mit nach
Hollywood bringen.

Dabei tritt jedoch oftmals das gespaltene Verhiltnis der beiden Schauspiel-Zentren
zutage. Denn obschon die Shows und Theaterstiicke des Broadway ebenfalls
kommerziell ausgerichtet sind, werden die ,,Produkte* der Filmfabrik Hollywood meist
noch stirker als seichte Unterhaltung verurteilt. Die Arbeit fiir Filmstudios wird vor
allem von Autoren offensichtlich als kiinstlerischer und personlicher Riickschritt
empfunden — frustrierte Berichte iiber ihre Ausbeutung als namenlose ,Flieband-
arbeiter” sind Legion (vgl. Maltby und Craven 86; Briining 84). Diese Darstellung des
ambitionierten Schriftstellers als Opfer einer profitorientierten Unterhaltungsfabrik

wirkt mitunter iibertrieben oder ist zumindest eine einseitige Schilderung aus Sicht der

% Diese Phase des rasanten Umbruchs wird von der Filmindustrie selbst als so spektakulir erlebt — oder
zumindest nach aulen so dargestellt —, daf} siec immer wieder zu einem Teil der Filmgeschichte gemacht
wird. Das bekannteste Beispiel ist sicher Sunset Boulevard mit seiner tragischen Protagonistin Norma
Desmond, die im tlibrigen auch an die Restoration Comedy-Tradition der ,aging coquette’ ankniipft.
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Autoren. Immerhin haben diese zuvor auch ,,nur“ fiir einen konventionellen Unter-
haltungsmarkt gearbeitet und verdienen in Hollywood mit geringem Aufwand ein
Vielfaches ihres Gehaltes.

Tatsdchlich liegen die Konflikte zwischen Studios und Autoren, die unter anderem
auch zu bitteren Kédmpfen in Gewerkschaftsfragen fithren werden, schlicht in den
eklatant unterschiedlichen Auffassungen vom Status eines Drehbuchschreibers
begriindet. Autoren sind keineswegs schlechter gestellt als andere Angestellte der
Studios, und ihre Kreativitét und ihr kiinstlerischer Marktwert sind durchaus gefragt. Sie
arbeiten jedoch oft sehr punktuell als Teil eines groBen Teams und haben selbst
praktisch keinen Einfluf3 auf das Endprodukt Film: ,,Writers were seen as technical
staff, many of them employed for particular specialist skills. A writer’s contribution to a
script might, for instance, be limited to structuring a sub-plot or adding half a dozen gag
lines.* (Maltby und Craven 86)

Zudem wird die Autorenschaft fiir einen Film nicht automatisch dem Drehbuchautor
zugeschrieben — und auch nicht, wie spéter oftmals iiblich, dem Regisseur. Prinzipiell
entscheidet der Produzent iiber die Vergabe von ,screen credits”, so dall gerade
Autoren, die nur fiir Teile oder frithe Versionen des Drehbuchs zusténdig sind, meist
iiberhaupt nicht im Abspann des Films auftauchen (vgl. Balio 84). Interessant ist in
diesem Zusammenhang, dal der Hauptausloser fiir den massenhaften Wechsel der
Autoren nach Hollywood offensichtlich gar nicht die Einflihrung des Tonfilms und die
damit verbundenen lukrativen Angebote waren, sondern die wirtschaftliche Depression,
die 1933 zur SchlieBung der Hilfte aller Broadway-Theater fiihrte (vgl. Balio 83).

Die Verbindung von Hollywood mit dem Broadway zeigt sich jedoch nicht nur im
Abwerben von kreativem Personal, sondern spétestens ab den 1930er Jahren quasi auch
»in umgekehrter Richtung® bei der Konzeption neuer Theaterstiicke. Zum einen findet
eine Anndherung an den von Hollywood vorgegebenen ,Markt“ statt, indem die
potentielle Verfilmung eines Theaterstiickes bereits bei der Konzeption desselben
einkalkuliert oder aber der Versuch unternommen wird, thematisch an grof3e filmische
Publikumserfolge anzukniipfen. Zum anderen gibt es besonders im experimentellen
Theater die Tendenz, technische Besonderheiten des Mediums Film, wie zum Beispiel
Riickblenden, GroBaufnahmen oder Traumsequenzen, auf die Gegebenheiten des
Theaters zu iibertragen (vgl. Briining 100).

Wenn auch diese ,,Anpassung des Dramas an den Massengeschmack® besonders

seitens der Literaturkritik meist negativ bewertet wird, 148t sich der Aufstieg des Films

100



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

zum fiihrenden Massenmedium und Unterhaltungsgeschéft nicht leugnen (vgl. Zapf
291). William Somerset Maugham beschiftigt sich in seiner Autobiographie The
Summing Up ausfiihrlich mit der Rolle des Publikums im Theater und kommt zu dem
SchluB3, daB} die gesteigerte Anspruchshaltung der Zuschauer in den 1930er Jahren auf

den Einfluf3 des Kinos zuriickzufiihren sei:

[A]udiences are at once quicker-witted and more impatient than ever before in the history
of the theatre. To-day, [they] have learnt to see the point of a scene at once, and having
seen it want to pass on to the next; they catch the gist of a speech in a few words and
having caught it, their attention quickly wanders. (Maugham 124)

Obwohl ein direkter Kausalzusammenhang schwer zu belegen sein diirfte, besteht
kein Zweifel an der Anderung der Sehgewohnheiten, die das neue Medium Film
bewirkt.

Neben den Autoren spielen Schauspieler im personellen Austausch zwischen
Broadway und Hollywood — wie auch zwischen Europa und den USA — stets die
buchstéblich exponierteste Rolle. Unter den vielen am Entstehen eines Films oder
Theaterstiicks Beteiligten sind sie die einzigen sichtbaren ,,Arbeiter* und stehen auf der
Biihne und der Leinwand im Zentrum der Aufmerksamkeit. Einige von ihnen treten aus
der Riege der Schauspieler nochmals hervor und gelangen, stark vereinfacht
ausgedriickt, durch ihre darstellerischen Leistungen und ein gesteigertes Interesse des
Publikums an ihrer Privatperson in den Status eines Stars.*

Dieses Phdnomen ist prinzipiell nicht neu — wie bereits zu sehen war, werden zu
Zeiten des englischen Restaurationstheaters einzelne Schauspielerinnen wie zum
Beispiel Anne Bracegirdle von fanatischen Anhéngern verehrt und von Autoren und
Theaterbesitzern entsprechend privilegiert behandelt. Lange bevor der Broadway und
erst recht Hollywood als Unterhaltungszentren etabliert sind, ist im amerikanischen
Theaterwesen des 19. Jahrhunderts bereits eine Star-Verehrung im groflen Stil zu

beobachten:

Zwar gab es in England schon seit der Shakespeare-Zeit Biihnenstars; neu allerdings war
in den USA die fanatische Begeisterung der Massen fiir ihre Idole, die dem gewdhnlichen
Leben entriickt schienen und deren Einkiinfte denen heutiger Filmstars oder Popmusiker
vergleichbar waren. (Zapf 148)

* Die duBerst komplexen Mechanismen, die einen Schauspieler zum Star machen (oder einen Star zum
»Lhormalen  Schauspieler degradieren), beschéftigen einen ganzen Forschungszweig der
Filmwissenschaft. Richard Dyers Studie gilt als Grundlage systematischer Star Studies (Stars. London:
BFI, 1979); die wichtigsten Beitrdge der nachfolgenden Forschung finden sich in den Sammelbénden von
Christine Gledhill (Stardom: Industry of Desire. London: Routledge, 1991) und Jeremy G. Butler (Star
Texts: Image and Performance in Film and Television. Detroit: Wayne State UP, 1991). Niitzliche
Einfiihrungen in die Thematik liefern Tino Balio, S. 143-178; Richard Maltby und Ian Craven, S. 88-106;
Jeremy Butler 1998, S. 342-353.
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Doch erst das neue Medium Film im allgemeinen und Hollywood als Industrie im
besonderen fordern und nutzen die Existenz von Stars in einem Umfang, der die
Bezeichnung ,Star System’ tatsdchlich rechtfertigt. Schauspiel-Stars gehdren zum
lebenden ,,Kapital“ eines jeden Studios und werden entsprechend hofiert, solange ihr
»Marktwert“ hoch ist, oder auch sehr schnell abgestof3en, sobald ihre Popularitidt beim
Filmpublikum spiirbar nachldt. In den allermeisten Féllen werden Filmstars ganz
profan ,,gemacht* und nicht etwa geboren, wie der Filmtitel ,,A Star is born“ und die
Filmindustrie generell suggeriert. Die Studios loten das Potential und den Typus von
aussichtsreichen Kandidaten mittels Testaufnahmen und —vorfilhrungen aus und
versehen sie anschlieBend mit einem malBgeschneiderten Image. ,,Once the correct
formula was found, the ingredients would be inscribed in narratives, publicity, and
advertising. [...] Having discovered the correct role, the next step was to create a fit
between a star’s personal life and his or her screen persona.” (Balio 164-165)

Das gesamte Prozedere ist mit einem erheblichen finanziellen und zeitlichen
Aufwand und einem kaum zu kalkulierenden Risiko verbunden — der Erfolg hingt
letztlich einzig von den Stimmungen und dem Geschmack des Kinopublikums ab.
Entsprechend gerne greifen die Studios auf ,.fertige” SchauspielgroBen zuriick und
rekrutieren ihre ,,hauseigenen® Stars in den 1930er Jahren vorzugsweise am Broadway
oder auch aus den Reihen der Radio- und Vaudeville-Darsteller (vgl. Balio 161). Dies
empfiehlt sich ganz besonders fiir die Produktion von Theater-nahen Genres wie der
Screwball Comedy, wie in den ndchsten Kapiteln zu sehen sein wird.

Der vermeintlich von jedem Schauspieler angestrebte Star-Status bringt jedoch nicht
nur die Bewunderung der Fans und lukrative Filmangebote mit sich. Die Presse ist
daran interessiert, jedes — vor allem jedes skandaltrachtige — Detail aus dem Privatleben
der Stars an die Offentlichkeit zu bringen, wihrend die riesigen PR-Maschinerien der
Studios gleichzeitig an einem positiven oder zumindest stringenten Image ihrer Stars
arbeiten. Hierzu werden biographische Einzelheiten je nach Bedarf verschwiegen,
verdndert oder aufgebldht; das Leben eines Stars ist vom Kiinstlernamen bis zum
kompletten Lebenslauf potentiell eine Konstruktion seines Filmstudios. ,,Nothing was
too private if it interested the public, nothing was too trite it if got copy, and nothing
was too exaggerated if it sold a ticket.* (Balio 168)

Die Studios bestimmen in regelrechten Knebelvertragen, den sogenannten ,,option
contracts®, welche Rollen ein Star spielen darf beziechungsweise muf3, wie und wann er

in Presseterminen aufzutreten hat, welchen Namen er trdgt und welche Informationen
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und Bilder von ihm zu Werbezwecken verwendet werden. Diese aus Sicht der Studios
geniale Geschéftspraxis bindet einen Schauspieler zudem fiir sieben Jahre an ein Studio,
wobei der Vertrag seitens des Studios halbjdhrlich, vom Schauspieler hingegen
tiberhaupt nicht gekiindigt werden kann (vgl. Balio 145; Maltby und Craven 88). Die
juristische Position der Stars wird erst 1943 entscheidend verbessert, als Olivia de
Havilland einen spektakuldren Prozefl gegen ihr Studio Warner Brothers und dessen
beriichtigte Suspensions-Praktiken gewinnt (vgl. Balio 161).

Abgesehen von den vertraglichen Anforderungen der Studios miissen die Stars
ohnehin schier Unmogliches leisten. In einer Verkettung von Paradoxien sollen sie
thren Anhdngern einerseits leicht imitierbare Identifikationsfiguren sein und
andererseits unerreichbare, einzigartige Idole; sie sollen sympathisch und menschlich
wirken und zugleich erhaben und iibermenschlich; sie sollen um ihren Glamour
beneidet, aber keinesfalls wegen ihrer Privilegien gehalit werden; und sie sollen
omniprasent sein, ohne dabei jemals langweilig zu werden (vgl. Maltby und Craven 89-
92). Tatsichlich leisten sie damit aus Sicht der ,Star Studies’ unschétzbare integrative
Arbeit in der Gesellschaft: ,,This is an essential allure of the star: the resolution of
contradictions that cannot be resolved in the social sphere, in ,real life’.* (Butler 347)

Spétestens ab den 1930er Jahren beeinflussen vor allem weibliche Hollywood-Stars
durch ihr Erscheinungsbild in Filmen und bei offiziellen Auftritten sowie in hoch
dotierten Werbekampagnen fiir Mode- und Kosmetikfirmen weltweit das Kaufverhalten
von Millionen Fans (vgl. Maltby und Craven 93). Ein herausragendes Beispiel fiir die
profitable Kooperation von Film- und Modeindustrie sind die iiber vierhundert Filialen
der ,,Cinema Fashion Shops“, in denen die Roben der Stars als erschwingliche
Konfektionsmodelle angeboten werden (vgl. Balio 171).

Als ein Grundpfeiler der Filmindustrie beeinflult das Star System die Abldufe der

Studios auf samtlichen Ebenen:

At the production level, the screenplay, sets, costumes, lighting, and makeup of a picture
were designed to enhance a star’s screen persona [...]. At the distribution level, a star’s
name and image dominated advertising and publicity and determined the rental price for
the picture. And at the exhibition level, the costs of a star’s salary and promotions were
passed on to moviegoers, who validated the system by plunking down a few coins at the
box office. (Balio 144)

Bezeichnungen wie Star System und Studio System setzen eine bestimmte

Sichtweise auf Hollywood voraus, die weder selbstverstindlich noch unumstritten ist
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und zu den jiingeren Entwicklungen der Filmwissenschaft gehdrt.! Film-Geschichte
besteht demnach nicht (nur) aus einer linearen Abfolge von Filmen, sondern aus den
Absichten, Mechanismen und Praktiken des Kinos als Institution, ,,as an industrial (i.e.
economic and technological) and socio-cultural entity” (Belton 234). So ist auch die
Geschichte Hollywoods von diversen, teils widerstreitenden Faktoren geprigt. Diese
reichen von geographischen Gegebenheiten und technischen Innovationen bis hin zu
Einfliissen aus Politik, Gesellschaft und Konkurrenzmedien und natiirlich den
Erfordernissen einer modernen Filmindustrie. ,,Hollywood is first of all an industry, a
collection of profit-maximizing corporations operated from studio headquarters in the
United States, and so, like all film industries, it consists of three fundamental
components: production, distribution, and presentation of feature films.* (Gomery 245)
Natiirlich tritt Hollywood weder als ,,fertige* Industrie in Erscheinung, noch bleiben
seine einmal etablierten Strukturen ohne interne Anderungen und duBere Angriffe. Das
Phanomen des Studio Systems beispielsweise ist in seiner ,,Reinform* auf die relativ
kurze historische Phase der 1930er und 1940er Jahre beschriankt, die oftmals auch als
,Studio Ara“ bezeichnet wird (vgl. Gomery 247). Diese Epoche ist einerseits von einer
relativ groBen Stabilitit und Homogenitdt geprdgt. Die Industrie floriert dank
standardisierter Produktionsabldufe, personeller Konstanz in den Fiihrungspositionen
und der erfolgreichen FEinflihrung des Tonfilms; ernsthafte Konkurrenz auf dem
Unterhaltungssektor besteht durch Theater und Vaudeville nicht mehr und durch das
Fernsehen noch nicht. Der Mythos vom ,,goldenen® Zeitalter Hollywoods wird nicht
zuletzt von der Industrie selbst fabriziert und hochst erfolgreich nach auflen getragen.
Andererseits werden die Studios zur selben Zeit mit massiven Problemen
konfrontiert. Die Katastrophen der amerikanischen Depression und des Zweiten
Weltkriegs miissen ebenso verkraftet werden wie der Kampf gegen eine drohende
Filmzensur und die Anti-Kartell-Prozesse der US-Regierung. Tatsidchlich wird das Ende
dieser langwierigen juristischen Auseinandersetzung allgemein als Ende des Studio

Systems betrachtet. Im Jahr 1948 entscheidet der Oberste Gerichtshof im sogenannten

*I Diese Sichtweise ist das Ergebnis einer ,revisionist historiography* oder Umschreibung der
,»@eschichte der Filmgeschichte* ab den spéten 1970er Jahren; vgl. John Belton, S. 229. Als Alternative
zu bis dato iiblichen positivistischen, empirizistischen oder relativistischen Ansétzen betrachten Robert
Allen und Douglas Gomery in ihrer trendsetzenden Film History ,generative mechanisms®, also
unsichtbare Prozesse, deren Ergebnisse beobachtbare Phinomene innerhalb eines Systems sind (New
York: Kopt, 1985). (Film)geschichte ist demnach das Ergebnis komplexer 6konomischer, technologischer
und ideologischer Vorgédnge, und nicht etwa auf individuelle Anstrengungen von Regisseuren, Stars etc.
als Teile einer ,,masterpiece” Tradition zuriickzufithren. Bordwell, Staiger und Thompson untersuchen in
The Classical Hollywood Cinema auf &hnliche Weise den standardisierten ,,Stil“ und die
Produktionsweise des Hollywoodfilms als konventionellem Massenprodukt (New York: Columbia UP,
1985). Vgl. John Belton, S. 229-231.
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»Paramount Case*, da} die Praxis der grofen Studios, die Produktion, den Verleih und
die Vorfiihrung ihrer Filme zu kontrollieren, ein unrechtmifBiges Monopol darstellt. Die
daraus folgende Trennung der Filmvorfiihrung von Produktion und Verleih, auch als
»divorcement™ bezeichnet, bedeutet zwar nicht das Ende der groB3en Studios, aber doch
eine massive Umstellung, hirtere Konkurrenz und einen gréferen Erfolgsdruck fiir den
einzelnen Film (vgl. Maltby und Craven 71).

Doch vor dem ,,Paramount Case* genielen die Studios den paradiesischen Zustand,
offiziell zwar miteinander zu konkurrieren, inoffiziell aber bestimmte Geschafts-
bereiche, zum Beispiel die Ausbreitung ihrer Kinoketten oder Vertrige mit Stars,
abzusprechen oder gegenseitig stillschweigend zu respektieren. Die gesamte
amerikanische Filmindustrie, die zugleich den Weltmarkt in Sachen Film beherrscht,
wird in den 1930er und 1940er Jahren von einer Handvoll Studios kontrolliert (vgl.
Maltby und Craven 66 und 69). Zu den acht sogenannten ,,Majors* gehdren die ,,Big
Five® — MGM, Warner Bros., Paramount, RKO und Twentieth Century Fox — und die
,,.Little Three* — Columbia, Universal und United Artists.

Die ,,Big Five™ produzieren Filme, bringen diese in den Verleih und zeigen sie in
ihren eigenen Filmtheaterketten mit jeweils zweihundert bis fiinfzehnhundert Kinos
(vgl. Balio 7). Thre Unternehmenstruktur entspricht somit dem Typus der ,,vertikal
integrierten®, alle Geschéftsbereiche biindelnden Firma, und gemeinsam bilden sie ein
Oligopol aus ,,vertically integrated corporations* (Maltby und Craven 63). Der Einfluf3
und Marktwert der ,Little Three* ist demgegeniiber erheblich eingeschriankt — da sie
keine eigenen Kinos besitzen, sind sie vom lukrativsten Teil des Filmgeschéftes
prinzipiell ausgeschlossen. Denn die ,,Big Five* besitzen zwar zusammen nur etwa
flinfzehn Prozent aller amerikanischen Kinos, doch es handelt sich hierbei um die
eintriglichsten Filmtheater des Landes (vgl. Maltby und Craven 63; Balio 7). Die
opulent ausgestatteten Filmpaléste oder ,,deluxers® (Balio 26), in denen unter anderem
bombastische Premieren inszeniert werden, sind die Aushédngeschilder eines
Gesamtkonzeptes, bei dem sich Filme, Prunk und Stars zu perfektem Entertainment
verbinden.

Um den maximalen Profit aus dem Kartenverkauf abzuschopfen, zeigen die Majors
ihre Filme zundchst — zu relativ hohen Eintrittspreisen — in den eigenen ,,first-run
Hausern in New York oder Los Angeles, anschlieBend in ihren luxuriésen Filmpaldsten
in anderen Metropolen und danach in ,,second-run“ und ,,third-run Kinos. Erst dann

gelangen die Filme in kleinere, unabhingige Kinos in ldndlichen Gebieten. ,,By

105



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

controlling picture palaces in all of the downtown areas across the United States, the
major studios took three-quarters of the average box-office receipts.” (Gomery 247)
Neben diesem als ,clearance” bekannten System praktizieren die ,,.Big Five* das
,block-booking*“, zwingen also kleineren Kinobesitzern eine Auswahl von Filmen im
Paket auf. Hierdurch ist gewihrleistet, dal nicht nur prestigetrichtige Filme Gewinne
einspielen, sondern daB3 sich auch die immer noch betrdchtlichen Ausgaben fiir
minderwertigere ,,B-Movies* zumindest amortisieren (vgl. Maltby und Craven 66;
Balio 29).

Es ist offensichtlich, daB sich die Studios in dieser ,,goldenen Ara“ selbst als Teil
einer boomenden Branche verstehen, moglichst rasch expandieren und moglichst grof3e
Gewinne einfahren wollen. Mit Hilfe des komplexen Studio Systems gelingt es den
Majors, die Filmproduktion effizient zu organisieren, Risiken zu minimieren und ihre
Unternehmen 6konomisch und personell zu stabilisieren. Hierzu gehort jedoch auch die
scheinbar paradoxe Geschiftspraxis, mitunter ein geradezu unglaubliches Mal3 an Prunk
und Luxus zu demonstrieren. Diese Akte wohlkalkulierter Verschwendungssucht sind
vor allem im Bereich der Filmproduktion zu beobachten. Beeindruckende ,,production
values®, teure Sets und Kostlime, aber auch ,,teure Stars, sollen Filmen unabhingig von
Genrekategorien Prestige verleihen (vgl. Maltby und Craven 26). Die Unter-
nehmensphilosophie gerade der ,,Big Five* besagt, ,,that to make money, you have to
spend money, and that the reputation of a movie is enhanced by the conspicious display
of its production budget.” (Maltby und Craven 59)

GroBe Studios wie MGM und Warner Bros., die jahrzehntelang von denselben
einflulreichen Produktions- und Studiochefs geleitet werden, entwickeln im Laufe der
Zeit sogar einen je spezifischen ,,Jook*. Die hauseigenen ,,art departments* widmen sich
ab den 1920er Jahren mit einem erheblichen finanziellen und personellen Aufwand der
Gestaltung von Gesamtkunstwerken, die aus Kostiimen, Requisiten und Szenenbild
bestehen (vgl. Balio 85). Fiihrende ,,art directors* wie Cedric Gibbons oder Hans Dreier
und Kostiimdesigner wie Adrian erlangen dabei selbst einen regelrechten Star-Status;
als direkte Vorgesetzte von flinfzig bis achtzig Mitarbeitern ist ihr Einflul auf die
Filmproduktion kaum zu iiberschitzen (vgl. Balio 87-92). Der ,,look* eines Studios
gehort ebenso zu seinem Image wie die Stars, die es unter Vertrag hat, und genau wie
das Star System steht der ,studio look* beispielhaft fiir die Hollywood-typische

Verquickung von Kunst und Kommerz, Zufall und Kalkiil.
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Denn so einleuchtend und griffig die Betrachtung Hollywoods als Industrie sein mag,
so laBt auch sie doch einige Widerspriiche ungekldrt. Umfangreiche Materialien aus
verschiedensten Epochen und Medien machen Hollywood als Forschungsgegenstand
lohnend und faszinierend, erschweren jedoch mitunter definitive, wissenschaftlich
,korrekte* Aussagen. Jede neue Analyse mag ein Teilgebiet erstmals erkldren oder gar
einen innovativen Blick auf das Gesamtgebilde Hollywood werfen, doch selbst die
relativ liberschaubare Epoche der 1930er und 1940er Jahre 148t sich offensichtlich nicht
mit einigen wenigen Formeln fassen. Aussagen von Filmgegnern, Filmfans und
Brancheninsidern, Journalisten, Politikern und diversen Fraktionen von Filmwissen-
schaftlern lassen Hollywoods ,goldene Ara“ vor allem komplex und turbulent
erscheinen.

Dem Bild der perfekt funktionierenden ,yvertikal integrierten” Industrie mit
rationalisierten Produktionsabldufen, hoch spezialisiertem Personal, modernsten
Technologien und strengen Hierarchien steht das Bild von einer Handvoll
Familienunternehmen gegeniiber, an deren Spitze kaum ernst zu nehmende, neurotische
Patriarchen meist jiidischer Herkunft stehen: ,,The mythologizing of the Hollywood
moguls, whether as vulgar alien immigrants unable to master the language or as creators
of ,an empire of their own’, has consistently tended to obscure their abilities as
entrepreneurs and businessmen.* (Maltby und Craven 82)

Eine grof3 angelegte ,,Ehrenrettung™ der Filmmogule wire aber vermutlich ebenso
wenig hilfreich wie ihre Verleumdung als ,buffoons, [...] philistines or philanderers*
(Maltby und Craven 80). Studiobosse wie Louis B. Mayer und Jack Warner haben an
der Legendenbildung um ihre Person mehr oder weniger aktiv mitgewirkt und sich
allem Anschein nach selbst sowohl als Geschiftsménner als auch als notorische Stars
ihres eigenen Systems betrachtet.

Ihr enormer personlicher Einfluf3 auf ,,ihre* Studios und die gesamte Filmbranche ist
unbestritten; zu bedenken ist jedoch auch, dal3 sie keinesfalls an der Spitze ihrer
Unternehmen standen. Die Filmproduktion ist fiir sémtliche ,,Majors® nur einer von
vielen Geschéftsbereichen, und die Verwaltungen, die allerdings ebenfalls aus Méannern
mit Erfahrungen im Filmgeschift bestehen, sitzen nicht in Los Angeles, sondern in New
York (vgl. Balio 5). Essentielle Vorentscheidungen iiber Budgets und Produktionspléne
werden also nicht in Hollywood getroffen, sondern von den Konzernchefs am
Broadway oder der Wall Street. Auch die einzelnen Filmstudios verfolgen als

Mitglieder der Filmbranche zwar dhnliche Ziele und treten mitunter als
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Interessensgemeinschaft auf, doch jedes Studio ist individuell verschieden organisiert
und billigt beispielsweise dem Produktions-Chef und den einzelnen Produzenten
unterschiedlich groBe Spielrdume zu.*

Hollywoods viel beschworene ,,goldene Ara“ ist von zahlreichen Widerspriichen
gepréagt und basiert auf kontinuierlichen Anstrengungen und unvorhersehbaren Zuféllen
gleichermaflen. Begriffe wie Studio System und Star System implizieren prinzipiell
effiziente, rationalisierte Mechanismen, die allerdings nicht automatisch vollstindig
fehlerfrei und nach Plan funktionieren. Positiv betrachtet, lassen sie jedoch auch
individuelle, kreative Freirdume. Entsprechend miissen bei der Betrachtung von
Hollywoodfilmen immer beide Ebenen — eine industrielle, systematische und eine
individuell menschliche Ebene — mitbedacht werden. Als Produkte der Filmindustrie
sind alle Filme von denselben Grundstrukturen der Studios geprigt, und dennoch ist
eine exakte Kalkulation der Publikumsresonanz zu einem bestimmten Film damals wie
heute schlicht unmoglich.

Das Bild der ,Traumfabrik® mag als Synonym fiir Hollywood inzwischen
abgegriffen oder iiberstrapaziert sein, doch es bringt das Spannungsfeld der Industrie
zwischen harter Okonomie und leichter Unterhaltung, zwischen Stars als Angestellten
und Stars als Ubermenschen und zwischen Massen-Schauspiel und Schauspiel-Kunst

perfekt zum Ausdruck.

5.2 Hollywood in der Depression

Die 1930er Jahre erweisen sich fiir Hollywood als erfolgreiche Epoche und
glanzvolle Studio-Ara, konfrontieren es aber auch mit massiven, bis dato
unvorstellbaren Problemen. Die nationale Katastrophe der Great Depression setzt dem
scheinbar miihelosen Wachstum und endlosen technischen Fortschritt der Filmindustrie
erstmals deutliche Grenzen. Wéhrend sich der New Yorker Borsenkrach vom Oktober

1929 zu einer weltweiten Wirtschaftkrise ausweitet, profitiert Hollywood noch von der

2 Ublicherweise beschéftigt jedes Studio mehrere fest angestellte Produzenten und schliet evtl. mit
Selbstdndigen Vertrdge fiir einzelne Filme ab. In diesem ,,producer-unit system* ist der (meist auf einen
Filmtypus spezialisierte) Produzent fiir drei bis sechs Filme pro Jahr zustindig, fiir die er die Besetzung
und technisches Personal zusammenstellt und deren Fertigungsprozess er bis zur Freigabe fiir den Verleih
koordiniert; vgl. Tino Balio, S. 75. Nur sehr wenige Regisseure wie Ernst Lubitsch, Cecil B. DeMille
oder Howard Hawks erlangen in den 1930er und 1940er Jahren den Status eines ,,producer-director®,
haben also tatsdchlich Einflul auf Besetzung, Drehbuch und Schnitt des Filmes, den sie drehen; vgl. Tino
Balio, S. 81.
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sensationell erfolgreichen Einfiihrung des Tonfilms und scheint zunédchst auf wunder-
same Weise ,,immun‘ gegeniiber der Depression zu sein.

Ab 1931 leiden die Studios jedoch ebenfalls unter den wirtschaftlichen Konse-
quenzen, sowohl indirekt aufgrund fallender Besucherzahlen in den Kinos als auch
direkt wegen inflationsbedingt steigender Produktionskosten und staatlicher Mal3-
nahmen wie den ,,bank holidays* (vgl. Balio 13-15). Trotz massenhafter Entlassungen,
KinoschlieBungen und Gehaltskiirzungen sind 1933 mit Ausnahme von MGM sé@mtliche
Majors vom Bankrott bedroht. Verantwortlich hierfiir sind jedoch nicht die Bereiche
Filmproduktion und Verleih, sondern der Kampf der Studios um die groften Kinoketten

Ende der 1920er Jahre:

Paramount, Warners, and RKO were particularly aggressive and built or acquired
hundreds of theaters, thereby encumbering themselves with millions of dollars of debt.
When the boom ended in 1931, the so-called deluxe theatres, built in flush times and at
recklessly extravagant costs, became white elephants [...]. (Balio 16)

MGM ist das einzige Studio, das zumindest einige Konsequenzen der
Wirtschaftskrise von vornherein vermeiden kann. Dank einer duBlerst konservativen
Firmenpolitik und eines auBlergewohnlich guten Gespiirs fiir Produktionstrends und den
Geschmack des Publikums erwirtschaftet MGM selbst in den hértesten Jahren der
Depression Gewinne und wird an der Wall Street mit gutem Grund als ,,the Tiffany’s of
motion-picture corporations® bezeichnet (Balio 17). Das Studio konsolidiert damit
seinen Ausnahmestatus als Inbegriff des Hollywood-Glamour und Erfolgs, den es
bereits vor den 1930er Jahren innehatte.

Insgesamt erweist sich die Filmbranche jedoch aus 6konomischer Sicht sowohl vor
als auch wihrend der Depression gédnzlich unspektakuldr als ,.eine von vielen®
amerikanischen Industrien (vgl. Maltby und Craven 60-61). Hollywood teilt in den
boomenden 1920er Jahren den ,unvergleichlichen Optimismus an die
Expansionsfahigkeit der eigenen Industrie” und fillt zu Beginn der 1930er Jahre der
eigenen, unverhéltnisméfBigen Expansionspolitik und den ,,strukturellen Schwéchen des
US-Kreditwesens zum Opfer (Adams 166). Doch obwohl fast alle Majors
zwischenzeitlich mehr oder weniger stark von Banken abhingig sind, geht die
tatsdchliche Sanierung der Filmindustrie von einem effektiven Produktions-
Management der Studios selbst aus: ,,Investment bankers exercised financial control of
motion-picture companies during the Depression, but failed to revive the sick firms. The
revival of the industry occured only when the majors behaved like modern business

enterprises.* (Balio 25)
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Im Juni 1933 erldBBt Priasident Roosevelt den ,,National Industrial Recovery Act®
(NIRA), in dessen Rahmen auch die Filmindustrie einen ,,Code of Fair Competition*
formulieren muB. ,Regierung, Unternehmer und Arbeiterschaft sollten freiwillig
zusammenarbeiten, um Produktion, Preise und Lohne zu stabilisieren.” (Adams 170)
Die Zugestindnisse, die der Masse der Biihnenarbeiter in puncto Lohn und
Arbeitszeiten gemacht werden, stellen fiir die groBen Studios allerdings kein
nennenswertes ,,Opfer dar — der iiberwiltigende Anteil der Gehilter wird an die Stars
und vor allem an die Studiobosse und das gehobene Management gezahlt (vgl. Balio
19). Einige Studiochefs nutzen die Gunst der Stunde, um die angeblich exorbitanten
Gehilter des Kreativ-Personals anzuprangern und deren Rechte im ,,Code of Fair
Competition” empfindlich einzuschrinken. Dieser Versuch schldgt zwar aufgrund
massiver Proteste seitens der Schauspieler und Drehbuchautoren fehl und hat eine
dauerhafte Verscharfung des Konfliktes zwischen den konservativen Studios und
gewerkschaftlich organisierten Angestellten zur Folge.

Insgesamt jedoch bewirkt die katastrophale Wirtschaftslage paradoxerweise eine
Forderung und Stirkung der Geschiftspolitik der Majors. Sie profitieren enorm von der
Tatsache, dal die ohnehin relativ wirkungslosen Anti-Trust-Gesetze im Zuge der
kooperativen Politik des NIRA weiter gelockert beziehungsweise ,,ignoriert werden.
,»They succeeded in receiving government sanction for the trade practices that they
spent ten years developing through informal collusion and that enabled them to make
the highest possible profits. In short, the Motion Picture Code legalized the
monopolistic structure of the industry [Hervorhebung nicht im Original].* (Balio 19)

Die Mallnahmen des NIRA werden nach nur zwei Jahren vom Obersten Gerichtshof
als unzuléssiges Eingreifen in die lokale und regionale Wirtschaft fiir verfassungswidrig
erklart; damit ist Roosevelts Plan einer freiwilligen Kooperation mit Industrie und
Arbeiterschaft auf ganzer Linie gescheitert. Er bekdmpft nun erbittert die Monopole und
Kartelle, deren Entstehen eben durch den NIRA Vorschub geleistet worden war (vgl.
Adams 170). Die Filmindustrie wird eines der Hauptziele von Roosevelts ,,antitrust
crusade® — die fiihrenden Kopfe der Studios hatten den ,,Code of Fair Competition
sicherlich mif3braucht und unterwandert, stellten damit jedoch im Vergleich zu anderen
amerikanischen Industrien der Zeit keine Ausnahme dar (vgl. Balio 21).

Bevor es allerdings zur definitiven Anklage der Majors und den bereits erwéhnten
Prozessen bis hin zum ,Paramount Case® 1948 kommt, erholen sich die Studios

insgesamt erstaunlich schnell von den Erschiitterungen der Great Depression. Einige der
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Majors sind immer noch stark verschuldet und haben den Verkauf ihrer Filmtheater
sowie kleinere Budgets und weniger Personal zu verkraften, doch bereits ab 1934 sind
wieder steigende Zuschauerzahlen, stabilere Borsenwerte und moderate Gewinne zu
verzeichnen (vgl. Balio 30-32).

In der zweiten Haélfte der 1930er Jahre kniipfen die Studios zusehends an ihre
fritheren Erfolge und den gewohnten Produktions-Stil an, wobei sogenannte ,,prestige
pictures®, aufwendige, oft auf Literaturvorlagen basierende Filme mit grolen Budgets,
eine immer groflere Rolle spielen. Am Ende des Jahrzehnts steht 1939 Hollywoods
,QOreatest Year” mit einem nie dagewesenen Aufgebot an Stars und grofBen
Produktionen, fiir die Gone With The Wind als Gipfel und Prototyp gleichermalien
gelten kann (vgl. Balio 1). Das angeschlagene Selbstbewufltsein der Nation wird so
auch filmisch mit einer Riickbesinnung auf amerikanische Werte und Tugenden
gestéirkt. Der Eintritt der USA in den Zweiten Weltkrieg, der auf nationaler Ebene die
Depression iiberhaupt erst beendet, verschafft schlieBlich auch Hollywood den groBten
Absatzmarkt, den es im eigenen Land je hatte, und stirkt die Position der Filmindustrie
weiter (vgl. Balio 32).%

Haufig wird Hollywood — und anderen Unterhaltungsindustrien — die Funktion
zugesprochen, der Masse der Bevolkerung gerade in wirtschaftlich schlechten Zeiten
eine Ausflucht vor der diisteren Realitdt zu bieten. Viele Hollywoodfilme der 1930er
Jahre erfiillen diese Aufgabe sicherlich mit Bravour. Doch zur selben Zeit finden auch
Genres ohne viel Pomp und Glamour, wie zum Beispiel der Film noir und
Kriminalfilme, ein gro3es Publikum; und umgekehrt erweisen sich Komoddien, Musicals
und opulente ,,prestige pictures auch in Zeiten des Wohlstands wie den 1950er Jahren
als Publikumsmagneten. Die simple Formel ,,Hollywood gleich Entertainment gleich
Eskapismus® driickt demnach die Funktion und den Status der ,,Traumfabrik* in der
Gesellschaft nur unzureichend aus.

Die Produktion von Eskapismus-Vehikeln ist vielmehr nur eine von vielen
Aufgaben, die Hollywood als amerikanisches Mainstream-Kino erfiillt. Die
tibergeordnete Funktion sdmtlicher noch so verschiedener Filme ist jedoch diese: ,,[T]o
affirm and maintain the culture of which they are part.” (Maltby und Craven 8) Die

Frage danach, wie oder als was Hollywood zu positionieren sei, beschéftigt spétestens

* Hinzu kommt natiirlich die unschétzbare Bedeutung, die das visuelle Massenmedium Film wéhrend des
Krieges als Propaganda-Instrument — sowohl an der ,.home front” als auch zur Stirkung der Moral der
Soldaten in Ubersee — besitzt. Koppes stellt in Hollywood Goes To War die Zusammenhinge zwischen
den Interessen von Regierung, Militdrs und Studios, sowie das personliche Engagement einiger Filmstars
ausfiihrlich dar.
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seit den 1930er Jahren die US-Regierung, Wissenschaftler verschiedenster Fachgebiete
und die Filmindustrie selbst. Dabei gilt es erstens zu kldren, ob Hollywoodfilme
konventionelle, kommerzielle Produkte oder wertvolle, ernst zu nehmende Kunstwerke
sind und zweitens, ob sie eine kulturelle und soziale Aussagekraft und damit verbunden
eine moralische Komponente besitzen, oder ob sie lediglich ,,harmlose* Unterhaltung
sind und somit keinen bedenkenswerten Einflul auf das Verhalten ihrer Konsumenten
haben.

Angesichts der zahlreichen Unterschiede, die die verschiedenen Genres, Studios und
Entstehungszeitpunkte mit sich bringen, 1dBt sich die Masse der Hollywoodfilme
hochstens mit dem pauschalen Urteil zusammenfassen, daf3 ein pauschales Urteil schon
rein quantitativ nicht moglich ist: ,,In this complex network, a movie is most usefully
understood as a site crossed and shaped by many (often contradictory) intentions and
logics, each transforming it more or less visibly and more or less effectively.” (Maltby
und Craven 35) Doch obwohl vieles dafiir spricht, Hollywood als ,,dynamic matrix of
conflicting voices* zu bezeichnen, wird eine solch komplexe Sichtweise in aller Regel
weder von Mitgliedern der Industrie selbst noch von AuBenstehenden wie etwa
Vertretern der US-Regierung vertreten. Bereits 1915 urteilt der Oberste Gerichtshof,
daB3 die Filmindustrie ein ,,business, pure and simple* und keineswegs Teil der Presse
oder ein Organ der Offentlichen Meinung sei, und dal das Recht auf freie
MeinungsiuBlerung folglich nicht fiir (Hollywood-)Kinofilme gelte (vgl. Maltby und
Craven 41).

Dieses Urteil, das bis 1952 Bestand haben sollte, degradiert Hollywood und seine
Filme — im Gegensatz beispielsweise zum Theater als Kunstform — einerseits zu einer
,hormalen® Industrie mit ,,normalen“ Produkten fiir den alltidglichen Massenkonsum.
Andererseits bildet das Urteil die Grundlage fiir eine staatliche Filmzensur, die sich auf
die Logik beruft, dal im Interesse der Konsumenten eine einwandfreie ,,Qualitat™
sdmtlicher Produkte von amerikanischen Industrien — also auch von Filmen — zu
gewidhrleisten sei. Wenn Filme aber prinzipiell ,,schiddlich® oder nicht ,,einwandfrei‘
sein konnen, wird ihnen damit paradoxerweise eben jenes Potential der 6ffentlichen
sozialen und kulturellen EinfluBnahme zugesprochen, das {iblicherweise mit den
Aufgaben der Medien verbunden wird.

Eine Einschitzung der EinfluBmoglichkeiten von Filmen ist also nicht nur von
wissenschaftlichem Interesse, sondern fiir die Industrie seit jeher buchstiblich

lebenswichtig, um die negativen Konsequenzen einer Filmzensur moglichst zu
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verhindern. Ein Verbot von Filmen bedeutet fiir die Studios fehlinvestierte
Produktionskosten oder teure Nachdrehs, und die notwendige Image-Arbeit und die
Verhandlungen mit Zensurbehdrden zur Vermeidung von massiven Zuschauerverlusten
sind ebenfalls zeit- und kostenintensiv. Um MaBnahmen von staatlichen
Zensurbehorden oder auch Boykott-Drohungen einfluflreicher Interessensgruppen zu
vermeiden, greift Hollywood bereits friih zum Mittel der Selbstzensur, deren
bekanntestes und inzwischen beriichtigtes Instrument der ,,Production Code* ist.

Der Code soll sicherstellen, daB3 ausschlieBlich Filme produziert werden, die
prinzipiell fiir alle Zuschauer geeignet sind — im Gegensatz etwa zu einem System, bei
dem einzelne Filme fiir jeweils verschiedene Altersgruppen freigegeben werden. Mit
dem Production Code werden also von Beginn an in erster Linie 0konomische
Interessen  verfolgt: Maximale Zuschauerzahlen sollen maximale Einnahmen
garantieren. EinfluBreiche Personen wie Irving Thalberg verfolgen zudem die Strategie,
Hollywoodfilme als ,,unschidliche Unterhaltung darzustellen, die das Verhalten der
Zuschauer mitunter reflektiere, aber gewi3 nicht beeinflussen kénne. Dieses Leugnen
einer sozialen Verantwortung birgt allerdings die Gefahr, daB3 die Filmindustrie erst
recht von anderen Instanzen beurteilt und bestimmt werden wiirde (vgl. Maltby 43).

In den 1920er Jahren ist die Filmzensur auf bundesstaatlicher und regionaler Ebene
sowie in den meisten Lindern, in die Hollywoodfilme exportiert werden, bereits fest
etabliert und wird von den Produzenten entsprechend einkalkuliert. Zur selben Zeit wird
der zunehmende EinfluB Hollywoods, den die rasante Expansion und der technische
Fortschritt der Studios mit sich bringt, fiir einen Teil der amerikanischen Bevolkerung
zum Problem: ,,Combining hostility to monopoly with a barely concealed anti-
Semitism, provincial Protestantism saw movies threaten the ability of small
communities to exercise control over the cultural influences they tolerated.* (Maltby 46)

Bereits 1922 wird die Vereinigung der Motion Picture Producers and Distributors of
America (MPPDA) gegriindet, die die Interessen der Filmindustrie vertreten soll, was

zunéchst vor allem ein Abwenden von ,,antitrust“-Mallnahmen der Regierung bedeutet.

* Gregory Black schildert in Hollywood Censored: Morality Codes, Catholics, and the Movies.
ausfiihrlich Entstehung und Konsequenzen des Code und geht dabei besonders auf Joseph Breen ein, den
er als religiosen Fanatiker, Antisemiten und verbitterten, von seinen Gegnern beldchelten Einzelkdmpfer
charakterisiert. Den Production Code verurteilt er als unbegreifliche Selbst-Beschneidung der
kiinstlerischen und sozialkritischen Mdglichkeiten der Filmindustrie. Blacks Trennung einer ,,guten‘ pré-
Code- von einer ,,schlechten” post-Code-Ara wird von Mick LaSalle noch stirker betriecben. In
Complicated Women zeichnet er die Jahre 1929-1934 als goldenes Zeitalter emanzipierter Frauen-Stars,
die nach dem abrupten Ende mindestes drei Jahrzehnte lang nicht mehr im Film auftauchen. Richard
Maltby siecht den Code dagegen nicht als Ursache, sondern als Symptom bestimmter Geschéftspraktiken,
und seine differenziertere Sichtweise bildet die Grundlage fiir die Ausfiihrungen auf den folgenden
Seiten.
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Der Préasident der MPPDA, Will Hays, veranlait zudem 1924 den Entwurf eines
Regelwerks fiir die Filmproduktion, dessen Einhaltung durch das Studio Relations
Committee (SCR) gewdhrleistet werden soll (vgl. Maltby 43). Der SCR Leiter Colonel
Jason Joy erweist sich als liberaler, kooperativer Ratgeber der Produzenten und wird
damit den zunehmenden Anfeindungen der Industrie und dem Ruf nach einer strengeren
Selbstkontrolle nicht gerecht. Hays setzt alles daran, einfluBreiche Vertreter der
offentlichen Meinung zu Beflirwortern statt Gegnern Hollywoods zu machen und sucht
1929 zu diesem Zweck die Unterstiitzung des Erzbischofs von Chicago, George
Mundelain, der wiederum die katholischen Geistlichen Martin Quigley und Daniel A.
Lord einbezieht (vgl. Maltby 46).

Lord gilt gemeinhin als Autor des Production Code, doch tatsdchlich entsteht dieses
neue Dokument zur filmischen Selbstregulierung eher als miihsam ausgehandeltes
Gemeinschaftswerk aller Beteiligten inklusive Will Hays, und selbst nach seiner
Implementierung dient der Code oftmals eher als ,,Verhandlungsbasis“ und wird
keineswegs problemlos akzeptiert. Einflulreiche Gegner wie Irving Thalberg, Leiter der
Filmproduktion bei MGM, weigern sich, Filme als Predigten oder iiberhaupt moralisch
einfluBreich zu betrachten — Thalberg denkt dabei aber sicher nicht an provinzielle
Jugendliche und ihre Tugendwéchter, sondern an erwachsene, gut situierte Grof3stidter,
das typische Publikum der MGM ,.first-run* Kinos (vgl. Maltby 47).

Das Hollywood der 1920er und 1930er Jahre erscheint hier nicht nur als ,,gelobtes
Land* der goldenen Studio-Ara, sondern auch als Spannungsfeld der konfligierenden
Interessen von Industrie, Regierung, unabhingigen Kinobesitzern, diversen Lobbys und
Kirchenvertretern. Konflikte zwischen verschiedenen Ethnien und Religionen werden —
direkt oder indirekt — ebenso verhandelt wie komplexe individuelle Vorstellungen von
Moral, Kunst und Kultur. Die Bedeutung von Monopolen in der amerikanischen
Wirtschaft steht genauso zur Debatte wie die Definition und der Status von
Unterhaltung als kommerziellem Gut und soziokulturellem Phdnomen. Und zusétzlich
tragen innen- und auBlenpolitische Geschehnisse wie die Great Depression und der
Zweite Weltkrieg zur Verschérfung bestehender Probleme bei.

Obschon die speziellen Anforderungen des Code und die Debatten {iber einzelne
Filminhalte Stoff fiir unzdhlige amiisante bis groteske Anekdoten bilden, ist das
wichtigste Anliegen der Zensoren nicht das Verbot einzelner Worter, Szenen oder
Kostiime. ,,[T]heir main goal was to censor ideas. The censors were absolutely fixated

on the messages movies transmitted.” (LaSalle 190) Eine institutionalisierte Zensur
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dient — nicht nur in Hollywood — wesentlich umfassenderen Zwecken: ,,[I]t was about
the cultural function of entertainment and the possession of cultural power.“ (Maltby
41)

Die ,,General Principles®, die den ,,Particular Applications* des Production Code

vorangestellt sind, untermauern diesen umfassenden Anspruch:

I. No picture shall be produced which will lower the moral standards of those who see it.
Hence the sympathy of the audience shall never be thrown to the side of crime, wrong-
doing, evil or sin. [...]

II. Correct standards of life shall, as far as possible, be presented. [...]

III. Law, natural or human, shall not be ridiculed, nor shall sympathy be created for its
violation. (Zitiert nach Black 305-306)

Zentrale und gewichtige Begriffe wie ,,moral®, ,,evil oder ,,natural law* werden in
den weiteren Ausfiihrungen entweder gar nicht oder nur tautologisch erliutert, und der
EinfluB der katholischen Religion wird bewulit ausgeklammert. So 148t der gesamte
Wortlaut des Code einerseits entscheidende Bereiche vage und schwammig und ist
andererseits von einer permanenten ,,Schwarzweil3-Malerei” zwischen ,,wrong® und
»correct”, ,,good” und ,,evil®, , helpful” und ,,harmful geprigt.

Auch die ,,Preamble* des Code beschreibt mit scheinbar klaren Worten vollkommen
widerspriichliche Sachverhalte. Zunédchst werden Filme als Entertainment bezeichnet,
das in seiner ,,korrekten® Ausprigung zur Stirkung, Erholung und Verbesserung einer
ganzen Nation beitragen kann, aber auch die Gefahr birgt, als ,,falsches* Entertainment
zum Verfall eines Volkes zu flihren. Anschlieend werden Filme ausdriicklich als eine
sehr wichtige Kunstform eingeordnet, die genau wie ,,gute“ Malerei, Musik oder
Literatur einen moralisch positiven Effekt auf den Menschen haben oder aber das
genaue Gegenteil bewirken kann. Der iiblicherweise kaum zu iiberbriickende Kontrast
zwischen harmloser Unterhaltung und ernsthafter Kunst wire somit im Hollywoodfilm
dank seines moralischen Potentials aufgehoben.

Zudem sind Filme laut ,,Preamble* ein Massenphidnomen, ,,the art of the multitudes*,
das sich von anderen Kunstformen dadurch unterscheide, daf3 sie alle sozialen Schichten
gleichermalflen erreiche und begeistere. Dennoch sei das Kino, im Gegensatz zum Buch
oder der Zeitung, keinesfalls ein Massenmedium, da es keine Fakten beschreibe,
sondern scheinbar reale Ereignisse unmittelbarer prasentiere. Auch vom Theater miisse
das Kino strikt unterschieden werden, da der Filmzuschauer wesentlich stirker
emotional involviert sei als der Theaterbesucher.

Die Autoren des Production Code erkennen zweifellos die entscheidenden Merkmale

und Potentiale des Mediums Film. Doch zum einen verstricken sie sich bei deren
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Beschreibung in Widerspriiche und sehen den Film als Kunstform und Massenmedium,
ohne ihm die Freiheiten des kiinstlerischen Ausdrucks oder der offentlichen
Meinungsbildung zuzugestehen. Zum anderen fiihrt die Betonung der Stirken des

Hollywoodfilms zur immer gleichen SchluB3folgerung:

In general, the mobility, popularity, accessibility, emotional appeal, vividness,
straightforward presentation of fact in the film makes for more intimate contact with a
larger audience and for greater emotional appeal. Hence the larger moral responsibilities
of the motion pictures [Hervorhebung nicht im Original]. (Zitiert nach Black 304)

Nach der endgiiltigen Umsetzung des Code wird von allen Beteiligten die
Auffassung verbreitet, zuvor seien besonders viele besonders bedenkliche Filme
produziert worden und der Code sei dementsprechend die Rettung Hollywoods vor
einem wahren Zensur-Inferno gewesen beziehungsweise habe die Studios — je nach
Darstellung — einsichtig oder feige werden lassen. Generationen von
Filmwissenschaftlern haben diese ,,Erkenntnis® wiederholt und verfestigt. Maltby weist
jedoch darauf hin, da3 Hollywood bereits lange vor Bestehen der PCA-Richtlinien zur
Filmproduktion beachtet habe, um mit jedem Film sémtliche Zuschauergruppen
anzusprechen und maximale Profite zu erzielen. Erst in den 1930er Jahren habe die
Filmindustrie trotz aller inhaltlicher Einschrinkungen dem herrschenden Klima ,,of
increasing moral conservatism in American culture nicht mehr gerecht werden kénnen;
sie habe deshalb den Aufwand in Sachen Selbstkontrolle verstirkt und in ihrer
Darstellung nach auBen entsprechend betont (vgl. Maltby 49).

Am Beispiel des Genres Gangsterfilm werden die Verflechtungen von PCA, Studios,
Interessensverbanden und politischem und kulturellem Tagesgeschehen besonders
deutlich. Die Berichterstattung iiber Al Capone inspiriert 1930 eine Reihe von
Gangsterfilmen, die beim Publikum Stiirme der Begeisterung und bei Behorden und
Kirchen Stiirme der Entriistung hervorrufen. Die von vielen Seiten der Bevolkerung
gedullerte Befiirchtung, da3 Protagonisten von Kriminalfilmen als ,,hero-villain[s]* zu
Rollenvorbildern fiir ménnliche Jugendliche werden konnten, verschafft den
Befiirwortern der Zensur einen erneuten Auftrieb: ,,A plethora of municipalities
established local censor boards, and there were calls for a congressional investigation of
the industry.” (Maltby 51) Die MPPDA erldf3t schlieBlich ein generelles Verbot, weitere
Gangsterfilme zu drehen und stellt die Studios damit vor das Problem, in den ohnehin
prekdren Zeiten der Depression neue Filmstoffe zu finden, die ein schwindendes

Publikum dennoch an die Kinokassen locken. Wie nicht anders zu erwarten, reizen die
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Studios die Grenzen der SRC-Empfehlungen mit provokanten sexuellen statt
kriminellen Filmthemen aus.

Doch sobald auch diese Praxis durch strengere MaBBnahmen eingedimmt worden ist,
werden neue Vorwiirfe erhoben, daf3 nicht die Thematik einzelner Filme, sondern schon
die Erfahrung des Kinobesuchs als solche verheerende Konsequenzen habe. ,,The
cinema’s power to corrupt was now assumed to lie in the seductive pleasure of its
spectacle [...].“ (Maltby 52) Clark Gable wird als Beispiel fiir einen Star angefiihrt, der
vollig unabhidngig von seinen Filmrollen beunruhigende, (sexuell) verwerfliche
Reaktionen bei (weiblichen) Zuschauern hervorruft. Was auch immer zur ,,Hebung des
moralischen Standards® der Zuschauer unternommen wird, kann, so scheint es,
prinzipiell niemals den Anspriichen aller Zensur-Befiirworter gentigen.

Tatsdchlich sind Kriminalitdit und Sexualitit die beiden Bereiche, deren
Reglementierung stets am stirksten gefordert und umkadmpft ist. In den ,,Particular
Applications* des Production Code werden zwdlf Themengebiete und, falls tiberhaupt
moglich, die angemessene Form ihrer Darstellung aufgefiihrt: ,,Crimes against the law*
steht an erster Stelle, gefolgt von ,,Sex*. Frappierend ist, da} weitere sieben Punkte
folgen, die direkt oder indirekt ebenfalls mit Sexualitit zusammenhidngen. Neben
Einzelthemen wie ,,Religion* oder ,,National Feelings® befassen sich demnach zwei
Drittel des Code mit dem offensichtlichen Problemthema Nummer eins, ndmlich ,,Sex*
(vgl. Black 306-308).

Joseph Breen, ein enger Vertrauter Quigleys, sorgt ab 1932 fiir eine rigorose
Umsetzung des Code, der nicht zuletzt als Teil der einflulreichen ,,Catholic Action
movement* zur Verbesserung der — katholisch definierten — Moral zu sehen ist. Aus der
erhaltenen Korrespondenz ergibt sich das Bild eines religiosen Fanatikers, der seine
antisemitischen und anti-protestantischen Uberzeugungen mit groBem Engagement und
Geschick fiir die Interessen der katholischen Kirche einsetzt (vgl. Maltby 54; LaSalle
192-193). Neben seiner ,,offiziellen Arbeit fiir die MPPDA unterstiitzt er insgeheim die
Griindung der ,Legion of Decency* und deren wirkungsvolle Boykott-Drohungen
gegeniiber der Filmindustrie.

Insgesamt bleibt Breens Einflu3 in Hollywood jedoch weit hinter den Erwartungen
der katholischen Kirche zuriick, was auf mehrere krasse Fehlentscheidungen
zuriickzufiihren ist. Die Macht der katholischen Lobby und die Kooperationsbereitschaft
der US-Regierung werden tiiberschétzt, wihrend Will Hays als Chef der MPPDA

eklatant unterschétzt wird. Dessen Plan, durch die demonstrative Kooperation mit der
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katholischen Kirche das Ansehen Hollywoods zu stirken und die Studios vor wirklich
bedrohlichen Interventionen durch Zensurbehdrden und unabhéngige Kinobesitzer und
Filmproduzenten zu bewahren, gelingt perfekt.

Breens ,,geniale” Strategie hingegen, den Code juristisch als Teil der NIRA
verankern zu lassen und die Studios damit quasi unter Regierungsaufsicht zu stellen,
bewirkt das genaue Gegenteil des gewlinschten Effektes. Eine derart umfassende und
rigorose Kontrolle der Filminhalte wird im ohnehin problematischen Oligopol
Hollywoods als weitere Monopol-bildende MaBnahme bewertet, die unabhdngigen
Produzenten eine mogliche Existenzgrundlage durch die Umsetzung innovativer
Filmstoffe verwehrt. Folglich fordert die Regierung im Sinne der ,,antitrust”“-Gesetze
eine Lockerung des Code. Nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs vertieft Hays das
positive Verhiltnis zu Washington und erreicht sogar, dal Hollywood als
Unterhaltungsmedium und wertvolles Propaganda-Instrument die Privilegien einer
»kriegswichtigen Industrie* genief3t (vgl. Maltby 69-70).

Zudem stehen gegen Ende der 1930er Jahre zunehmend politische anstatt sittlich-
religioser Themen im Blickfeld der Offentlichkeit. In der Filmproduktion kommt der
,korrekten“, sprich negativen Darstellung von Kommunisten und Faschisten die
Bedeutung zu, die bis dahin Kriminalitdt und Sexualitidt vorbehalten war, und die
katholische Kirche verliert als moralische Instanz weiter an Einflu. Am Ende stellt sich
heraus, daBB Will Hays es meisterhaft verstanden hat, die Interessen verschiedener
Parteien stets zum Vorteil der Filmindustrie zu nutzen. Selbst in Phasen scheinbarer
Passivitdt 1468t er sich de facto von Breen im Kampf gegen die Regierung und
unabhéngige Kinobesitzer unterstiitzen und profitiert anschlieBend von der ,,Hilfe* der
Regierung im Kampf gegen eine zu méchtige PCA.

Im Alltag der Filmproduzenten ist der Production Code spétestens ab 1935 etabliert.
Die Zensur ist weder das aktuellste noch das driangendste Problem der Studios; sie ist
nicht mehr und nicht weniger als ein Teil der Konventionen, die bei der Produktion von
Hollywoodfilmen zu beachten sind. Daher bedeutet selbst eine strenge Umsetzung des
Code keineswegs, daB} ,,problematische® Themen tatsdchlich aus Filmen verschwénden.
Auch die Tatsache, da3 der beliebteste Filmstar von 1934 bis 1938 Shirley Temple
heiflt, 146t Riickschliisse auf den Umgang mit Sexualitdt in Hollywood und in der
amerikanischen Gesellschaft zu: ,,One of the great vessels of virgin worship in this

period of sexual latency was Shirley Temple, the ringlet-haired moppet who made her
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debut in 1932 at age four. She was always a greater favorite with adult males than with
children [...].“ (Haskell 1987, 123)

Die Auswirkungen des Production Code auf die Filmproduktion und -rezeption
lassen damals wie heute durchaus unterschiedliche Bewertungen zu. Sehr haufig werden
ausschlieBlich negative Aspekte wie die Beschneidung von kiinstlerischer Freiheit und
kritischem Potential sowie die Konzentration auf ein undifferenziertes Massenpublikum
mit dem Code verbunden. Selbst wenn die Zusammenhidnge zwischen Studios, PCA
und Zensurbehorden richtig erkannt werden, fiihrt dies erstaunlicherweise selten zu der
SchluBfolgerung, da Hollywood — mit und ohne Code — eine gut funktionierende,
erfolgreiche Industrie war und ist. Statt dessen wird Hollywood implizit oder explizit
mit avantgardistischen, meist européischen Filmbewegungen verglichen und im Resumé
als ultimativer Ausdruck des kapitalistischen Mainstream entweder scharf verurteilt

oder bedauert.

The industry censors set the boundaries. Rather than becoming a barometer, or even a
mirror, movies in the golden age of studio production were held hostage by the box
office. As long as the industry was determined to reach the largest possible market, it was
susceptible to economic blackmail [...]. The moguls worshiped revenue more than they
respected honesty. (Black 300)

Abgesehen von Blacks Weigerung oder Unfédhigkeit, ,revenue als legitimes,
»ehrliches™ Ziel der Filmmogule zu erkennen, macht auch seine Kontrastierung von
Hollywoodfilmen und ,wahrem Leben* keinen Sinn. Die Genrefilme der
Unterhaltungsindustrie Hollywood sind keine ,,Reportagen* des Tagesgeschehens und
sollten aus Sicht ihrer Produzenten niemals in erster Linie moralische Zwecke erfiillen —
siecht man einmal von der moralisch vertretbaren Erholungsfunktion ab, die der
Kinobesuch als kommerzielle Freizeitgestaltung erfiillen kann.

Filme miissen nicht als Dokumentationen konzipiert sein, um Riickschliisse auf
soziale und kulturelle Realititen zuzulassen. Hollywoodfilme sind unter anderem
deshalb beachtenswert, weil sie das Bild der amerikanischen Gesellschaft présentieren,
das zum jeweiligen Zeitpunkt offiziell ,korrekt erscheint und von der Mehrheit der
gesellschaftlich einflulreichen Instanzen — inklusive der Regierung — unterstiitzt wiirde.
Dal} die Werte, Normen und sozialen Strukturen eines Hollywoodfilms Ausdruck einer
spezifischen Ideologie sind, zeigt sich paradoxerweise oftmals besonders deutlich an der
Abwesenheit bestimmter Themen, wie zum Beispiel des Status von Homosexuellen
oder Afroamerikanern, in der Masse der Filme einer Zeit. Auch die iiberproportionale

Bedeutung, die der Reglementierung von Sexualitidt bereits im Production Code
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zukommt, ist bis heute praktisch unverdndert in den amerikanischen Medien zu
beobachten. Zwar wurde die Darstellung von Sex nicht zuletzt durch die
altersgebundene Freigabe von Filmen stark liberalisiert, doch im Verhéltnis zu
Kriminalitidt und Gewalt scheint Sex auch siebzig Jahre nach Breens Amtsantritt als der
weitaus gefahrlichere Einflul zu gelten.

Bei ndherem Hinsehen konnen dem Production Code jedoch durchaus positive
Aspekte abgewonnen werden. Denn auch nach seiner ,.endgiiltigen®, vermeintlich
unnachgiebigen Implementierung wird er oftmals eher als Verhandlungsbasis
verstanden und permanent neu interpretiert, angepalit oder unterwandert. Studios und
unabhingige Produzenten kalkulieren das Wissen des Publikums um die Konventionen
des im Film Erlaubten und Unerlaubten fest ein; Maltby spricht sehr anschaulich von
einer ,,transparent conspiracy between movie and audience® (Maltby 72).

Die Ambiguitdt der Darstellung verhindert eine Altersbeschrinkung und garantiert
»eingeweihten®, erwachsenen Zuschauern dennoch ein lohnendes Kinoerlebnis: ,, This
mode of representation developed a life of its own in front of an audience willing to
play a game of double entendre.“ (Maltby 66) Natiirlich wirkt sich der ,,Zwang® zu
subtileren Mitteln, mehr Phantasie und Kreativitit seitens der Zuschauer und
Produzenten nicht auf alle Filme gleichermaBBen positiv aus. Die Screwball Comedy
beispielsweise gehort, wie im nichsten Kapitel zu sehen sein wird, eindeutig zu den
Genres, die von den Vorgaben des Code profitieren. In jedem Falle pragt und
symbolisiert der Production Code zentrale Aspekte Hollywoods und seines
Selbstverstindnisses als Filmindustrie, weit iiber die goldene Studio-Ara der 1930er

Jahre hinaus:

The Code was a consequence of commercialism and of the particular understanding of the
audience and its desires that the industry’s commercialism promoted. But to produce
films that were radically different from those actually produced in Hollywood would have
needed changes far more substantial than the alteration or even abolition of the Code; it
would have needed a redefinition of the cultural function of entertainment, and that was a
task beyond the limits of responsibility the industry set itself. (Maltby 72)
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6. Die Screwball Comedy of Manners

6.1 Vom Theater zum Film:
Einige Uberlegungen zur interkulturellen, intermedialen und
intertextuellen Betrachtung der Comedy of Manners

Die Screwball Comedy of Manners als erkennbares, eigenstindiges Genre zu
definieren heilt zugleich, sie im Kontext der Umstéinde ihres Erscheinens und in
Abgrenzung sowohl zu fritheren als auch zu zeitgenossischen Genres zu sehen. Genau
wie jedes andere literarische und filmische Genre entsteht sie nicht aus einem
kulturellen Vakuum heraus, sondern bildet quasi die Schnittmenge aus der
jahrhundertelangen Tradition der englischen Comedy of Manners und den
filmhistorischen, sozialen, dkonomischen und politischen Gegebenheiten Hollywoods
und der USA in den 1930er Jahren.

Die Restoration Comedy stellt, wie sich gezeigt hat, den Beginn einer spezifisch
englischen Auspriagung der Sittenkomddie dar. Thre Wurzeln liegen jedoch in der
englischen Theaterkultur von Shakespeare und Jonson sowie in einer
kontinentaleuropdischen Tradition, die von Moliére bis zur griechischen Neuen
Komddie des Menander zuriick reicht. Seit ihrem Entstehen in den 1660er Jahren war
die Comedy of Manners zudem einem steten Wandel unterworfen und hat immer wieder
neue gesellschaftliche Themen und literarische Elemente, zum Beispiel des ,well-made
play’ oder des Melodramas, aufgegriffen. Dieses komplexe Gemisch einer
angelsichsischen Sittenkomodie bildet wiederum ein zentrales Element der Screwball
Comedy of Manners, die ebenfalls diverse weitere Einfliisse aufgreift, fortfiihrt und
umgestaltet.

Folglich weisen diese Hollywoodfilme der 1930er Jahre Aspekte auf, die an britische
Theaterstiicke des 17. bis 20. Jahrhunderts erinnern. Dabei sollen die zweifellos
vorhandenen Eigenheiten der vielen hier angesprochenen Epochen keinesfalls ignoriert
werden — bilden sie doch den Kontext fiir die verschiedenen Auspriagungen des Genres.
Doch wesentlich interessanter und vielsagender als die offensichtlichen Unterschiede
sind die teilweise frappierenden Analogien und Gemeinsamkeiten, die auf historischer,
kultureller und medialer Ebene zu beobachten sind und die den Genre-Begriff einer
Screwball Comedy of Manners erst rechtfertigen.

Auf den ersten Blick scheinen zwischen der englischen Monarchie des 17.

Jahrhunderts und der US-amerikanischen Demokratie des 20. Jahrhunderts buchstdblich
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Welten zu liegen. Doch dies gilt im Prinzip auch fiir die verschiedenen Epochen der
englischen Comedy of Manners und die hdochst unterschiedlichen Autoren und
Regenten von Congreve und Charles II, iiber Wilde und Konigin Victoria bis hin zu
Coward und George V. Zudem sind die Verbindungen zwischen GroBbritannien und
den USA im Verhéltnis weitaus enger als zu den meisten anderen Staaten; trotz aller
Probleme und Konflikte 148t sich die sprachliche und kulturelle Verwandtschaft der
»Schwesternationen® nicht leugnen. Der Fokus der Comedy of Manners auf die oberen
Klassen der Gesellschaft betont die Ahnlichkeit nochmals — denn die amerikanische
,upper-class’ ist sicherlich diejenige Schicht, deren Werte und Normen denen einer
vergleichbaren englischen beziehungsweise kontinentaleuropdischen Oberschicht am
dhnlichsten sind. Ganz unabhéngig von wissenschaftlichen Studien 148t sich festhalten,
daB die Affinitit der amerikanischen zur englischen Oberschicht in den hier behandelten
Theaterstiicken und Filmen stets als eine feststehende Tatsache thematisiert wird
beziehungsweise im Falle von Wildes 4 Woman of No Importance bereits zum Klischee
und beliebten Objekt der Satire geworden ist.*’

Auch die Unterschiede zwischen Film und Theater sind gewil3 vielfiltig und
teilweise gravierend; dennoch ist eine vergleichende Analyse der beiden Medien
prinzipiell machbar und fiir das Genre der Comedy of Manners in jedem Falle sinnvoll.
Samtliche hier behandelten Stiicke und Filme kénnen als Texte bezeichnet werden, die
der dramatischen Gattung der Komodie angehoren. Sie sind dazu bestimmt, von
professionellen Schauspielern in dialogischer Form vor einem Publikum dargeboten zu
werden. Allerdings handelt es sich bei den Filmen um abgeschlossene Einheiten, die
noch Jahrzehnte spdter in unverdnderter Form vorfiihrbar sind, wihrend die Texte von
Theaterstiicken mit jeder neuen Inszenierung verdndert und in gewisser Weise erweitert
werden. Zwar werden auch im Genre Screwball Comedy einige Filmstoffe mehrfach
verwendet; doch jedes einzelne ,,Remake stellt ebenfalls einen abgeschlossenen,
unverwechselbaren Film mit eigener Regie, Besetzung, Kamerafiihrung, Vertonung und
Schnitt dar.

Die Reproduzierbarkeit des Mediums Film ermdoglicht einer weitaus grofleren Anzahl
von Zuschauern, exakt dieselbe ,,Vorfithrung* zu sehen und erleichtert dank moderner

Speichermedien wie VHS und DVD auch die Filmanalyse mit wiederholten Sichtungen

* Detaillierte Informationen zum amerikanischen Klassensystem und der Oberschicht finden sich bei
Willi Paul Adams, Bd. 2, S. 252-258 sowie in den Arbeiten von Joseph A. Kahl, The American Class
Structure, und Stephen Richard Higley, Privilege, Power, and Place: The Geography of the American
Upper Class.
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beziehungsweise (gegebenenfalls verlangsamten) Wiederholungen einzelner Szenen.
Die Analyse eines Theaterstiicks gestaltet sich dagegen in mehrfacher Hinsicht
komplizierter. Erstens setzt sich der Eindruck eines Stiickes moglicherweise aus
mehreren verschiedenen Inszenierungen zusammen. Zweitens bleibt die Rezeption einer
jeden Inszenierung, sofern keine filmische (!) Aufzeichnung vorliegt, ein fliichtiges,
nicht wiederholbares Erlebnis. Drittens schliefSlich sind Theaterstiicke, die nicht mehr
auf aktuellen Spielpldnen auftauchen, sogar nur in gedruckter Form, als ,,Buch® zu
rezipieren, wohingegen die Drehbiicher zu Hollywoodfilmen kaum jemals veroffentlicht
werden — in diesem Fall muf3 die ,,imagindre Inszenierung™ wihrend der Lektiire das
Ereignis des realen Schauspiels ersetzen.*®

Allen Unterschieden und Vergleichsproblemen zum Trotz ist die enge
Verwandtschaft von Theater und Film jedoch nicht nur in der oft identischen
schauspielerischen Terminologie erkennbar. Gerade in den 1930er Jahren suchen die
Filmstudios, wie bereits erwédhnt, mit der Ausstattung von Filmtheatern, opulenten
Premieren und der Rekrutierung von ,Kreativpersonal“ ganz bewufit die Ndhe zum
Broadway und zum Theater generell, und die Screwball Comedy ist einer der starksten
Beweise fiir diese in vielerlei Hinsicht ,,Johnende* Kooperation.

Umgekehrt gehort die Comedy of Manners sicherlich zu denjenigen dramatischen
Genres, die von einer filmischen Umsetzung besonders profitieren kdnnen. Der
sprichwortliche Glamour der Majors in ihrer glanzvollsten Ara bietet den idealen
Hintergrund fiir eine Handlung im Milieu der Reichen und Schénen. Die Technologie
des Tonfilms ermdglicht dem Schauspieler im Vergleich zum Theater einen
differenzierteren Einsatz der Stimme, was der groen Bedeutung des Dialogs in der
Comedy of Manners zugute kommt. Ebenso begiinstigt die extreme VergroBBerung durch
die Kamera eine subtilere Mimik und Gestik und schafft eine vermeintlich intime
Beziehung zwischen Darstellern und Publikum. Die Tatsache, dafl Filmschauspieler in
Nah- und GroBaufnahmen ,,verletzlicher und zugleich imposanter wirken als ihre
Biihnenkollegen, bildet die Grundlage fiir die quantitativen und qualitativen
Besonderheiten des Hollywood Starsystems, ,,the photogenetic power of the camera as

giving a natural ascendency to the flesh and blood actor over the character he or she

% Die in dieser Arbeit behandelten Filme liegen s@mtlich als DVD oder VHS vor und wurden zum Teil in
Kino-Vorfithrungen gesichtet. Die Analysen der Theaterstiicke beziehen sich prinzipiell auf die
angegebenen Ausgaben in gedruckter Form; sofern Auffiilhrungen (oder Filmaufnahmen von
Auffithrungen) gesehen werden konnten, werden diese Inszenierungen jedoch nicht spezifisch bewertet,
sondern lediglich als ,,Veranschaulichung® der Originaltexte verstanden.
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plays in the film, something I take to reverse the relation between actor and character in
the theater* (Cavell 157).

Mit den technischen Mdglichkeiten des Films sind héufige, schnelle Szenenwechsel
und die Verkniipfung diverser Handlungsstrange in einer rasanten Comedy of Manners
problemlos umzusetzen. Allerdings wird durch den Bild- und Tonschnitt die Kontinuitét
und Authentizitit der Darstellung des Schauspielers im Wortsinn ,,beschnitten. Auch
die Tatsache, daf} die einzelnen Szenen nicht in der chronologischen Reihenfolge der
Filmhandlung gedreht werden, stellt im Vergleich zum Theater eine Manipulation des
Schauspiels dar, die jedoch im fertigen Film fiir den Zuschauer ,,unsichtbar* ist.

Dennoch warnt Paul McDonald zurecht vor einer Uberbewertung der technischen
Aspekte des Mediums Film. Bei der Betrachtung der Darsteller miisse deutlich
zwischen dem unterschieden werden, was mit dem Schauspieler geschehe und dem, was
dieser selbst mache (vgl. Paul McDonald 31). Tatséchlich funktionierten Film- und
Theaterschauspiel nach denselben Grundprinzipien. In beiden Féllen setzten Darsteller
thren Korper und ihre Stimme ein, um nach den Vorgaben eines Autors und eines
Regisseurs eine Figur zu ,,ver-korpern®.

Der prinzipielle Unterschied zwischen der fiktiven Figur und der realen Person des
Schauspielers ist im Film wie im Theater von essentieller Bedeutung. Die oben
erwihnte ,natural ascendency*“ des Filmschauspielers gegeniiber seiner Rolle wird
oftmals als Beweis fiir den geringeren kiinstlerischen ,,Wert* des Films gegeniiber dem
Theater betrachtet. Die Beurteilung einzelner Darbietungen von Filmschauspielern wird
meist ebenfalls an den Grad der ,,Verschmelzung* von Person und Rolle gekniipft. Paul
McDonald verwendet Barry Kings Terminologie der ,impersonation’ und
,personification’, um die Unterscheidung einer ,guten”, quasi ,unsichtbaren*
Darbietung von einer ,schlechten®, die Person des Schauspielers betonenden, zu
erldutern. Er weist darauf hin, dall beide Modi in einer einzigen Darbietung vermischt
sein konnen, sieht jedoch das Schauspiel von groBen Filmstars in erster Linie durch die
,personification’ geprigt (vgl. Paul McDonald 32).*

Maltby und Craven unterscheiden in diesem Zusammenhang ganz dhnlich zwischen
,integrated performance’ und ,autonomous performance’, ohne jedoch letztere als

besonders typisch fiir Stars zu betrachten:

*" Eine deutlich aufwendigere Differenzierung schligt beispielsweise Stephen Heath vor: Eine Rolle
bestehe aus ,agent’ und ,character’, die zusammen mit der ,person’ des Schauspielers in ein ,image’
einflieBen und am Entstehen einer ,figure’ beteiligt sind. Im Vergleich zu den erwéhnten ,,simpleren”
Konzepten scheint eine solche Terminologie jedoch weder praktikabler noch hilfreicher zu sein. Vgl. Paul
McDonald, S. 31-32.
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Star acting simultaneously provides audiences with autonomous and integrated
performances. The star is present as a production value and as a known bundle of
personality traits, and therefore performs his or her star persona in a movie autonomously.
At the same time the star is an actor ,disappearing’ into his or her role.

(Maltby und Craven 250)

Mit der wachsenden Beriihmtheit eines Filmstars steigt zweifellos auch die Tendenz
des Publikums, die vermeintlich bekannte Personlichkeit des Stars in der Rolle
widergespiegelt zu sehen oder gar anzunehmen, der Star spiele gar keine Rolle
beziehungsweise sei ,,ganz er selbst*.**

In jedem Fall erfiillen Film- und Theaterschauspieler fiir die Zuschauer dhnliche
Funktionen, und auch die Erlebnisse des Kino- und des Theaterbesuchs sind prinzipiell
vergleichbar. Paul McDonald weist darauf hin, dal das Geschehen sowohl auf der
Filmleinwand als auch auf der Theaterbiihne durch einen Rahmen oder ,,Bildausschnitt*
markiert und von der Erlebniswelt des Zuschauers abgetrennt wird: ,,Whatever appears
in the frame may be more or less similar to everyday life, but simply by appearing on
screen the actor is immediately framed as apart from the everyday.” (Paul McDonald
31)

Trotz historisch-kultureller Unterschiede wie zum Beispiel der Beleuchtung oder
Verdunklung des Zuschauerraumes sind Theater und Kinos stets 6ffentliche soziale
Réume, die zu Zeiten der englischen Restauration ebenso wie im 20. Jahrhundert auf

mehreren Ebenen erotisch konnotiert sind:

We know — perhaps we remember — that the great dark room is a site of Eros: at the most
banal level one of our culture’s places for adolescent sexual discovery, but also a place
for public fantasy, for the public expression of ideas and actions we must each
individually repress in our everyday behavior. (Maltby und Craven 20)

Auch die Beziehung des einzelnen Zuschauers zum Leinwand- oder
Biihnengeschehen lebt nicht zuletzt von einer mehr oder weniger ausgeprigten Nahe zu
Voyeurismus und Skopophilie, auf die sich ein ganzer psychoanalytisch ausgerichteter

Forschungszweig stiitzt (vgl. Butler 1998, 347).

* Die groBen Filmstudios unterhalten, wie bereits erwihnt, ganze PR-Abteilungen, die mit enormem
Aufwand die ,,Vermischung® der realen und der filmischen Personlichkeiten ihrer Stars betreiben. Der
Effekt dieser Illusion ist bei Filmfans beabsichtigt und legitim. Ein wissenschaftlicher Umgang mit
Hollywoodfilmen wird hierdurch jedoch immens erschwert, da die Differenzierung zwischen Rolle und
Darsteller oft praktisch nicht vollziehbar beziehungsweise gar nicht erstrebenswert ist, weil sie einer
Betrachtung der Filme in ihrer Besonderheit weder als Kunstwerk noch als Unterhaltungsprodukt gerecht
wird. Der Blickwinkel des Filmfans wird nicht und sollte auch nicht vollstdndig aus dem Blickwinkel des
Filmwissenschaftlers verschwinden. Stars werden jedoch nicht nur lebenslinglich mit bestimmten
Filmfiguren identifiziert, sondern diese fiktiven Figuren werden — im Gegensatz zum Theater —
normalerweise ebenfalls ,fiir immer” mit einem bestimmten Schauspieler assoziiert (vgl. Maltby und
Craven 252-256).
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Die generellen Gemeinsamkeiten von Film- und Theaterschauspiel sind unbestritten.
Schwieriger zu beantworten ist dagegen die Frage, ob Hollywoodfilme ,auf einem
Niveau® mit den hier behandelten Dramen des englischen Literaturkanons verglichen
werden konnen. Die Diskussion iiber einen — vermeintlichen — Gegensatz zwischen
kommerzieller Popularkultur und ,,anspruchsvoller etablierter Kunst wird bereits seit
langem, jedoch immer wieder aus aktuellem AnlaB3 gefiihrt. In der Beschiftigung mit
praktisch jedem Mainstream Kino wird der Zusammenhang zwischen Ernsthaftigkeit
und Kunst besonders deutlich. Um Filme als Kunstwerke analysieren oder mit anderen
Kunstwerken vergleichen zu konnen, miissen sie zundchst einmal ,,ernst genommen*
werden, was im Falle Hollywoods keinesfalls selbstverstandlich ist. ,,Taking Hollywood
seriously can often seem like a perverse activity, because the institutions of high culture
and popular culture alike actively discourage us from doing so.“ (Maltby und Craven
14)

Allen gegenteiligen Beteuerungen zum Trotz hat Hollywood niemals nur ,,harmloses
Entertainment* produziert. Von Beginn an entstehen Filme in einem Spannungsfeld
zwischen Unterhaltung und Schauspielkultur, kalkulierten Skandalen und moralischen
Richtlinien; und das ,,neutrale” Massenmedium Kino wird von der US-Regierung zu
Propagandazwecken instrumentalisiert und von Schauspielern und Studiochefs zur
Verfolgung ihrer parteipolitischen Interessen genutzt (vgl. Maltby und Craven 20; 82).

Die Traumfabrik Hollywood weckt bereits friih das Interesse von Wissenschaftlern
der verschiedensten Disziplinen und gibt auch selber Studien, vor allem zur
Erforschung des Publikumsgeschmacks, in Auftrag. In den 1940er Jahren gelten die
Umfragen durch George Gallups ,Audience Research Institute’ als probates Mittel zur
Analyse und Beeinflussung der Zuschauer. Der Gebrauch von Statistiken und
,wissenschaftlichen* quantitativen Methoden kann im Nachhinein jedoch nicht dariiber
hinwegtduschen, da auch Gallups ,,objektive Fakten* immer bereits als Konstruktion
und Interpretation einer Sachlage verstanden werden miissen (vgl. Ohmer 61-63).%

Im Zuge der modernen Kommunikationswissenschaften werden seit den 1950er
Jahren die Auswirkungen der Filmindustrie auf ihre Konsumenten, das heil3t in erster
Linie auf die amerikanische Offentlichkeit, untersucht (vgl. Tudor 1998, 191). Bereits
1946 verbringt die Anthropologin Hortense Powdermaker einen regelrechten

Feldforschungsaufenthalt unter den ,natives of Hollywood*“ und kommt in ihrer

¥ Der Sammelband Identifying Hollywood’s Audiences: Cultural Identity and the Movies bietet einen
hervorragenden Uberblick zur Geschichte und unterschiedlichen Ansitzen der Publikumsforschung in
Hollywood. Hg. Melvyn Stokes und Richard Maltby, London: bfi, 1999.

126



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

Veroftentlichung 1950 zu einem vernichtenden Urteil iiber Hollywood the Dream
Factory (vgl. Maltby und Craven 4).”

Journalisten, Kunstkritiker und Soziologen wie Max Horkheimer, Theodor Adorno
und Walter Benjamin haben Powdermakers Ansichten bestdtigt und die Kritik an
Hollywoods Kitsch und Eskapismus mit Argumenten verschiedener politisch-

ideologischer Denkschulen weiter untermauert (vgl. Maltby und Craven 23-30).

Such critical attitudes have lost little of their conviction in the intervening years [since the
1950s], and continue to present an obstacle to the task of taking Hollywood seriously,
since by their predetermined criteria Hollywood is not serious, except perhaps as a
symptom of a social condition in need of diagnosis. (Maltby und Craven 24)

Doch selbst wenn Hollywood ,ernst genommen® wird, dient es meist als
wissenschaftliche Arena, in der die verschiedenen Disziplinen ihren Wettstreit um
,korrekte® Methoden, Definitionen und Perspektiven austragen. Andrew Tudor pladiert
fiir eine Riickbesinnung der Cultural Studies auf ihre Wurzeln in der Soziologie und fiir
eine Aufwertung klassischer soziologischer Methodik, wihrend Graeme Turner im
selben Sammelband zu Film Studies die iiberragende Bedeutung der Cultural Studies
hervorhebt und von der Auteur-Theorie iiber Genre-Theorien bis hin zu ,audience
research’ beinahe sdmtliche Formen moderner Filmforschung als Vorldufer oder
Unterkategorie der Cultural Studies definiert, da sie alle das Kino als Populdrkultur
erforschen und Filmtexte im Kontext ihrer Produktionsbedingungen betrachten (vgl.
Tudor 1998, 193; Turner 196-199).

Die Arbeiten von Bordwell und Staiger, Maltby und Craven oder Tino Balio
betreiben, nicht zuletzt als Antwort auf die erwéhnten soziologischen Kritiken, eine Art
,~Ehrenrettung* Hollywoods. Die Definition eines ,.klassischen* Stils als Konsequenz
und Ausdruck bestimmter Produktionsabldufe sowie Begrifflichkeiten wie ,,consumerist
criticism* und ,,commercial aesthetic* sollen die Legitimitidt Hollywoods als Industrie
und Forschungsgegenstand bekréftigen. FEine konsequente Behandlung von
Hollywoodfilmen als Kunstwerken, wie sie von Vertretern der Auteur-Theorie betrieben

wird, lehnen sie aufgrund ihrer Betonung technischer und 6konomischer Aspekte jedoch

> Die pejorativ verstandene Bezeichnung , Traumfabrik (Dream Factory) fiir Hollywood mag nicht
zuletzt auf Powdermakers Verdffentlichung zuriickzufithren sein, obgleich dies nicht eindeutig
nachweisbar ist. Die Traumfabrik sei, so Powdermaker, von ,,unlosbaren Widerspriichen* zwischen
radikalen und reaktiondren Ideen, Kooperation und brutalem Wettkampf, Genialitdt und MittelméaBigkeit
geprégt; Kapitalismus, Opportunismus und Affektiertheit seien die MaBstédbe allen Handelns. Auch die
kategorische Trennung von Kunst und Kommerz beziehungsweise das Diktum der Unvereinbarkeit von
Kunst und Hollywood wird nicht zuletzt von Hortense Powdermaker artikuliert.
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explizit ab.”' Letztlich sind also auch diejenigen Ansitze, die Hollywood ..ernst
nehmen®, bemiiht, jeweils mindestens einen anderen als unpraktikabel, einseitig oder
veraltet zu entwerten.

Nur duflerst selten wird die Forderung laut, dal Filmkritiker — oder Wissenschaftler
generell — willens und fdahig sein sollten, ,,to draw on the discoveries and particular
perceptions of each theory, each position, without committing themselves exclusively to
any one.”“ (Wood 59) Die Suche nach einem geeigneten ,,Zugang® und der besten,
umfassendsten und einleuchtendsten Theorie ist nicht nur fiir Filme vonndten, sondern
ebenso fiir literarische Texte — und Kunst generell.*

Zudem mufB} fiir jeden Text im einzelnen herausgefunden werden, wieviel
Interpretation er ,,braucht™ beziehungsweise welche Bedeutungen jeweils im Text
selbst, im Kon-Text zur Zeit seiner Entstehung und in der Wahrnehmung von
Rezipienten anderer Epochen begriindet liegen. Selbst wenn es gelingt, ,,objektive*
historische Bedeutungen zu rekonstruieren, bleibt deren Verhiltnis zu spéteren,
subjektiven Reaktionen und deren neuen Kontexten zu kldren (vgl. King 213).
Kiinstlerische Texte unterscheiden sich von ,,gewohnlichen®, alltiglichen Texten in
erster Linie dadurch, dal sie von gesellschaftlich anerkannten Autorititen als ,,Kunst*

wahrgenommen und klassifiziert werden.

To qualify as Art within the conventions of traditional western aesthetics, the thing in
question must be [...] first of all a distinct ,work of art.” Secondly, the ,work’ must
express the sensibility of the artist who produced it, and thirdly, it must also require
,work’ from its viewer or reader before he or she can appreciate it.

(Maltby und Craven 27)

Vertreter der Auteur-Theorie sehen eben diese Bedingungen durch Hollywoodfilme
erfilllt und erheben sie damit in den Rang ,hoher* Kunst. Maltby und Craven stellen

! Die Auteur-Theorie wurde in den 1950er Jahren von Bazin, Truffaut u.a. in der franzosischen
Filmzeitschrift Cahiers du Cinema entwickelt; sie mifit Regisseuren den Status von ,Autoren’ zu und
betrachtet die Filme einiger ,,Meister wie Alfred Hitchcock oder Howard Hawks als Teile eines Oeuvres,
das eine erkennbare thematische und stilistische ,,Handschrift* triagt. Kritiker werfen der Theorie vor, sie
reprasentiere nicht die ,,typischen” Hollywoodfilme einer Epoche, und die Auswahl der — ausschlieBlich
ménnlichen — Regisseure sei subjektiv und willkiirlich. Aufsétze der Auteur-Beflirworter Andrew Sarris
(,,Notes on the Auteur Theory in 1962, S. 68-70) und Peter Wollen (,,The Auteur Theory*, S. 71-78)
finden sich in The Film Studies Reader. Hg. Joanne Hollows, Peter Hutchings und Mark Janovich.
London: Arnold, 2000. Eine ausfiihrliche Darstellung der Entstehung und diversen Auspridgungen der
Auteur-Theorie gibt Stephen Crofts, ,,Authorship and Hollywood*, S. 310-324.

52 Hollywoodfilme werden hier, mit Robert P. Kolker gesprochen, prinzipiell als Texte (,,coherent,
delimited, comprehensible structure of meaning*) behandelt und sind als ,.film text“ mit anderen,
beispielsweise literarischen Texten, vergleichbar. ,,In fact, any event that makes meaning can be called a
text if we can isolate and define its outside boundaries and its internal structure — and our responses to it
[...]1.“ (12) Zur speziellen ,,Textualitat des Films, seiner Grenzen und Eigenschaften als Produkt einer
komplexen Teamarbeit und individueller Rezeptionsmuster, vgl. Kolker, S. 11-14. Die klassischen
hermeneutischen Fragen lassen sich nicht pauschal beantworten und bleiben auch nach Jahrhunderten der
Theoriebildung zu einem gewissen Grad Ausdruck personlicher Uberzeugungen und Geschmicker.
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quasi auf umgekehrtem Weg eine Verbindung zwischen Hollywood und ,,echter Kunst
her, indem sie sehr einleuchtend auf die Produktionsbedingungen, die Kompromisse
und widerstreitenden Motive verweisen, denen selbst die Entstehung eines — inzwischen
— unumstrittenen Meisterwerks wie Botticellis Venus unterworfen war. Die meisten der
heute international anerkannten Kunstwerke seien als Auftragsarbeiten entstanden und
erst nachtriglich, oftmals Jahrhunderte spéter, in Museen und Fachdiskurse und somit in
einen ,sanitized and abstracted context® iiberfiihrt worden (vgl. Maltby und Craven
27).%

Sogar das radikale Programm des Asthetizismus zielt im 19. Jahrhundert weniger auf
eine [solierung der Kunst von jeglichem Kontext ab als auf ihre Aufwertung gegeniiber
den Werten und Normen des ,,normalen®, biirgerlichen Lebens: ,,In part aestheticism
seems to have been a kind of reaction against the materialism and capitalism of the later
Victorian period; and also against the Philistines who embodied what has been
described as the ,bourgeois ethos’.* (Cuddon, s.v. ,,aestheticism*)

Einerseits fiihrt das Prinzip des ,L’art pour ’art’ tatsdchlich zu einer Emanzipation
des einzelnen Kunstwerks, wie sich beispielsweise in den Dramen Oscar Wildes zeigt,
die sich sozialen und kiinstlerischen Regelwerken und Traditionen demonstrativ
entziehen. Eine weitere Steigerung dessen sind die vielen Bonmots, die auch — oder
gerade — auflerhalb der Dramen quasi eigensténdige ,,Texte® mit einem kiinstlerischen
Wert darstellen. Doch andererseits besitzt Wildes provokantes Diktum, ein ,,moglichst
kiinstliches Leben* fiihren zu wollen, sehr konkrete moralische und politische
Implikationen, und die Genres, Inhalte und Auffithrungsorte seiner Theaterstiicke sind
in keinster Weise von ihrem zeitgendssischen Hintergrund losgeldst.

Denn Wildes Dramen sind, genau wie alle anderen hier behandelten Theaterstiicke
und Filme, nicht zuletzt kommerzielle Unterhaltung und ,,Gebrauchsliteratur®.
Sédmtliche Autoren und Filmproduzenten sind daran interessiert oder sogar zwingend
darauf angewiesen, den populéren zeitgendssischen Geschmack zu treffen und haben oft
bereits bei der Konzeption der Stiicke ein spezielles Publikum oder konkrete
Schauspieler fiir bestimmte Rollen im Blick. Eines der stirksten Unterschei-
dungsmerkmale stellen fiir den vorliegenden Textkorpus vermutlich gerade die

verschiedenen Publika dar, die von der englischen Oberschicht der Restauration bis zu

> Die Argumentation von Maltby und Craven zielt zwar nicht auf eine Bekriftigung des kiinstlerischen
Wertes von Hollywoodfilmen ab, sondern vor allem auf eine Legitimierung der Filme als
wissenschaftliche Forschungsgegenstinde. Thr ,,consumerist criticism™ schlie8t neben einer Analyse der
»commercial aesthetic eine Betrachtung der Filme als Kunstwerke oder Literatur-dhnliche Texte
prinzipiell jedoch nicht aus.
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den Millionen amerikanischer Kinogénger aus verschiedensten Gesellschafts- und
Altersgruppen immer umfangreicher und heterogener werden.

Douglas Gomery bedauert, dafl bis dato keine praktikable Theorie die Betrachtung
Hollywoods als Industrie mit einer Analyse der dsthetischen und ideologischen Aspekte
der Filmtexte und ihrer Rezeption verbinde — eine Uberzeugung, die praktisch alle
genannten Filmforscher zu teilen scheinen, die Hollywood als Produkt 6konomischer,
technischer und politischer Prozesse begreifen (vgl. Gomery 245). Tatsédchlich stellt
jedoch beispielsweise der New Historicism einen solchen etablierten und niitzlichen
Ansatz dar, mit dem Stephen Greenblatt eine Alternative sowohl zum ,old(er)
historicism’ als auch zum ,new criticism’ formuliert hat, ohne jedoch, wie King zurecht
bemerkt, deren Methoden und Erkenntnisse vollstdndig abzulehnen (vgl. King 215). Die
Féhigkeit eines Kunstwerks, allein aufgrund seines é&sthetischen Eigenwertes die
Rezipienten zu fesseln (,wonder’), sei untrennbar mit dem historischen Kontext seiner
Entstehung (,resonance’) verbunden (vgl. King 216). Greenblatt strebt daher
ausdriicklich eine kombinierte Betrachtung von ,literary foreground* und ,,political

background* an:

Such distinctions do in fact exist, but they are not intrinsic to the texts; rather they are
made up and constantly redrawn by artists, audiences, and readers. These collective social
constructions on the one hand define the range of aesthetic possibilities within a given
representational mode and, on the other, link the mode to the complex network of
institutions, practices, and beliefs that constitute the culture as a whole. In this light, the
study of genre is an exploration of the poetics of culture. (Greenblatt 6)

In Anlehnung an Foucaultsche Terminologien soll der New Historicism
Diskursanalysen ermoglichen, deren Ergebnisse nicht mehr ,totalisierende
Gesamtbehauptungen und Metanarrationen® sind, sondern ausschnitthafte historische
Erldauterungen, die ebenso als , Texte* verstanden werden wie die Objekte ihrer
Untersuchungen: ,,Sinn machen in dieser unendlichen Stoffiille, die Ergebnis und
Problem jedes Historismus ist, erfordert den Mut zur Auswahl und zur Kunst der
Darstellung. Die Vertextung darf dem New Historicist nicht mehr einfach unterlaufen,
sie ist [...] seine eigentliche Leistung.* (BaB3ler 18)

Die ,,Dekonstruktion® der klassischen Hermeneutik durch den New Historicism wird
von BaBler allerdings weitaus drastischer dargestellt, als dies sinnvoll oder von
Greenblatt intendiert wire (vgl. BaBler 11). Der New Historicist 16st keine vollig neuen
Aufgaben, sondern formuliert die Grenzen althergebrachter Vorstellungen von
Textualitit und Historizitit und ist sich als Wissenschaftler der Problematik jeglicher

Interpretationen stirker bewul3t (vgl. BaBler 18-19).
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Die Prinzipien des New Historicism lassen eine intermediale, intertextuelle,
interkulturelle Betrachtung einzelner Texte und Genres nicht nur praktikabel und
sinnvoll, sondern sogar notwendig erscheinen, um zu einem moglichst umfassenden
Verstidndnis zu gelangen. Elisabeth Bronfen geht mit ihrem Konzept des ,Cross-
Mapping’ noch einen Schritt weiter, indem sie auf definitive Beweise fiir historische
Fakten und eindeutige Ursachen und Wirkungen ganz verzichtet. Stattdessen untersucht
sie in Anlehnung an Greenblatts Idee von einem ,,Austausch sozialer Energien®, wie
und warum bestimmte gesellschaftliche und kulturelle Themen immer wieder in
Kunstwerken auftauchen, die auf den ersten Blick in keinerlei historischem oder
asthetischem Zusammenhang stehen. Ein solches Vorgehen erfordert sowohl ,.einen
imagindren Sprung durch Raum und Zeit“ als auch eine besondere Betonung der ,,Kraft

der Interpretation‘:

Denn ein auf Analogien basierendes cross-mapping, das von einer produktiven
Verschrankung von vergangenen und gegenwairtigen kulturellen Prozessen zehrt, fordert
den Interpretierenden heraus, eine Denkfigur von immer neuen Gesichtspunkten aus zu
betrachten, aus immer wieder unterschiedlichen Richtungen an sie heranzugehen.
(Bronfen 12)

Bronfen beschiftigt sich beispielsweise mit der ,,Denkfigur” der Femme fatale und
deren unterschiedlichen Erscheinungsbildern in der Oper, in literarischen Werken und
im Hollywood-Genre des Film noir. IThre Analysen sind per definitionem intertextuell
und intermedial ausgerichtet und verbinden klassische Textinterpretationen mit einem
bewuBt ausschnitthaften Aufzeigen einzelner ,Diskursfiden” im Sinne des New
Historicism.

In Anlehnung an Bronfens Terminologie kann die vorliegende Arbeit als Cross-
Mapping der Denkfiguren ,,Geschlechterkampf* und ,,Sittenkomddie” bezeichnet
werden; denn die Comedy of Manners wird hier nicht nur als ein spezifisches Genre der
englischsprachigen Theaterliteratur verstanden, sondern auch als ein Darstellungs-
modus, quasi eine generische Geisteshaltung, die sich — fast dreihundertfiinfzig Jahre
nach der englischen Restauration — thematisch und stilistisch in einem Hollywoodfilm
ausdriicken 14Bt, ohne dabei im entferntesten fremd oder antiquiert zu wirken. Zudem
erfiillt die Betrachtung der Screwball Comedy als Teil der Comedy of Manners-
Tradition Bronfens Forderung nach ,neuen Gesichtspunkten, und zwar umso
dringender, da dieser Zusammenhang, wie noch zu zeigen sein wird, bislang von

amerikanischen Filmwissenschaftlern systematisch bestritten wird.
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Allerdings sind Bronfens ,imagindre Spriinge durch Zeit und Raum® zur
Rechtfertigung der Bezeichnung ,,Screwball Comedy of Manners* gar nicht notwendig.
Die Zusammenhédnge zwischen den einzelnen hier behandelten Epochen, Genres und
Medien wurden — der Gefahr einer {ibersimplifizierenden Metanarration wohl bewuf3t —
von diversen Autoren bereits hinldnglich ausgefiihrt. Die Tradition der britischen
Comedy of Manners von der Restoration Comedy bis zu Dramatikern des 20.
Jahrhunderts wie Maugham und Coward (und noch weiter) ist ebenso als Tatsache
akzeptiert wie der englische Beitrag zur Popularitit der Gesellschaftskomddie am
Broadway der zwanziger Jahre und die ebenfalls enge Verwandtschaft von Broadway
und Hollywood in den 1930er Jahren.

In der Bezeichnung ,,Screwball Comedy of Manners® werden diese jeweils isoliert
behandelten Abschnitte von 1660 bis 2002 als historischer roter Faden
zusammengefiihrt oder im Sinne des New Historicism ,,vertextet“. Die jeweiligen
kulturgeschichtlichen Hintergriinde verhielten sich demnach zu den einzelnen
Theaterstiicken, wie die gesamte Darstellung der englischen Comedy of Manners zum
Filmgenre der Screwball Comedy of Manners: als Informationen, die aus einer
Lwotoffiille® ausgewidhlt wurden, um sich der Gestalt der Screwball Comedy Texte
moglichst sinnvoll zu ndhern. Ergdnzt wird diese Anndherung durch die bereits
dargelegten Okonomischen, technologischen, kulturhistorischen, politischen und
sozialen Informationen zur Filmfabrik Hollywood und den USA der 1930er Jahre, oder
genauer zu den Produzenten, Rezipienten und Kritikern der hier behandelten Screwball
Comedies.

Je nach Sichtweise oder Schwerpunktsetzung kann dies als ,,typisches® Vorgehen
verschiedener, einander {iberlappender Forschungsansitze ausgelegt werden: als Cross-
Mapping und New Historicism-Arbeit oder als Fallstudie zum populdren
amerikanischen Kino im Sinne der Cultural Studies, oder aber als Analyse einer
,kommerziellen Asthetik im Sinne Maltbys, oder auch schlicht als klassisch
hermeneutischer Versuch des Sinn-Machens und der Textinterpretation.

In den folgenden Kapiteln werden Screwball Comedies of Manners als Genrefilme
gesehen, als kommerzielle Produkte der Unterhaltungsindustrie Hollywood, als
Starvehikel, als Reflektionen, Zerrbilder oder Wunschvorstellungen vom Leben in den
USA der dreifliger Jahre und als Nachfolger der Comedy of Manners. Einige Filme
konnen zudem als Auteurfilme, Adaptionen von Biihnenstiicken oder ,prestige

pictures® der Majors bezeichnet werden. Prinzipiell werden die Filme jedoch immer
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auch als eigenstindige Texte behandelt, die selbst von ihrem Entstehungskontext

losgelost als Unterhaltung konsumierbar und als édsthetische Werke interpretierbar sind.

6.2 Die Screwball Comedy of Manners als Filmgenre

A brand of comic film that originated in the mid-1930s, characterized by a zany, fast-
paced, and often irreverent view of domestic or romantic conflicts that ultimately are
happily resolved. Witty repartee and unlikely situations were also elements of the
screwball comedy. This type of film offered escapism for Depression-era audiences.
Frank Capra’s It Happened One Night (1934) is often cited as the film that typifies the
genre [...]. (Beaver 304)

[I]ts main elements were irreverent humour, vernacular dialogue, fast pace, and eccentric
characters. The comic style was derived from Broadway farces of the late twenties, with
the addition of physical humour bordering on the slapstick of silent films. (Bawden 621)

Solche knappen Definitionen einschldgiger Filmlexika vermitteln eine grobe
Vorstellung der Screwball Comedy, wiederholen jedoch auch Charakteristika und
vermeintlich klassische Filmbeispiele, die bei einer ndheren Betrachtung des Genres als
eher atypisch auffallen. Der Begriff ,,Screwball* bezeichnet im amerikanischen Slang
seit den 1930er Jahren sowohl eine exzentrische Person als auch im Baseball einen
angeschnittenen, schwer einzuschétzenden Ball und einen unkonventionellen Spieler;
zudem werden die Begriffe ,screwy“ und ,having a screw loose* bereits im
Grofbritannien des 19. Jahrhunderts mit Betrunkenheit und Verriicktheit konnotiert
(vgl. Gehring 1986b, 4). ,,As a result, by the early 1930s ,screwball’ successfully
brought together a number of connotations in a single slang and streetwise term: lunacy,
speed, unpredictability, unconventionality, giddiness, drunkenness, flight, and
adversarial sport.” (Sikov 1989, 19)

So enthélt schon die Bezeichnung ,,Screwball Comedy* die essentiellen Merkmale,
tiber die auch in der Literatur ein breiter Konsens herrscht. Die wohl komprimierteste
Definition des Genres ist seine Bezeichnung als Kampf der Geschlechter: ,,[T]he
Screwball Comedy is a Battle of the Sexes™ (Everson 579). Der Aspekt des Kédmpfens
kann in mehrfacher Hinsicht kaum i{iberbewertet werden: ,,The concept of battle, both
verbal and physical, is such a central aspect of screwball comedy that the films are often

referred to as battle-of-the-sexes films.« (Campbell 84)** Kampf muB hierbei als duBerst

> Unabhingig von ansonsten stark divergierenden Auffassungen bezeichnen praktisch simtliche Autoren
die Screwball Comedy als ,,elitist variant of the eternal battle of the sexes® (Haskell 1989, 10), ,,verbal
and physical sparring referred to as the battle of the sexes™ (Lent 315), ,,battle of the sexes* (Schatz 150),
»verbal foreplay between the sexes™ (Beach 53), ,,sex-antagonism game* (Beaver 305) oder ,,eccentrically
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komplexe Aktivitit verstanden werden, die sowohl intrigante Mandver, aggressive
Wortgefechte und Handgemenge als auch faires Kréiftemessen im Sinne eines
sportlichen Wettkampfes umfaft.

Die Screwball-Protagonisten fithren somit eine wichtige Tradition der Restoration
Comedy und der nachfolgenden Comedies of Manners fort, erweitern sie allerdings
entsprechend der verdnderten gesellschaftlichen Situation des 20. Jahrhunderts und der
neuen Moglichkeiten des Mediums Film. Denn wéhrend sich der Geschlechterkampf
insbesondere der Restoration Comedy fast ausschlieBlich auf den ,repartee’, die verbale
und intellektuelle Auseinandersetzung beschrinkte, konnen gerade die Screwball-
Heldinnen eine ganze Reihe von Orten und Aktivititen zur Demonstration ihres ,wit’
und ihrer Energie nutzen und sich dabei bis dato unvorstellbare Freiheiten
herausnehmen.

Denn nicht nur die Genre-Bezeichnung ,,Screwball*“ stammt aus dem Baseball; auch
in den einzelnen Screwball Comedies sind praktisch sémtliche Formen von Spielen zu
finden. Sportarten wie Golf und Tennis, Kinderspiele wie Fangen und Verstecken,
musische Aktivititen wie Klavierspiel, Gesang und Tanz sowie Rollenspiele mit zum
Teil abenteuerlichen Kostiimierungen treiben auf inhaltlicher Ebene die Filmhandlung
voran und bieten dem Publikum und den Figuren untereinander zugleich Gelegenheit
zur Charakterstudie. Tina Lent fiihrt die Bedeutung des Spiels fiir die Entwicklung und
als Ausdruck einer Liebesbeziehung direkt auf die amerikanische Jugendkultur zuriick.
Gemeinsames Ausgehen, Tanz, Sport und sonstige Formen der Massenunterhaltung —
zu denen auch und gerade das Kino gehort — hitten seit den 1920er Jahren als Teil einer
,»fun morality* die Geschlechterbeziehungen in entscheidender Weise geprégt (vgl. Lent
322). Hierzu gehore auch die Tendenz vieler Screwball Comedies, in diversen Rollen-
Spielen die Zusammengehorigkeit oder auch Imkompatibilitit einzelner Figuren
besonders plastisch auszudriicken.”

Die Bereitschaft und Fahigkeit zu spielen — mit Gegenspielern und Mitspielern, mit
Worten und Ideen, sogar mit der eigenen Identitdt — hebt die Protagonisten von ihrer

Umgebung ab und verbindet sie, mitunter nolens volens, als Liebespaar. Das ,gay

comic battle of the sexes, with the male generally losing (Gehring 1986a, 178). Babington und Evans
betiteln gar das Genre selbst als ,,Hollywood comedy of the sexes*. ,,The comic idea [...] was more than a
battle of the sexes — it was a war between two creative people.” (McCaffrey 135)

> Zur Bedeutung des Spiels als Teil des Liebeswerbens (,courtship) siche auch Andrea Ann
Campbell, S. 120, Bruce Babington und Peter W. Evans, S. 37, Maria DiBattista, S. 16-19 und Donald
McCaffrey, S. 131; auch Molly Haskell spricht sehr zutreffend von ,,mating games®, vgl. Haskell 1989, S.
10.
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couple’ der Screwball Comedy verdient diese Bezeichnung im Sinne von John
Harrington Smith ebenso wie ihre Restoration Comedy-Vorgénger, da Held und Heldin
auch hier mit Witz und Schlagfertigkeit ein ,,love duel* ausfechten und nicht dank einer
einseitigen ,,Eroberung®, sondern in einem ,,teasing courtship game* zueinander finden
(vgl. Smith 47 und 48). Der Psychologe und Verhaltensforscher Frederick Buytendijk
stellt mit Blick auf den besonders dynamischen, von Uberraschungen lebenden
Charakter des Spiels im Kontext von Sexualitit und Liebeswerben fest: ,,Das
Liebesspiel ist das reinste aller Spiele.“ (Buytendijk 121)

Zudem stehen Spielen und das Spielerische nicht nur oft als Metapher fiir eine
Liebesbeziehung, sondern auch fiir die Komddie per se: ,,Now, comedy is a game, a
game that imitates life.“ (Bergson 105) Sypher sieht dies als wertvolle Moglichkeit,
Unlogisches und Unwahrscheinliches auf der Biihne greifbar zu machen: ,,Unlike
tragedy, comedy does not have to guard itself by any logic of inevitability, or by
academic rules.” (Sypher 219) In der Screwball Comedy kommt also das spielerische
Element der Komddie mit dem einer — noch dazu unkonventionellen — Liebesbeziehung
zusammen und potenziert sich gegenseitig.

Ein sinnvolles und vergniigliches Spiel ist jedoch nur zwischen ebenbiirtigen
Partnern moglich. Nicht umsonst wird daher immer wieder die Gleichberechtigung der
Screwball-Protagonisten beziehungsweise insbesondere die Aufwertung der weiblichen
Rolle betont.’® Dies mag, wie Gehring bemerkt, in den 1930er Jahren tatsichlich ein
Novum im amerikanischen Humor gewesen sein, doch der Reiz eines egalitdren
komischen Liebespaares wurde andernorts schon sehr viel frither erkannt und
umgesetzt: ,,Love can now [after 1660!] be played as a game, by two well-matched
players — neither under a handicap, neither given a special advantage.” (Smith 41) Auch
George Meredith hatte bereits 1877 in seinem Essay on Comedy einen kausalen
Zusammenhang zwischen der Gleichberechtigung der Geschlechter, dem Zivilisations-

grad einer Gesellschaft und dem Stellenwert der Komdodie gesehen:

[T]here never will be civilization where comedy is not possible; and that comes of some
degree of social equality of the sexes. [...] But where women are on the road to an equal
footing with men, in attainments and in liberty [...] there, and only waiting to be
transplanted from life to the stage, or the novel, or the poem, pure comedy flourishes [...].
(Meredith 32)

% Dieser Aspekt wird ausfiihrlich behandelt von Molly Haskell 1989, S. 12; Donald McCaffrey, S. 131
und 137; Wes Gehring 1986b, S. 59; Maria DiBattista, S. X; Bruce Babington und Peter W. Evans, S. 12-
14.
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Das konservative Ende in Form eines Eheversprechens, das die Screwball Comedy
mit allen Liebeskomddien im Film — und sdmtlichen Nachfolgern der griechischen
Neuen Komodie — verbindet, wird oftmals als Indiz fiir den reaktionidren Charakter des
Genres gewertet.”’ Laut Shumway ,mystifiziert“ das Genre Ehe und Liebe und die
historische Realitdt einer explodierenden Scheidungsrate, die direkt auf gesteigerte
Erwartungshaltungen, auch durch den EinfluB Hollywoods, zuriickzufiihren sei. Nur
durch die Heirat am Filmende sei die Illusion einer dauerhaften Vereinbarkeit von Liebe
und Ehe aufrecht zu erhalten (vgl. Shumway 385). Seine Filmanalysen (z.B. zu The
Awful Truth) belegen diese Argumente jedoch in keinster Weise; Ehe und Scheidung
werden nicht ,,mystifiziert, sondern diskutiert und problematisiert. Genau wie in der
Comedy of Manners gilt jedoch auch hier, daB die Bestitigung -etablierter
gesellschaftlicher Werte und Institutionen keineswegs zwangsldufig die sklavische
Unterordnung des Individuums beziehungsweise des ,gay couple’ unter erdriickende
Normen bedeutet. Wenn die Screwball-Protagonisten am Ende heiraten, wiederheiraten
oder sich verloben, dann tun sie dies zu ihren eigenen Bedingungen und mit klaren,
oftmals eigenwilligen Vorstellungen von Ehe, Liebe und Partnerschaft, die zuvor
ausfihrlich dargelegt, debattiert und getestet wurden.

Hiermit vollzieht die Screwball Comedy eine deutliche Abkehr von traditionellen
filmischen Darstellungen der Thematik, was Tina Lent auf drei Faktoren zuriickfiihrt:
»|A] redefined image of woman, a redefined view of marriage and a redefined idea of
cinematic comedy.“ (Lent 316) Die Protagonistinnen seien mit ihrem selbstbewuf3ten
Auftreten und ihren gleichberechtigten Beziehungen zu Maénnern legitime
Nachfolgerinnen des ,,flapper” der zwanziger Jahre. Das ,,Screwball Ideal* einer Ehe,
die auf Liebe, sexueller Anziehung und Freundschaft basiert, sei ebenfalls ein direktes

Produkt des verdnderten Zeitgeistes:

Sociologists, psychologists, psychiatrists, jurists and physicians, writing in marriage
manuals, college texts and in the popular literature of advice columns and mass-
circulation magazines, attempted to shift the primary focus of marital happiness from the
family to the romantic-sexual union between the husband and the wife. (Lent 320)

Oftmals ist die Gleichberechtigung der Geschlechter in Screwball Comedies sogar

zuungunsten des Mannes gestort. Laut Gehring basiert das Genre auf der altbekannten

> Nicht alle Autoren sehen das Genre als ,,potential resistance against the patriarchal culture of courtship
and marriage [...] by allowing women, in particular, to reexamine their parameters for romantic love, sex,
and union.“ (Scodari 24) In einer Film Quarterly Debatte wird Kays Bedauern iiber die Unterdriickung
der Screwball-Heldin von Poague gekontert: ,,I do not take it that marriage (in art or life) in and of itself
represents the domination of male over female.* (Poague 63)
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,» boy-meets-girl’ formula turned topsy-turvy. It generally presented the eccentric,
female-dominated courtship of the American rich, with the male target seldom being
informed that open season had arrived.” (Gehring 1986b, 3) Auch damit kostet die
Screwball Comedy, wie schon in puncto Spiel, ein prototypisches Element komischer
Genres besonders aus. Denn Henri Bergson sieht eben jene Umkehrung gewohnter
Rollen und Abldufe — ,,everything that comes under the heading of ,topsyturvydom’* —
als eine der fundamentalen Formen des Komischen (Bergson 121).

Neben diesen traditionellen komischen Elementen, die die Bezeichnung einer
Screwball Comedy of Manners rechtfertigen, ist das Genre natiirlich auch von
spezifischen Faktoren geprégt, die ihm erst seinen eigenstindigen Charakter verleihen.
Ohne die kulturgeschichtlichen Hintergriinde der ,,goldenen* Ara Hollywoods, ohne
den Production Code, den Tonfilm und den Einflul des Broadway wire die Screwball
Comedy so nicht denkbar.®

Die Einschrankungen des Production Code fithren in diesem Genre dazu, dal die
Behandlung der potentiell ,,gefdhrlichen Thematik der Geschlechterverhdltnisse
permanent am Rande des Erlaubten balanciert. Das Zusammenspiel der Darsteller ist
perfekt inszeniert und choreographiert, und die Dialoge sind mit einer Vielzahl von
Zwischentonen und Anspielungen aufgeladen. ,,Talented directors, writers, and stars
were certainly not about to get rid of sexuality, so they simply found ways to slip it in
on the sly.” (Sikov 1989, 20) Wortwitz, verbale und visuelle Zweideutigkeiten werden
von einem ,,gelibten” Publikum und ,,Hollywood-Kennern* problemlos entschliisselt
und machen den besonderen Reiz der Screwball Comedy aus. Sie erfiillt somit ein
weiteres wesentliches Merkmal der Komddie, ndmlich eine ,,intensified version of
language and behavior” zu sein (vgl. Horton 9).”’

Die Screwball Comedy konnte erst nach einer erfolgreichen Einfiihrung des

Tonfilms, also etwa zu Beginn der 1930er Jahre, entstehen. Die neue Technologie schuf

*% Samtliche noch folgenden Filmanalysen konzentrieren sich, auch um eine annihernd symmetrische
Vergleichsbasis zu den Theaterstiicken zu schaffen, nicht in erster Linie auf spezifische filmische
Stilmittel, sondern auf die Filmhandlung als dramatischen Text. Diese Betrachtungsweise unterstreicht
den quasi ,,unsichtbaren® Produktionsstil oder ,,continuity style*, der im dominanten Hollywood-Kino der
1930er Jahre bereits fest etabliert war und durch den Tonfilm weiter perfektioniert wurde: ,,In general,
this style aims to present a coherent, stable, clearly defined space in which film technique is used to call
the audience’s attention to the most salient narrrative information at each moment. In this style, lighting,
costume, and figure placement will not change noticeably from shot to shot. Spatial continuity will be
further assured by staging and shooting the action so that the camera is always on the side of the action.*
David Bordwell und Kristin Thompson 1998, S. 111.

> Sarris’ Ansicht, der Production Code habe die Filme vom Sex und damit auch von jeglichem Witz
befreit (,,audiences were no longer amused®), wird offensichtlich weder vom zeitgendssischen Publikum
noch von nachfolgenden Kritikern geteilt. Vgl. Andrew Sarris 1998, S. 96.
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die Rahmenbedingungen fiir eine ,sophisticated comedy“, die von schnellen,
geistreichen Dialogen lebt (vgl. McCaffrey 130). Tatsdchlich wird ,,the addition of
sophistication to slapstick™ oft als Quintessenz des Genres betrachtet (vgl. Thomaier
254; Sarris 1998, 99). Es wire jedoch falsch, die Screwball Comedy auf die simple
Kombination von grobschldchtiger Stummfilm- mit intelligenter Tonfilm-Komddie zu
reduzieren. Elemente physischer Komik wie tolpatschige ,,Verfolgungsjagden* oder
akrobatische Einlagen sowie unfreiwillige Verkleidungen und exzessive Clownerie
mogen an Charlie Chaplin erinnern, besitzen jedoch als eines von vielen komischen
Stilmitteln einen geringeren Stellenwert als im Stummfilm und erfiillen zudem andere
Funktionen. ,,In contrast to slapstick comedy, which relied upon a central actor (usually
male) whose identity developed from film to film, who was misogynistic in vision and
was innocent of sex, the screwball comedy divided the central figure into a male and a
female, was more egalitarian in its vision, and featured sexual antagonism as the
motivating force.* (Lent 327)

Auch der Broadway hat die Screwball Comedy ganz entscheidend beeinflufit. Die
grof3e Zahl eloquenter Darsteller und Autoren, die mit der Einfiihrung des Tonfilms in
Hollywood engagiert wurden, importierten automatisch stilistische und inhaltliche
Elemente in die Filmwelt, was sich in der Screwball Comedy beispielsweise an der
Bedeutung New Yorks, dem Zentrum des modernen gehobenen Lebensstils, zeigt (vgl.
Sikov 1989, 23). Die Nihe speziell dieses Genres zur Broadway-Komddie ist so grof3,
daB Ed Sikov den Englinder Noel Coward als ihren bedeutendsten dramatischen
Wegbereiter betrachtet, wenn auch Cowards Stiicke selbst keineswegs mit ,,reinen®
Screwball Comedies zu verwechseln seien (vgl. Sikov 1989, 24-25).

In jedem Fall sind die Broadway-Komodien der 1920er und 1930er Jahre
hervorragend fiir eine Adaption durch Hollywood geeignet. Der sprichwortliche
Glamour der Majors dient in Screwball Comedies als ,,production value®, aber auch als
bewuBtes stilistisches Element. Schonungslose Komik relativiert hier Reichtum und
Schonheit der Darsteller und Settings, doch umgekehrt ,,dimpft* der Glamour auch das
herzhafte Lachen iiber vermeintlich lacherliche Figuren: ,,Rarely has the ridiculous been
so inextricably linked with the sublime. [...] It is difficult, at times, to decide exactly
what is undercutting what.“ (Sikov 1989, 28)

Eine weitere, komplexe Ursache fiir die Entstehung der Screwball Comedy hat Wes
Gehring herausgearbeitet; fiir ihn ist sie das Ergebnis eines Paradigmenwechsels in der

amerikanischen Komdodie. In den 1930er Jahren sei der Typus des ,,.crackerbarrel
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Yankee* von einem fundamental unterschiedlichen ,,anti-hero* abgeldst worden, der im
Screwball Protagonisten seinen perfekten Ausdruck gefunden habe. Der ,.anti-hero*
zeichne sich durch flinf Kriterien aus: ,,[ A]bundant leisure time, childlike nature, urban
life, apolitical outlook, and basic frustration.” (Gehring 1986b, 37) Gehring ordnet den
»Yankee“ und den ,,anti-hero* jeweils den Filmen der Regisseure Frank Capra und Leo
McCarey zu und betrachtet dementsprechend nur McCareys Filme als Screwball
Comedies.”” Mit dem AusschluB von Capras Filmen aus dem Screwball Kanon
widerspricht er einer Vielzahl von Kritikern und Filmwissenschaftlern, die Capras /¢
Happened One Night von 1934 sogar als konstituierenden Film des Genres bezeichnet
hatten (vgl. Gehring 1986b, 6). Seine schliissige und konsequente Argumentation hebt
sich jedoch wohltuend von denjenigen Autoren ab, die einen vermeintlich ,klaren®,
etablierten Filmkorpus ohne kritisches Hinterfragen als feste GroBe behandeln oder
deren Filmauswahl mit ihrer eigenen Definition des Genres nach logischen Kriterien
nicht iibereinstimmt.

Ein im Zusammenhang mit Screwball Comedies oft genannter, aber stets falsch
bewerteter Aspekt ist der historische Hintergrund der Great Depression. Die
sorgenfreien und luxuriosen Filmwelten gelten als willkommene Zuflucht fiir eine
gebeutelte amerikanische Bevolkerung.®’ Doch dies gilt fiir den Konsum von Holly-

woodfilmen generell und ist auch in Zeiten wirtschaftlicher Prosperitit zu beobachten.

[T]here is really no evidence that Depression audiences liked comedies and musicals
more than melodramas, historical dramas, or horror films. [...] If audiences were simply
paying for a means of escape, they were escaping frequently into a world in which
mobsters gunned each other down (Scarface, 1932), gigantic apes terrorized midtown
Manhattan (King Kong, 1933), and neurotic women ruined their lives (Stella Dallas,
1937; Jezebel, 1938). (Sikov 1989, 16)

Zugleich wird paradoxerweise gerade den glamourdsen ,,eskapistischen® Filmen eine
subversive Kritik am Reichtum oder gar eine Versohnung der sozialen Klassen

attestiert.”” Oftmals liegt der Grund fiir diese Fehleinschétzung in einer Filmauswahl,

% Der prototypische ,,Yankee*, den Gehring als ,,dominant figure in American humor since the 1830s
ausweist, geht nicht zuletzt auf die bereits ausfiihrlich besprochene Figur des Dieners Jonathan in Royall
Tylers Komddie The Contrast zuriick. Die betonte Diskrepanz zwischen den amerikanischen Patrioten
Jonathan und Colonel Manly einerseits und der Form und den Figuren einer europdischen Comedy of
Manners andererseits spiegelt sich also auch in Gehrings Differenzierung zwischen Capras ,,Yankee*-
Protagonisten und denen der Screwball Comedy wider; vgl. Wes Gehring 1978, S. 67.

! Der Tenor der Vertreter einer Eskapismus-Theorie lautet: ,,Audiences didn’t want reminders of what
lurked outside. They wanted distraction. They got it.” (Hagen 40) Vgl. auch Andrew Sarris 1998, S. 89,
und Frank Beaver, S. 304.

62 Vertreter der Theorie, die Screwball Comedy kritisiere das privilegierte, aber keineswegs sorgenfreie
Leben einer amerikanischen Oberschicht oder zelebriere gar die Losung von Klassenkonflikten, sind
Christopher Beach (dessen Filmauswahl allerdings keiner stringenten Definition zu folgen scheint), S. 49,
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die Frank Capras sozialkritische Komddien irrtlimlicherweise als prototypische
Screwball Comedies behandelt: ,,Screwball comedy, however, is about madcaps, not
messages. In fact, the genre has, on occasion, even parodied Capra’s work.” (Gehring
1986a, 185) Doch selbst ,eindeutigeren Vertretern des Genres wird hiufig eine
politische Dimension zugeschrieben, die weder durch eine ,,unkritische* noch durch
eine subversive Lesart der Filme zu rechtfertigen ist.

Tatsédchlich besteht kein Zweifel daran, da3 sdmtliche Screwball-Protagonisten von
Beginn bis Ende des Films der Oberschicht angehéren und daB3 sie, wenn iiberhaupt, fiir
individuelle Verfehlungen und nicht etwa ihrer Herkunft wegen kritisiert werden.
Soziale Unterschiede werden nicht nur nicht iberwunden, sondern sogar als komisches
Moment instrumentalisiert. Bedienstete fungieren als komische ,stock characters’, und
die Liebe und Zusammengehorigkeit des Screwball ,gay couple’ wird nicht zuletzt
mittels unzuldnglicher Rivalen aus niedrigeren Gesellschaftsschichten demonstriert.
Diese werden entweder dem Mitleid oder dem Spott des Publikums preisgegeben, doch
in beiden Fillen unmifBverstindlich und unabénderlich in ihre sozialen Grenzen
gewiesen, ,for reconciliation in these films never occurs at the expense of the power
and the privilege of the rich* (Shumway 390).

Die positive, sogar verherrlichende Darstellung der reichen und schonen Filmfiguren
beziehungsweise Schauspieler steht ebenso wie ihre Bewunderung durch das Publikum
in volligem Einklang mit der Logik von Hollywoods Filmproduktion, Star System und
Fankultur. Das Beharren vieler Autoren auf einer sozialkritischen Komponente des
Genres scheint eher einem Wunschdenken als einer inner- oder aulerfilmischen Realitét
zu entspringen. Denn wenn die Screwball Comedy — zu Unrecht — als Ausdruck der
Uberwindung von Klassenunterschieden gesehen wird, so impliziert dies immerhin, daf
auch die amerikanische Demokratie eben keine klassenlose Gesellschaft ist und sich in
diesem Punkt weniger als gewiinscht von vermeintlich undemokratischeren Staaten und
besonders von Grofbritannien unterscheidet.

Einige der oben genannten (Film)wissenschaftler scheinen diesbeziiglich ein
gewisses Unbehagen zu verspiiren, das sich jedoch kaum jemals an konkreten
Textpassagen festmachen 1d6t, sondern eher in Form von — womdglich unbewuften —
Widerspriichen und patriotischen Floskeln mitschwingt. Hinzu kommt in vielen Féllen

noch die vermeintliche Notwendigkeit, jedes Hollywood-Genre als zutiefst amerika-

Kristine Brunovska Karnick und Henry Jenkins, S. 277, Tina Olsin Lent, S. 315 sowie Thomas Schatz, S.
150-155.
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nisches Genre zu identifizieren. Was dem Inbegriff der amerikanischen Unterhal-
tungsindustrie entspringt, so die ebenfalls nur diffus erkennbare Logik, kann und darf
nicht am Kern eines amerikanischen, demokratisch-egalitiren Selbstverstindnisses
rlitteln.

Filmgenres sind die Produkte komplexer kultureller, technischer, 6konomischer und
politischer Einfliisse und Gegebenheiten. Vor allem besitzen sie eine starke soziale
Komponente; sie kristallisieren sich in einem interaktiven ProzeB zwischen
Konsumenten und Produzenten aus einer Vielzahl konkurrierender populdrer Schemata
heraus und erfiillen wichtige soziale Funktionen.®

Auch Rick Altman bevorzugt einen ,,ritual approach® gegeniiber einem ,,ideological

approach®, demzufolge jedes Genre eine spezifische ,,Liige sei:

Whereas the ritual approach sees Hollywood as responding to societal pressure and thus
expressing audience desires, the ideological approach claims that Hollywood takes
advantage of spectator energy and psychic investment in order to lure the audience into
Hollywood’s own positions. (Altman 1995, 29)

Altman faf3t eine ganze Reihe verschiedener Genre-Theorien in dem sehr schliissigen
Ansatz der ,,semantisch-syntaktischen” Genre-Analyse zusammen. Ublicherweise seien
entweder semantische oder syntaktische Elemente von Genres betont worden, obwohl
nur eine gemeinsame Betrachtung Sinn mache. Semantische Elemente eines Genres
sind demnach ,,common traits, attitudes, characters, shots, locations, sets, and the like*,
wihrend die ,,constitutive relationships® die Syntax bilden. ,,The semantic approach
thus stresses the genre’s building blocks, while the syntactic view privileges the
structures into which they are arranged.* (Altman 1995, 31)%

Andrea Campbell kommt mit Hilfe des sechsstufigen Modells aus Altmans Analyse
des amerikanischen Filmmusicals zu einer neuen, aussagekriftigen und logisch

nachvollziehbaren Definition der Screwball Comedy.®> Wie Gehring schlieBt auch sie

63 Unabhingig von individuell verschiedenen Schwerpunkten, (politisch motivierten) Erkldrungsmustern
und Terminologien ist dies der Konsens, der allen hier zitierten relevanten Texten, insbesondere denen
von Ed Sikov, Thomas Schatz, Wes Gehring, Willie Sypher, Rick Altman und Andrea Campbell,
zugrunde liegt. Nicht umsonst werden Genres mit anderen sozialen Systemen und Vorgéngen wie zum
Beispiel dem Spiel und der Sprache verglichen und mit deren Fachterminologie beschrieben (vgl. Schatz
18-22). Laut Thomas Schatz besitzt jedes Genre den Status eines ,,cultural ritual®, mit dem elementare
Werte und Uberzeugungen bestitigt werden (vgl. Schatz 12).

 In einer neueren Arbeit erweitert Altman diesen Ansatz zu einem ,semantic/ syntactic/ pragmatic
approach to genre“; er verleiht hiermit der Rolle des individuellen, aktiven Kinozuschauers ein noch
groferes Gewicht. Prinzipiell geht er jedoch auch in seinen fritheren Arbeiten davon aus, dafl jedes Genre
die Kapazitdt besitzt, verschiedene Lesarten von verschiedenen Zuschauern zuzulassen; vgl. Rick Altman
1999, S. 207-225.

65 Campbells Auswertung der relevanten Sekundarliteratur seit den 1970er Jahren ist ebenso hilfreich wie
die Sichtung des umfangreichen Korpus von 343 Filmen; sie analysiert die 26 am héufigsten als
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Capras vermeintlich prototypische Filme génzlich vom Kanon dieses Genres aus. Die
Screwball Comedy ist hiernach eine Teilmenge der iibergeordneten, allgemeineren
Kategorie der Liebeskomddie oder ,romantic comedy“. Thr wichtigstes
Unterscheidungsmerkmal ist die Konzentration auf ,,the couple and their experiences of
a bizarre or eccentric courtship, which is depicted in a humorous way* (Campbell 4).

Weitere semantische Elemente im Sinne Altmans seien:

[A] combination of verbal wit and slapstick humor, screwball characters, couples creating
their own world, alternative partners, masquerade, transvestism, upper class setting,
absence of children/presence of dog, lack of respect for authority figures, and a
protagonist who is a comic anti-hero. (Campbell 6-7)

Doch erst ein syntaktisches Element hebt das Genre erkennbar von anderen Genres,

insbesondere von Liebeskomddien, ab:

[A] pivotal component of screwball comedy is that the nature of the couple’s relationship
is an analogy for the nature of love. Not all romantic comedies take on this daunting task
— many just convey the audience along the path of a particular romantic encounter. But
screwball comedies do more than that: they not only tell a love story — they ftell what love
is. [Hervorhebung nicht im Original] (Campbell 5)

Im Gegensatz zur Liebeskomddie generell ist das Liebeswerben oder ,,courtship* des
Screwball-Paares nicht nur die aufreibende oder auch vergniigliche, doch leider
begrenzte Phase der Eroberung des gewiinschten Ehepartners, sondern eine essentielle,
dauerhafte Aktivitdt, die gerade auch nach der EheschlieBung der gegenseitigen
Erforschung und der Bestétigung der Liebesbeziehung dient: ,,But in screwball comedy,
the courtship continues forever.“ (Campbell 107)

Campbells Definition des Genres als spielbetonter Geschlechterkampf zweier
gleichberechtigter Kontrahenten greift alle bisher genannten wichtigen Elemente auf.
Lediglich ihre Differenzierung zwischen den Subgenres der ,liberation-“ und der
,battle-of-the-sexes comedy* ist weder als grundsitzliche Definition noch in ihrer
Anwendung auf konkrete Filme schliissig. Tatsdchlich miissen beide Begriffe auf jede
Screwball Comedy zutreffen, da sowohl der Geschlechterkampf als auch die
gegenseitige Befreiung der Partner von inneren und dulleren Zwéngen eben die Essenz

66
des Genres ausmachen.

Screwball Comedy bezeichneten Filme genauer und bezeichnet acht davon nach ihrer Definition nicht als
Screwball Comedy, sondern nur als ,,romantic comedy*.

5 Derartige Genre-Unterteilungen sind immer problematisch, da sie tendentiell zu einer Uberbewertung
oder Ignorierung einzelner Merkmale fithren. Karnicks Aufteilung in ,,Comedies of Commitment® und
,Comedies of Reaffirmation” bezieht sich beispiclsweise in erster Linie auf rudimentire
Handlungselemente und wiederholt zudem Cavells wesentlich élteren Begriff der ,,Comedy of
Remarriage*; vgl. Kristine Brunovska Karnick, S. 131.
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Campbell hebt die Neuartigkeit des Filmgenres hervor und nennt zugleich diejenigen
Aspekte, die die Screwball Comedy eng mit der Comedy of Manners verbinden. Sie
attestiert beiden Genres mit einem Verweis auf Oscar Wilde sogar ausdriicklich
dieselben semantischen Elemente — ,,a comedic romance and an eccentric courtship® —
und ,,vermifit* dann unverstindlicherweise das gemeinsame syntaktische Element einer
prinzipiellen Aussage liber das Wesen der Liebe (Campbell 108).

Mit dieser Argumentationsweise bildet sie jedoch keineswegs eine Ausnahme. Der
bereits angesprochene, mitunter grotesk anmutende wissenschaftliche ,,Patriotismus*
praktisch sdmtlicher Experten auf diesem Gebiet fiihrt dazu, dall eine Verwandtschaft
der Screwball Comedy mit der Comedy of Manners, sofern sie {iberhaupt erwihnt wird,
lediglich als skurrile Hypothese dient, die im Anschlull entweder schlicht ignoriert oder
vehement bestritten wird. Die einzige Ausnahme bildet Donald McCaffrey, der die
»sophisticated film comedy* konsequent — bis hin zur Bezeichnung von Filmpro-
tagonisten als ,,rake* — als Nachfolger der Restoration Comedy behandelt und der das
Verhiltnis von Capras Filmen zu Screwball Comedies sehr scharfsinnig mit dem der
»sentimental comedies* zu Restoration Comedies vergleicht (vgl. McCaffrey 136).

Stanley Cavell gesteht zwar, ,,periodically, for obvious [!] reasons* Restoration
Comedies als Vorgénger der Screwball Comedies betrachtet zu haben, die er ,,comedies
of remarriage“ nennt. Er verwirft diese These jedoch, da die verbalen
Geschlechterkdmpfe der englischen Comedies of Manners angeblich nicht zu einer
gegenseitigen Vergebung, Erkenntnis und Verdnderung der Protagonisten flihrten — eine
Argumentation, die mit Blick auf ,gay couples’ wie Millamant und Mirabell nicht
nachvollziehbar ist (vgl. Cavell 18-19). Maria DiBattista konzentriert sich in ihrer
Arbeit zur Screwball Comedy auf die Protagonistinnen, die ,,fast-talking dames®, die sie
zunéchst ausdriicklich als Nachfahrinnen ,,from the line of the witty heroines of English
stage comedy* bezeichnet und anschlieend als Galionsfiguren des ,,genius of the
American idiom* feiert (vgl. DiBattista 33). Thre ausfiihrlichen und einleuchtenden
Verweise auf literaturhistorische Parallelen zu Chaucers Wife of Bath und den
Protagonistinnen in Komddien Shakespeares, Wildes und Cowards miinden stets in die
zementierte Feststellung, daB Screwball-Heldinnen beziehungsweise ,,fast-talking
dames* zutiefst amerikanisch und demokratisch seien, wobei beide Begriffe ohne
weitere Erlduterung synonym gebraucht werden und ausschlieBlich positiv konnotiert

sind.
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Auch einige andere Autoren scheinen die Parallelen zwischen beiden Genres quasi
zu ,,iibersehen®. So bezeichnet Schatz Screwball Comedies zwar dezidiert als ,,comedies
of manners“ und sieht in dieser Variante des Geschlechterkampfes zurecht eine
Abweichung von klassischen Hollywood-Liebeskomddien und -dramen. Dennoch
verfolgt er die européisch-literarische Tradition nicht konsequent weiter und spricht am
Ende gar von einer Darstellung spezifisch amerikanischer ,,courtship and marriage
rituals* (vgl. Schatz 162-172). Auch Kristine Karnick bezeichnet ohne logische
Begriindung den Mythos des ,,American Dream® und ,,conservative notions of marriage
and the family* als Essenz des Genres (Karnick 131), und Brian Henderson bemerkt
etwas gonnerhaft, der Konflikt zwischen Stadt- und Landleben sei ein alter Topos des
amerikanischen Denkens ,,and European too* (Brian Henderson 19).

Einige Autoren duBlern sich sogar dezidiert antieuropdisch, um so den amerika-
nischen Charakter der Screwball Comedy hervorzuheben. In einer argumentativen
Endlosschleife wird dabei alles Positive als spezifisch amerikanisch identifiziert und
alles spezifisch Amerikanische als besonders positiv. Sennett sicht den Einfluf3
englischer Theaterstiicke lediglich als Notlosung, um den plotzlichen Bedarf des
Tonfilms zu decken, und bezeichnet spitere Filme mit ,,distinctly American characters*
als ,,welcome relief from the ,highfalutin’> milieu of the society films* (Sennett 257).
Fiir Sarris besteht Cary Grants Verdienst darin, mit Slapstick und Akrobatik Schwung in
jeden Film zu bringen, der ansonsten ,,nur ein ,traditional Coward-Maugham-Barry-
Behrman drawing room tableau of suspected infidelity* gewesen wére (Sarris 1998, 99).
Sarris leugnet also zum einen jeglichen positiven Einflufl der englischen Gesellschafts-
komddie auf den Film und ignoriert zum anderen, dafl Grants Talente wihrend seiner
Anfange beim Vaudeville in GroBbritannien entwickelt wurden.

Everson schlief8lich erklart ausfiihrlich, warum Deutsche, Franzosen, Schweden und
Briten jeweils nicht in der Lage seien, Screwball Comedies zu produzieren (vgl.
Everson 579). Seine Absicht ist es, wie die aller anderen Autoren, ein von Kritikern
geschétztes, beim Publikum populéres, originelles und prestigetrachtiges Genre wie die
Screwball Comedy als ,reines Verdienst Hollywoods und Werbung fiir die
amerikanische Kultur zu vereinnahmen. Der Verweis auf vermeintlich ,,amerikanische®
Elemente wie Slapstick und unkonventionelles oder rauhbeiniges Verhalten geniigt aber
nicht, um ein Genre als ,,uniquely American art form* zu definieren (vgl. Haskell 1989,
12-13). Jede ernsthafte Beschéftigung mit der Screwball Comedy sollte selbstver-

standlich ihre Pragung durch und ihren Einflu3 auf die amerikanische Filmindustrie und
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Gesellschaft beriicksichtigen. Sie sollte und muf3 deshalb jedoch nicht zu einer populér-
kulturellen Unabhéngigkeitserkldrung geraten.

Die inhaltlichen, formalen und stilistischen Parallelen zur englischen Comedy of
Manners sind, wie die Filmbeispiele der nichsten Kapitel nochmals verdeutlichen
werden, offensichtlich. Die Bezeichnung ,,Screwball Comedy of Manners® ist zum
einen aufgrund der erwéhnten literaturhistorischen Zusammenhinge und Kooperationen
von Autoren, Schauspielern und Regisseuren gerechtfertigt und zum anderen aufgrund
der grofen Schnittmenge genrebestimmender Merkmale im Sinne Altmans. Die von
Campbell genannten zentralen semantischen und syntaktischen Elemente der Screwball
Comedy beschreiben viele, vor allem der modernen Comedies of Manners absolut
zutreffend.

Doch selbst wenn die europdischen dramatischen Wurzeln komplett aufBeracht
gelassen werden, mufl die Screwball Comedy bei einer Definition ,typisch amerika-
nischer” Genres buchstéblich aus dem Rahmen fallen. Robin Woods detaillierte und
einleuchtende Auflistung der im Hollywoodfilm vertretenen Merkmale einer ,,American
capitalist ideology™ ist kaum mit typischen Screwball Merkmalen in Einklang zu
bringen (vgl. Robin Wood 60-61). Moderne Vorstellungen von Ehe, Liebe und
Geschlechterrollen, duferst emanzipierte Protagonistinnen und ein dezidiert klassen-
orientiertes Gesellschaftsbild mit einer positiv gezeichneten, anglophilen Oberschicht
unterscheiden das Genre stirker von vielen Hollywood-Filmgenres als etwa von den
Dramen eines Noel Coward.

Ein Grund fiir die oft einseitigen, verkiirzten oder verzerrten Betrachtungen des
Genres mag darin liegen, da3 die Filmkomdodie erst seit relativ kurzer Zeit, etwa seit den
1970er Jahren, Gegenstand einer systematischen wissenschaftlichen, geschweige denn
intermedialen Betrachtung ist. Andrew Horton, der einen der wenigen Versuche in
dieser Richtung unternimmt, stellt zugleich klar, daB keine einzelne Definition des
Komischen sdmtliche Formen von Komddien zu erkliren vermag, oder anders
ausgedriickt, da3 allgemeingiiltige Feststellungen zur komplexen Thematik um Humor,
Lachen, Komddie und Komik per se kaum aussagekriftig sein konnen (vgl. Horton 1-
2).57 Zwei weitere Probleme bei der Beschiftigung mit Komddien seien ,,a long history

of criticism that has viewed comedy as inferior to other genres in Western culture® und

57 Obschon er die mangelnde Flexibilitit anderer Theorien kritisiert, ist Hortons Unterscheidung zwischen
»New Comedy/ Oedipal/ Shakespeare/ symbolic/ literary* einerseits und ,,0ld Comedy/ Pre-Oedipal/
Aristophanes/ imaginary/ carnival® andererseits ebenfalls recht schematisch, vgl. S. 10-13. Dies gilt auch
fiir die oft zitierte Einteilung in ,,Genres of Order* und ,,Genres of Integration, vgl. Thomas Schatz, S.
35.
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der Wunsch, den Reiz des Komischen nicht zu zerstoren: ,,[T]he comic is enjoyable.
Why risk destroying pleasure?* (Horton 2)

Horton duert damit dhnliche Bedenken wie Richard Maltby, der die Schwierigkeiten
dabei bedauert, Hollywood tiiberhaupt ernst zu nehmen oder, falls dies gelingt, dem
Gegenstand mit einer zu ernsthaften Betrachtung nicht gerecht zu werden. Denn oftmals
scheint die formelle wissenschaftliche Methodik in einem fast befremdlichen Gegensatz
zur Komddie selbst zu stehen, deren Wesen nicht zuletzt von der Ndhe zu Karneval,
Fantasie und sinnlichem Uberschwang bestimmt ist. ,,Comedy, creativity, play. These
boundaries suggest a combination of control and freedom, an awareness of stated or
implied rules/codes, and the imagination/fantasy to manipulate them.* (Horton 5)%

Diese Féhigkeit, elementare Gegensétze zwischen Logik und Leidenschaft, Geisti-
gem und Profanem aufzufangen und ertriglich zu machen, wird hiufig als besonderes
Verdienst der Komdodie, gerade im Gegensatz zur Tragddie, betont (vgl. Sypher 212-
218). ,,The ambivalence of comedy reappears in its social meanings, for comedy is both
hatred and revel, rebellion and defense, attack and escape. It is revolutionary and
conservative. Socially, it is both sympathy and persecution.” (Sypher 242)

Die Screwball Comedy of Manners potenziert diese grundsitzliche Komplexitit
eines jeden komischen Genres, indem sie nochmals eine Reihe spezifischer
Widerspriiche in sich auflost. Laut Campbell zeichnet sie eine bis dato unbekannte
Vielzahl komischer Stilmittel aus, die sich auch in der mitunter verwirrenden Literatur

zum Thema niederschlégt:

So a picture is developing of a genre which embraces chaos, craziness, absurdity and
conflict, unconventionality and slapstick antics yet includes sophistication and style. It is
positive and warm yet satirical and cynical. It is a genre whose boundaries are blurred
with other, often equally ill-defined genres. (Campbell 84)

Der Fokus auf Liebeswerben und Geschlechterkampf in einer gehobenen
Gesellschaft verbindet die Screwball Comedy mit der englischen Comedy of Manners
und dadurch mit der Tradition der Neuen Komddie des Menander, doch sie enthilt mit
ihren clownhaften Slapstick-Einlagen und der besonderen Stellung der Heldin auch
Elemente der griechischen Alten Komddie im Stil des Aristophanes (vgl. McCaffrey
135; Cavell 1). Als typisches Produkt des Studio Systems Hollywoods, zugleich jedoch

5% Bereits in der Poetik des Aristoteles wird auf den Ursprung der Komddie in sogenannten ,,Phallos-
Umziigen verwiesen (vgl. Aritoteles 15). Zwar ist auch die Tragddie auf Fruchtbarkeitsrituale und die
Anbetung des Dionysos zuriickzufithren, doch behilt die Komddie in ihrer weiteren Entwicklung starker
das zentrale Element einer systematischen Uberschreitung und gleichzeitigen Bestitigung
gesellschaftlicher Regeln. Vgl. Andrew Horton, S. 18; J.A. Cuddon, s.v. ,,comedy*; Willie Sypher, S. 215
ff.

146



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

erkennbar von literarischen Vorbildern geprigt, vereint sie die vermeintlich diametralen
Gegensitze von kommerzieller Unterhaltung und kiinstlerischem Anspruch (vgl. Horton
14). Sie kniipft mit den technischen Moglichkeiten des modernsten Mediums ihrer Zeit
an uralte Bithnentraditionen an, und sie propagiert die konservative Institution der Ehe
ebenso engagiert wie die Emanzipation der Frau.

Wenn die Komddie als solche eine intensivierte Darstellung von Sprache und
menschlichem Verhalten sowie eine Form des Spiels und des kreativen Uberschwanges
ist, dann darf die Screwball Comedy of Manners als Komddie ,,par excellence®
bezeichnet werden. Sie lebt von einem virtuosen, facettenreichen Umgang mit Sprache
und menschlichen Zwischentonen, und sie zelebriert das Spiel an sich und die Idee des
Spielerischen in der Liebe und im Leben. Zudem vereint sie filmische und theatralische
Elemente, ist amerikanisch und anglophil zugleich und prisentiert sich insgesamt als

komplexes, spannungsreiches und somit prototypisches komisches Genre.
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7. Screwball Comedies of Manners: Zwei Beispiele

7.1 Das freiwillig getrennte Paar: The Awful Truth

The Awful Truth (AwT) gehort zu den wenigen Filmen, die beim zeitgendssischen
Publikum beliebt und kommerziell erfolgreich sind und zudem noch Jahrzehnte spéter
die uneingeschrinkte Anerkennung von Kritikern und Wissenschaftlern finden.”” Der
Film gilt als Paradebeispiel einer Screwball Comedy und kann aufgrund seiner
zahlreichen Parallelen zur Comedy of Manners auch als Prototyp der Screwball
Comedy of Manners betrachtet werden. Die Nidhe zur britischen Tradition beginnt
bereits mit der europdischen Herkunft und der ausgeprigten Affinitit zum Theater, die
die Hauptdarsteller und der Regisseur besitzen. Irene Dunne begann ihre Biihnen-
laufbahn als ausgebildete Séngerin und setzte die Karriere nach dem Durchbruch im
Musical Show Boat in den 1930er Jahren erfolgreich in Hollywood fort (vgl. Harvey
231). Cary Grant, der angeblich Noel Coward zu seinen personlichen Vorbildern zéhlte,
trat zunéchst als Komiker in England und spéter in Broadway-Musicals auf, bevor er
ebenfalls in den 1930er Jahren nach Hollywood wechselte und an der Seite von Stars
wie Marlene Dietrich und Mae West glinzte.”

Der Regisseur Leo McCarey besall ebenso wie Irene Dunne irische Vorfahren und
kultivierte selbst bei Dreharbeiten das Image des gutaussehenden, charmanten,
klavierspielenden Miifliggingers; nicht umsonst wurde er auch als ,,Beau Brummell of
directors® bezeichnet (vgl. Harvey 267). Auch das Drehbuch zu AwT legt eine
Anknilipfung an das Theater nahe. Es basiert auf der gleichnamigen Komddie von
Arthur Richman, die 1921 am Broadway derart erfolgreich war, daf} sie 1925 und 1929
jeweils als Stumm- beziehungsweise Tonfilm von Hollywood adaptiert wurde (vgl.
Kendall 195).

Der Film weist alle wesentlichen von Campbell herausgearbeiteten semantischen
Merkmale einer Screwball Comedy auf. Die beiden wichtigsten, ,,a central humorous
romance, and an eccentric courtship®, werden bereits in den ersten Szenen etabliert und
zugleich auf prekdre Weise in Frage gestellt. Denn das Liebeswerben des ,gay couple’

findet in AwT unter ungewohnlichen Voraussetzungen statt. Nachdem beide Ehepartner

% Der Film gewann 1938 den Oscar fiir beste Regie und war auch in den Kategorien Drehbuch, Film,
Schnitt, Hauptdarstellerin und Nebendarsteller nominiert. Fiir Stanley Cavell ist dies die beste ,,comedy of
remarriage”, vgl. S. 231. Irene Dunne wird als ,,most dazzling screwball comedienne of them all* und
Cary Grants ,,favorite leading lady* gepriesen; vgl. James Harvey, S. 224 und 234.

70 Néhere Details zu Grants Karriere schildern James Harvey, S. 297; Bruce Babington und Peter W.
Evans, S. 21; Wes Gehring 1986b, S. 117.
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jeweils in fremder Begleitung au3er Haus waren, verdachtigen Lucy und Jerry Warriner
bei ihrer Riickkehr einander gegenseitig der Untreue und reichen quasi im Affekt die
Scheidung ein. Die Frist von neunzig Tagen, bis diese rechtsgiiltig wird, nutzen beide
dazu, selber Affiren zu beginnen und zugleich die des Partners zu torpedieren. Am
Ende erkennen beide, daf sie nicht ohne einander leben wollen und entschlieflen sich zu
einem Neuanfang.

Bei allen weiteren semantischen Elementen kann zwischen solchen unterschieden
werden, die besonders charakteristisch fiir den Hollywood-Genrefilm und das Medium
Film an sich sind, und solchen, die quasi unverdndert aus fritheren Formen der Comedy
of Manners tibernommen wurden und prinzipiell auch auf der Biihne realisierbar wiren.
Mit dem Element des Slapstick steht die Screwball Comedy zum einen, wie bereits
beschrieben, in der Tradition der Stummfilm-Komiker, zum anderen jedoch in noch
dlteren Formen des Schauspiels und des Spektakels wie zum Beispiel dem Vaudeville
oder auch dem Zirkus. Cary Grant bringt eben diese Komponente aus den Anfidngen
seiner Schauspielkarriere mit. Zusammen mit den Qualititen des ,leading man* aus
seinen frithen Hollywoodfilmen ergibt sich daraus die typische Verbindung von
Slapstick und ,,sophistication®, die Grant unbestritten zu dem Screwball-Protagonisten
schlechthin macht: ,,In effect, Grant’s ability to function simultaneously as a romantic
lead and as a genuinely comic figure helped define the de facto standards of casting and
performance for screwball comedy.“ (Byrge und Miller 7)"'

In AwT ist Grant fast ausschlieBlich fiir Slapstick-Einlagen zustdndig, die von
diversen Rangeleien und Stiirzen iiber lautstarkes Herumtollen mit dem Foxterrier Mr.
Smith bis hin zum Zertrimmern von Mobiliar reichen. Entscheidend ist in all diesen
Szenen, da3 das Publikum und Lucy Warriner — die hier selbst zur Zuschauerin wird —
iiber Jerry lachen und ihn gleichzeitig fiir seinen Mut bewundern oder wegen seiner
verletzten Hand bedauern und sich stets ob seiner schieren Energie und Lebensfreude
unweigerlich zu ihm hingezogen fiihlen. Die Personlichkeit des Filmstars Cary Grant,
,the debonair gallant of consummate poise and the acrobatic clown who knows how to
take a tumble®, ist untrennbar mit der Figur des Jerry Warriner verbunden (DiBattista

226).

"I Wihrend etwa Irene Dunne, Katharine Hepburn und Carol Lombard als je verschiedene, aber
gleichwertige Typen der Screwball-Heldin akzeptiert sind, ist Cary Grant nach Meinung der Kritik wie
auch in der Anzahl seiner Screwball-Hauptrollen tatsdchlich konkurrenzlos. Filmwissenschaftler
iberschlagen sich formlich, wenn es um Grants Screwball-Qualitdten geht: ,,Here was something unique:
a visual comedian who was also tall, dark, and handsome, and who had a pleasant speaking voice.*
(Gehring 1986b, 116) Vgl. auch James Harvey, S. 301; Bruce Babington und Peter W. Evans, S. 25;
Stanley Cavell, S. 137.
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Sein wichtigster Komplize und Co-Star ist der ,,Nebendarsteller* Mr. Smith, ein
Foxterrier, der unter dem Namen ,,Asta“ bereits aus den Thin Man-Filmen bekannt war
und anschlieBend auch in Bringing up Baby eine tragende Rolle spielen sollte. Mr.
Smith sorgt in AwT fiir haarstrdubende Komik und dient dabei mehrmals als Katalysator
der Handlung. Er ,.enthiillt beispielsweise Armand Duvalles Anwesenheit in Lucys
Apartment, indem er bei seinem beliebten ,,Versteckspiel“ dessen Hut anstelle von
Jerrys findet. Dariiber hinaus ist Mr. Smith buchstéblich das Bindeglied zwischen Lucy
und Jerry. Sie hatten sich in einer Zoohandlung beim Streit um diesen Welpen
kennengelernt, was wir wiederum vor Gericht erfahren, als beide um das Sorgerecht fiir
Mr. Smith kdmpfen, das Lucy mit einem unfairen Trick (sie lockt ihn mit einem
Spielzeug in ihrem Muff) fiir sich gewinnt. DaB3 beide auch nach der Trennung noch
Kontakt haben, liegt unter anderem daran, dal3 Jerry ein Besuchsrecht erklagt hat, das er
zu Lucys Arger voll ausschépft.

Mr. Smith fungiert im vertrauten und unbeschwerten Leben der Warriners als
liebenswerter Spielgefihrte und gleichzeitig als eindeutiges Ersatzkind, das Gegenstand
eines Sorgerechtsprozesses ist und um dessen Gesundheit sich Jerry bei seinem ersten
Besuch vorwurfsvoll sorgt: ,,Does he get enough to eat? He’s got circles under his
eyes!* Tatsdchlich ist die Kinderlosigkeit sdmtlicher Screwball-Paare im Vergleich zur
regelrechten Familien-Besessenheit anderer Hollywood-Genres auffillig, zumal sie bei
verheirateten Paaren selbst nach den Vorgaben des Production Code sicher nicht auf
fehlende sexuelle Aktivitit zurlickzufiihren ist.

Abgesehen von banaleren kulturhistorischen Erkldrungen wie der Verfiligbarkeit
moderner Verhiitungsmittel ist Kinderlosigkeit in diesen Filmen zum einen durch die
Tatsache zu erkldren, daB3 diese ,gay couples’ als Paare und als Individuen kindliche
Ziige ausleben, die schlicht keinen Raum und keine Zeit fiir ,,zusétzliche* Kinder lieen.
Zum anderen gilt die Aufmerksamkeit des Genres ausschlieBlich dem Paar und nicht
der Familie, dem Liebeswerben und nicht der Kindererziehung. Der Unterschied
zwischen einem Liebespaar und einem Elternpaar liefert Genres wie dem ,family
melodrama’ oder dem ,woman’s film’> Sprengstoff flir soziale und individuelle
Konflikte, die die Screwball Comedy bewuft nicht thematisiert. ,,But marriage (next
film, other genre) means children, sacrifice, humiliation, hell.* (Haskell 1987, 22)

In samtlichen Screwball Comedies zeigt sich der kindhafte Status der Protagonisten
am deutlichsten in ihrem Spieldrang. Sie greifen damit ein Element fritherer Comedies

of Manners auf, betonen jedoch weniger die kulturell versierte Seite des Spielens als
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vielmehr seine kindlichen, physischen und anarchischen Aspekte. Auch in AwT besitzen
Spiele mit Mr. Smith, Rollenspiele und musische Varianten wie Klavierspiel, Gesang
und Tanz einen hohen Stellenwert. Die Spiele wirken einerseits sehr kindlich oder gar
kindisch, doch die Grenzen zwischen ,,childish fun“ und ,,adult entertainment® sind
aufgrund der sexuellen Untertone zwischen Lucy und Jerry flieBend (DiBattista 205).
Dies zeigt sich besonders deutlich beim Tanz, der gerade zu Zeiten des Production
Code genutzt wird, um Liebe und Erotik — oder das Fehlen derselben — zum Ausdruck
zu bringen (vgl. Haskell 1987, 127). Wenn Jerry in Gegenwart seines Rivalen erklart,
daB Lucy und er wunderbar miteinander tanzen konnten, verweist er damit nicht zuletzt
auf den zeitgendssischen Kontext der @uflerst populdren Musicals, in denen Ginger
Rogers und Fred Astaire ein in jeder Hinsicht stilbildendes Traumpaar verkorperten
(vgl. Harvey 110). Zudem ist der Status des Tanzes als Spiel, mit dem Kulturhistoriker

Huizinga gesprochen, kaum iiberzubewerten:

Das Verhéltnis von Tanz zu Spiel ist nicht, da} jener etwas von Spiel an sich hitte,
sondern daB er einen Teil des Spiels bildet: es ist ein Verhéltnis von Identitit im Wesen.
Der Tanz ist als solcher eine besondere und besonders vollkommene Form des Spielens
selber. (Huizinga 159)

Im Tanz spiegelt sich auBlerdem eben jenes Zusammenspiel von Oberflichen und
Tiefen, von ,,manners and morals*“ wider, das Susan Carlson als Quintessenz der
Comedy of Manners beschreibt. Tanzen, genauer gesagt Standard-Paartanz oder
,ballroom dancing®, findet iiblicherweise im Offentlichen Raum statt, ist aber dennoch
ein privates, sogar intimes Miteinander von Mann und Frau. Feste Regeln
beziehungsweise Grundschritte sind vorgegeben, machen aber erst durch eine kreative,
individuelle Ausfiihrung Sinn; und dem Aspekt der eleganten, tradtionsbehafteten
Kultiviertheit steht die unmittelbare Erfahrung korperlicher Nidhe und Impulsivitit
entgegen.

Es tiberrascht daher kaum, dafl Tanz stets eine wichtige Komponente der ,,Spielchen*
oder Tricks ist, mit denen beide Warriners einander blamieren und die
Unangemessenheit der jeweiligen Rivalen demonstrieren. Jerry ndtigt Lucy zu einem
Tanz mit ihrem Verehrer Daniel Leeson und verldangert die Qual noch durch Bestechung
des Dirigenten. Lucy wiederum récht sich, indem sie als Jerrys ,,Schwester” Lola vor
der Familie ihrer Rivalin Barbara Vance eine eigene Version der leicht schliipfrigen
Varieté-Nummer zum besten gibt, die Jerrys ,,.Bekanntschaft“ Dixie Belle im Club
vorgefiihrt hatte. Lucy Warriner und Irene Dunne spielen hier in Personalunion mit

Vorstellungen von akzeptablen und inakzeptablen weiblichen Rollen und demonstrieren
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die Bereitschaft und Fahigkeit, sich als feminines, sexuell offensives, komisches
Spektakel zu inszenieren. Sie verweisen damit nicht zuletzt auf den zwiespiltigen Status
von Schauspielerinnen, die Objekte voyeuristischer Begierden und machtvolle,
selbstbestimmte Frauen zugleich sind (vgl. Landay 116).”

Entscheidend ist in beiden Szenen, daB3 nur die ,,Insider” Lucy und Jerry wirklich
verstehen, ,,was hier gespielt wird“, und die Vorfithrung des anderen nolens volens
sogar honorieren, wie vor allem Jerrys mithsam unterdriicktes Amiisement {iber Lolas
Darbietung zeigt. Auf dem ,,Spielfeld” der gesellschaftlichen Offentlichkeit bringen sie
ithre momentane Verwirrung und Enttduschung zum Ausdruck und erinnern einander
zugleich an ihre gemeinsame Vergangenheit und die ,,spielerische Leichtigkeit®, die
ihre Beziehung immer noch ausmacht. ,,The games they play are an attempt to discover
the truth while taking the time to adjust to, or establish, a new balance, a bond of
spiritual affinity that redeems the former, less important, discrepancies.* (Haskell 1987,
131) Dies entspricht der hohen Bedeutung, die die klinische Psychologie dem Spiel als
Mittel der Selbstfindung beimift: ,,It is in playing and only in playing that the individual
child or adult is able to be creative and to use the whole personality, and it is only in
being creative that the individual discovers the self.* (Winnicott 54)

Zudem betont die Screwball Comedy mit Spielen und vor allem Rollenspielen,
dhnlich wie schon die Restoration Comedy, sowohl das theatralische Element des
Lebens per se, als auch die Diskrepanz zwischen der fiktiven Rolle und der realen
Person des Schauspielers. Die offensichtlichste Trennung zweier Sphédren benennt
Campbell mit ,,couples creating their own worlds*; dieses semantische Element bezieht
sich in erster Linie auf den Riickzug aus der Stadt, der auch in AwT in Tante Patsys
Landhaus in Connecticut fiihrt. Cavell vergleicht die ldndlichen Settings mit dem Wald
in Shakespeares 4 Midsummer Night’s Dream und spricht ihnen gleichermaflen die
Funktion zu, die Paare in der Isolation von dufleren Einfliissen zu einer Selbsterkenntnis
zu fuhren (vgl. Cavell 153). Tatsichlich sprechen auch Lucy und Jerry in der landlichen
Abgeschiedenheit erstmals nach ihrer Trennung direkt und ohne Unterbrechung oder
Zeugen miteinander, und sie erkennen und gestehen erst hier, dal3 sie ihrem Ehepartner

naher stehen als allen anderen Menschen. ,,[T]hese couples separate themselves from

2 Lori Landay charakterisiert die Screwball Protagonistin als ,twentieth-century manifestation of the
femal trickster” (43); ihr gelinge es mit Hilfe diverser Taktiken (,,deception, impersonation, disguise,
duplicity, and subversion, 11) und physischer wie intellektueller Fahigkeiten, traditionelle
gesellschaftliche Regeln und Strukturen nach ihren Wiinschen ,,umzugestalten, ohne sie dabei jedoch
ostentativ zu verletzen. Sie entziche sich somit vorgegebenen Mustern von Weiblichkeit und beanspruche
einen Platz in der 6ffentlichen, ,,mdnnlichen Sphire des amerikanischen Lebens; vgl. Lori Landay, S. 26.
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the others of their worlds by virtue of their gifts for what they can do together, and out
of a desire to be alone with each other.* (Kay Young 177)

Die rdumliche Trennung vom Rest der Welt ist jedoch hier wie in anderen Screwball
Comedies nur temporir; langfristig betrachtet erschaffen sich diese ,gay couples’ ihre
eigene Welt und nehmen dennoch bewuf3t und aktiv am Leben ihrer AuBlenwelt teil (vgl.
Byrge und Miller 3). Wie ihre Vorgidnger in der Restoration Comedy sind sie nicht
darum bemiiht, die herrschenden gesellschaftlichen Konventionen revolutiondr zu
verandern, sondern sich mit ihnen entsprechend ihrer personlichen Bediirfnisse zu
arrangieren: ,,The screwball couple are not really in flight from that public world, nor
are they in a masochistic subjection to it. But they are deeply involved in it, in a kind of
continuing productive conflict with it.“ (Harvey 241)

Wiéhrend herumtollende Foxterrier, Slapstick-Einlagen und néchtliche Ausfliige nach
Connecticut zu den ,,filmischeren* und womdglich amerikanischeren Momenten des
Genres gehoren, suggerieren andere Elemente eine fast unveridnderte Fortsetzung der
englischen Comedy of Manners in einem neuen Medium.

Das luxuridése Milieu der New Yorker Clubs und Apartments verbindet Aw7T und
andere Filme des Genres, wie zum Beispiel The Philadelphia Story, schon rein visuell
eher mit den Komddien Maughams und Cowards als mit zeitgendssischen Hollywood-
Genres wie dem Western oder Kriminalfilm. Die Warriners fiihren im Amerika des 20.
Jahrhunderts ein urbanes ,,life of leisure®, das sich in seinen Grundziigen kaum von dem
der Londoner Aristokratie unter Charles II unterscheidet. Sie pflegen einen groflen
Bekanntenkreis in der gehobenen Gesellschaft und verbringen ihre Zeit in exquisiten
Tanzlokalen, Restaurants oder Landsitzen. Beide verfiigen iiber ein Vermogen, dessen
Ursprung nie erldutert wird und das gewil3 nicht von ihnen selbst erarbeitet wurde.

Abgesehen von dem bereits erwdhnten Wert, den die opulenten Kulissen und
Kostiime sowie die Filmstars als ,production values’ besitzen, erfiillen Reichtum und
Glamour hier auch eine inhaltliche Funktion: ,,This is why our films must on the whole
take settings of unmistakable wealth; the people in them have the leisure to talk about
human happiness, hence the time to deprive themselves of it unneccessarily.* (Cavell 5)
In der Suche nach ,human happiness®, die hier fiir personliche Erfiillung in einer
heterosexuellen Liebesbeziehung steht, wird das privilegierte ,gay couple’ somit zum
Objekt der Satire, aber auch zu Sozialforschern und psychologischen Testpersonen, die

dem Interesse der Allgemeinheit dienen.
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In diesem Zusammenhang ist Bergsons These interessant, daf3 stilistisch-thematisch
gehobene Formen der Komddie realitdtsniher seien als ,,leichtere®, farcenhafte: ,,[TThe
higher it [comedy] rises, the more it approximates to life; in fact, there are scenes in real
life so closely bordering on high-class comedy that the stage might adopt them without
changing a single word.” (Bergson 148-149) Nichtsdestotrotz besteht das Screwball
,gay couple’ selbst in seinen lacherlichsten, vermeintlich schwéchsten Momenten aus
zwei iiberaus privilegierten Figuren und Filmstars, die sich sowohl von der Masse des
Kinopublikums als auch von den filmischen Nebenfiguren deutlich abheben. Im Laufe
des Films wird dieser Unterschied immer stirker auf Kosten der jeweiligen Rivalen
zugespitzt — Lucy und Jerry sind witzig, ihre Nebenbuhler hingegen lacherlich.

Kendall bezeichnet Ralph Bellamy in der Rolle des Daniel Leeson sehr zutreffend als
»foppish Bellamy* und verweist damit (offenbar unbewuft) auf die nicht durch Flei3
oder Willenskraft iiberwindbare Kluft zwischen ,witwould’ und ,truewit’, die hier noch
genau wie in der Restoration Comedy besteht (Kendall 203).” Im Gegensatz dazu ist
das SelbstbewuBltsein des ,witwould’” Leeson sogar im Moment einer Blamage
unerschiitterlich. Seine Darbietung des Liedes ,,Home on the range“, von Lucy am
Klavier begleitet, steht nicht nur im krassen Kontrast zu Lucys Vortrag einer Opernarie
in Duvalles Salon sowie zum Wissen des Publikums um Irene Dunnes Gesangs-
ausbildung und Erfolge als Musical-Star.

Daniel begreift auch ihren Gesang nicht als zweite Stimme, sondern als ,,falsch
gesungen®, briistet sich hingegen mit seinem ,,Naturtalent und demonstriert somit
einem belustigten Zuschauer und einer entsetzten Lucy die durchaus vorhandenen

gravierenden Unterschiede innerhalb der ,,klassenlosen* amerikanischen Gesellschaft:

And what is that terrible pride in never having had a lesson? [...] His ideology of
naturalness with respect to human or artistic gifts is to be assessed against a continental
ideology of cultivation (call it pride in lessons), attitudes made for one another [...].
(Cavell 247)

Lucy und Jerry kultivieren diese ,,attitudes” im Umgang miteinander und beweisen
damit zugleich ihren natiirlichen ,wit’. Lucy unterscheidet sich hiermit von einer naiven
Dixie Belle, aber auch von einer versnobten Barbara Vance, deren Zugehorigkeit zur

Oberschicht per se noch keine ausreichende Qualifikation fiir das Leben an der Seite

73 Bellamy wird durch seine Rollen in mehreren Screwball Comedies und Liebeskomddien so sehr zum
Inbegriff des chancenlosen Rivalen, dal er in His Girl Friday von Cary Grant alias Walter Burns als
langweilig harmloser Typ mit den Worten beschrieben wird: ,,He looks like that fellow in the movies, you
know, uh, Ralph Bellamy.“ Jerry besticht als ,truewit’ auch im Filmgenre durch eine natiirliche,
gleichsam angeborene Eleganz und Eloquenz und wirkt niemals ,,affected or preening or pretentious*
(Harvey 240).
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eines ,truewit’ wie Jerry Warriner ist. Die Unterlegenheit von Dixie Belle und Daniel
Leeson in diesem Liebesreigen wird jedoch eindeutig mit ihrem sozialen Hintergrund
verkniipft und dufert sich vor allem in einem Mangel an Humor, oder in der falschen
Art von Humor: ,,The Other Men and Other Women figures may vary a lot in their
kinds of unattractiveness, but one thing they all have in common: they don’t get the
joke.“ (Harvey 242)™

Sie sind auflerdem im Gegenzug nicht in der Lage, selber Witze zu machen, die dem
Niveau und Charakter der Protagonisten anndhernd entsprechen. Dabei wird der
Zusammenhang zwischen Witz oder Wortwitz und Erotik nicht nur in dem deutlich,
was gesagt wird, sondern auch darin, wie es gesagt wird. Daniels breiter Siidstaaten-
Akzent disqualifiziert ihn ebenso wie sein jovialer, schenkelklopfender Humor, und
Dixie Belles quikende Kleinmidchen-Stimme und naive Ubereifrigkeit machen ihre
halbseidene Gesangsdarbietung noch peinlicher. Lucy und Jerry hingegen erweisen sich
genau wie Millamant und Mirabell als Meister des ,repartee’: ,,[Clonversations work as
performances of vibrant, uncontrolled, interactive, sublimated sexuality.” (Kay Young
165) Die vollig verschiedenen historischen Kontexte der englischen Restaurations-
epoche und der 1930er Jahre in den USA fordern also gleichermallen einen
Geschlechterkampf mit verbalen Mitteln — einmal als Ausdruck einer mondidnen
Aristokratie zwischen ,,double standard*“ und Libertinage, und einmal als Folge einer
ZensurmafBnahme in einer freiheitlich demokratischen Gesellschatft.

In der Screwball Comedy of Manners erfiillt sich besonders fiir die Protagonistin der
sehnliche Wunsch einer Lady Lurewell, die in The Constant Couple klagte: ,,Words,
words, or I shall burst!* Trotz der visuellen Komik der Slapstick-Szenen sprudeln die
Emotionen in den dringlichsten Situationen weiterhin in sprachlicher Form tiber die
Leinwand: ,,[T]he cascade of words, words, words in a medium fascinated with sound,
and swimming with screen writers, were effusions of sublimated energy [...].“ (Haskell
1987, 123) Denn oftmals ist gar kein Wort-Witz notwendig, um eine Situation zu
kontrollieren, sondern die bloe Féhigkeit zu reden, und zwar fliissig, schnell und
selbstbewulit. Mit dieser ,,Taktik macht Lucy vor Gericht, zu Besuch bei Familie
Vance, nach den Anschuldigungen Mrs. Leesons und am Ende auch gegeniiber Jerry

ihre jeweiligen Standpunkte und Absichten unmiflverstdndlich klar. ,,The more a

™ Angesichts dieser messerscharfen Satire auf Kosten niedrigerer sozialer Schichten sind die bereits
ausfiihrlich diskutierten Thesen zur angeblichen ,,Uberwindung von Klassenunterschieden® in der
Screwball Comedy nicht haltbar. Mit der Figur des Oklahoma-Cowboys Leeson karikiert diese Screwball
Comedy of Manners zudem quasi en passant die ehrbaren Hauptfiguren des vielleicht ,,amerikanischsten*
aller Filmgenres, des Western.
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woman could talk, the more autonomous and idiosyncratic she became, and the more
she seemed to define herself by her own lights.* (Haskell 1987, 139)

Zu den semantischen Elementen, die in AwT nur wenig ausgeprigt vorhanden sind,
gehoren Transvestismus, Screwball-Charaktere und der ,,comic anti-hero“. Zwar
verhalten sich insbesondere die Protagonisten mitunter ,,aufféllig oder unkonven-
tionell, doch entspringt dieses Verhalten keiner exzentrischen Personlichkeit oder unbe-
wuBten Marotte, sondern wohlkalkulierten Uberlegungen. Jerry Warriner entspricht, um
bei Gehrings Unterscheidung zu bleiben, natiirlich eher dem komischen Typus des
,anti-hero® als dem des ,,crackerbarrel“. Die Attribute der ,,childlike nature® und der
,basic frustration besitzt er jedoch nur bedingt; insgesamt hinterldft er einen dezidiert
zufriedenen und souverdnen Eindruck (vgl. Gehring 1986 b, 37).

Fiir sich genommen machen alle diese semantischen Elemente AwT noch nicht zu
einer Screwball Comedy of Manners, sondern entfalten ihre volle Bedeutung erst im
Dienste des syntaktischen Elements des Genres, indem sie also eine Aussage zum
Wesen der Liebe selbst machen. Diese Aussage lautet in Aw7, dal Liebe ohne
Vertrauen und ohne Humor unmoglich ist.

Wiahrend Jerry im ,,Gotham Athletic Club* per Solarium fiir die Sonnenbridune sorgt,
die eigentlich das Ergebnis seiner Florida-Reise hitte sein sollen, erklédrt er einem
Freund noch recht selbstsicher: ,,What wives don’t know won’t hurt them.* Kurz darauf
mul er jedoch feststellen, dal Lucy moglicherweise nach derselben Maxime gehandelt
hat, und kommt zu dem desillusionierten Schluf3: ,,Marriage is based on faith. When
you’ve lost that, you’ve lost everything.*

Die gegenseitigen Vorwiirfe der Untreue fithren zwar dazu, dafl Lucy ihren Anwalt
anruft und die Scheidung einreicht, doch die tatsdchlichen Aktivititen beider Ehegatten
bleiben betont ungewill. Sikov betrachtet Lucys Romanze mit Armand Duvalle als
erwiesen und bezeichnet ihn als ,,archetypically [!] untrustworthy Frenchman® — ein
schones Beispiel fiir englische Ressentiments, die im modernen Amerika unveridndert
fortbestehen, da Sikov dieses Klischee in keiner Weise als Ironie markiert und die
Zustimmung des Lesers offensichtlich voraussetzt (Sikov 1989, 35). Tatsachlich liegt
Jerry moglicherweise mehr an dem Ruf eines unverbesserlichen Frauenhelden und der
Anerkennung seiner Mannerfreunde als an einer tatsdchlichen Affire, und auch Lucys

Untreue erweist sich im Laufe des Films als immer unwahrscheinlicher.”

7 Diese Auffassung vertreten auch Stanley Cavell, S. 244 und Maria DiBattista, S. 221-223.
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Dennoch ist das Vertrauen der beiden massiv gestort, und zwar offensichtlich nicht
nur hinsichtlich der Treue oder Untreue des anderen, sondern auch in Bezug auf die
eigenen Gefiihle und die Erwartungen an das gemeinsame Eheleben. Dal3 die Ehe als
Institution und Ideal ein erhebliches Potential fiir Storungen und Frustrationen birgt,
wird in Lucys Telefonat mit ihrem Anwalt nicht nur durch den Gegenstand des Anrufs
deutlich. Wihrend dieser Lucy mit der Beteuerung ,,Marriage is a beautiful thing* von
einer iberstlirzten Entscheidung abrét, herrscht er parallel dazu seine resolute Gattin,
die ihn wiederholt an den Friihstiickstisch befiehlt, immer gereizter an: ,,Will you shut
your big mouth!* In der Folge stellen die Warriners mit ihren mehr oder weniger
halbherzigen Affaren das Vertrauen des anderen auf die Probe und unterziehen ihre Ehe
und die eigene Bereitschaft dazu quasi einem ,,Stabilitdtstest™.

Die Suche nach der im Titel angesprochenen ,,Wahrheit* zieht sich entsprechend als
Leitmotiv durch den gesamten Film, wobei allerdings nicht nur Jerry sehr schnell klar
wird: ,,There’s nothing less logical than the truth.“ Nach der Trennung zeigt sich in fast
jeder Szene, wenn auch oft nur fiir den Zuschauer sichtbar, dafl die ,,Wahrheit*
praktisch nie mit dem identisch ist, was der erste Eindruck oder ,.gesunder
Menschenverstand® in einer Situation suggerieren. Mr. Smith entscheidet sich nicht
wirklich fiir Lucy, sondern reagiert auf das versteckte Spielzeug. Jerry verteidigt Lucy
nicht ernsthaft vor den Leesons, sondern hilt seine Lobrede mit hinter dem Riicken
gekreuzten Fingern. Lucy lacht nicht (nur) {iber Dans Liebesgedicht, sondern weil Jerry
sie heimlich mit einem Bleistift kitzelt. Sie versteckt Jerry und Armand im
Nebenzimmer, obwohl sie sich mit keinem der beiden ,,unsittlich® verhalten hatte, und
will damit ihren guten Ruf gegeniiber Daniel verteidigen, von dem sich zu trennen sie
ohnehin gerade beschlossen hatte.

Die grofite Paradoxie betrifft jedoch Lucy und Jerry als Paar. Die ,,schreckliche
Wahrheit* ist, da3 sie sich gar nicht trennen kdnnen, da sie einander trotz und wegen
aller Zweifel und Diskrepanzen lieben. Widerwillig und sichtlich ratlos gesteht Lucy
ihrer Tante und sich selbst, ,,I’m in love with that crazy lunatic and there’s nothing I can
do about it, und das gleiche gilt fiir den kurz vor seiner Heirat mit Barbara Vance
stehenden Jerry: ,,I’'m convinced he must care about me or he wouldn’t do the funny
things he does [meine Hervorhebungen].*

Der Erkenntnis, da3 die Liebe also unlogisch und irrational ist, kann laut AwT nur
mit zweil Reaktionen begegnet werden, ndmlich Humor und Vertrauen. So lautet Lucys

wehmiitiges Fazit zu ihrer Ehe: ,,We had some grand laughs together.” Dal} sie mit
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groBem Ernst iiber dieses Lachen spricht, wirkt nicht mehr paradox, sondern {iberaus
logisch, wenn Lachen und Humor als Grundlage, Ausdruck und Beweis der Liebe
zwischen Lucy und Jerry verstanden werden. Dies entspricht nicht nur der ,,verdrehten*
Logik der Handlungen und Charaktere von Screwball Comedies, sondern gilt zu einem
gewissen Grad fiir jede Liebesbeziehung. ,.It is as though you are married when you
come to see that you cannot divorce, that is, when you find that your lives will simply
not disentangle. If your love is lucky, this knowledge will be greeted with laughter.*
(Cavell 127)

Als Jerry in einer der wichtigsten Szenen Armand als Lucys Liebhaber iiberfiihren
will und statt dessen in ihre Gesangsdarbietung platzt, erweist sich die ,,Wahrheit* als
das aus Jerrys Sicht unwahrscheinlichste Szenario; und Grants meisterhafte Slapstick-
Einlagen fiihren dazu, dal3 sich der letzte Ton der Opernarie mit Lucys melodisch
perlendem Lachen vermischt, in dem die widerstreitendsten Emotionen und Motive zum
Ausdruck kommen.”® Lucy lacht — gemeinsam mit dem Zuschauer — aus Schadenfreude,
da Jerry sich blamiert und seinen falschen Verdacht eingestehen muf. Wir lachen
aulerdem {iiber den Kontrast des vornehm lauschenden Konzertpublikums zum
ungeschickten Storenfried, und noch viel mehr iiber die Inkongruenz zwischen dem
harmlosen Geschehen, das sich tatsdchlich hinter der gut bewachten Tiir abspielt, und
Jerrys phantasievoller Vorstellung davon.”’

Doch Lucy lacht nicht nur aus einem Gefiihl des Triumphes, denn sie wertet Jerrys
mallose Eifersucht zu Recht als Zeichen seiner ungebrochenen Zuneigung. In ihrem
Lachen klingt daher ein gewisser Stolz {iber dieses ,,Liebesgestindnis® mit, genau wie
ein nostalgisches Erinnern an dhnliche ,,grand laughs*, die sie mit ihm erlebt hatte.

Diese Szene symbolisiert, ebenso wie Lucys Auftritt als ,Dixie Belle®, die
Komplexitéit der Ehe der Warriners. Einerseits wird das Bild einer modernen Beziehung
entworfen, in der sich beide Partner vergleichsweise frei entfalten kdnnen und bei der
eine Scheidung zwar immer noch aufwiihlend, aber nicht mehr skandalds ist. ,,Marriage
is not about domesticity in screwball comedies but about courtship, fun, exciting

adventure.” (Campbell 158)

76 Sypher erldutert philosophische Theorien des Komischen von Aristoteles bis Bergson und erginzt die
Motive der Uberraschung (,,surprise”) und des Mitgefiihls (,,laughter is charitable*). Vgl. Willie Sypher,
S. 202-204. Eine knappe Einfithrung zum Thema bietet auch Regenia Gagnier, S. 135-136.

" Die Komik entsteht hier aus einer ,,paradoxen und daher unerwarteten Subsumtion bezichungsweise
»aus der plotzlichen Verwandlung einer gespannten Erwartung in nichts.” Vgl. Arthur Schopenhauer, S.
105; Immanuel Kant, S. 69. Obwohl Jerry sich definitiv lacherlich macht, geschieht dies nicht im Sinne
der aristotelischen Auffassung der Komdodie als ,,Nachahmung von schlechteren Menschen®, und zwar in
Bezug auf eine Schlechtigkeit, bei der ,,das Lacherliche am HéBlichen teilhat™; vgl. Aristoteles, S. 17.
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Andererseits werden durchaus konservative Werte, allen voran eheliche Treue, als
erstrebenswert und sogar notwendig dargestellt, was fiir ein gut informiertes Publikum
womoglich noch durch Irene Dunnes auBerfilmisches Image des ,,society wife® und ihre
,»air of upper-class wifeliness* unterstrichen wird (vgl. Kendall 194). Lucy und Jerry
erleben nicht nur emotional eine ,,marriage of true minds“, sondern erfiillen auch die
Voraussetzungen fiir eine gliickliche Ehe, wie sie bereits in den Komddien Congreves
und den zeitgendssischen ,,conduct books*“ im Ideal der ,,companionate marriage*
formuliert wurde (vgl. Greenberg 260). Sie haben einen vergleichbaren sozialen
Hintergrund, verfiigen beide iiber ein eigenes Vermdgen und befinden sich auch in
puncto Schonheit, Intelligenz, Bildung, Witz und Charisma auf demselben Niveau. ,,It’s
as if McCarey had set himself the exercise of creating a female character with the same
privileges, the same firm sense of self, as a man, and then engaged her in battle with her
,twin’.« (Kendall 202)"®

Aus dieser ,,Zwillingshaftigkeit oder Symbiose rithrt am Ende Lucys und Jerrys
Wille zur Wiederheirat, da die Ehescheidung just im Moment der Vers6hnung
rechtskriftig wird. Cavell versteht die ,,remarriage* nicht nur als formell juristische
Angelegenheit, sondern beschreibt sie sehr einleuchtend als eine Art Geisteshaltung, die
der Ehe eine Substanz verleiht, die weit liber gesetzliche oder sexuelle Bindungen

hinausgeht:

[W]hat provides legitimacy is the mutual willingness for remarriage, for a sort of
continuous reaffirmation, and one in which the couple’s isolation from the rest of society
is generally marked; they form as it were a world elsewhere. The spirit of comedy in
these films depends on our willingness to entertain the possibility of such a world, one in
which good dreams come true. (Cavell 142)

Diese ,,remarriage* wird auch durch die zahlreichen Wiederholungen innerhalb der
Filmhandlung unterstrichen. Sie reichen von zwei vermuteten Affdren iliber zwei im
Schlafzimmer versteckte Méanner, deren zwei Hiite verwechselt werden, bis zu den zwei
Darbietungen von ,,My dreams are gone with the wind®“, den zwei Gesangseinlagen
Lucys und den Rezitationen zweier Liebeserkldrungen.

Der deutlichste Unterschied zum Ehebild fritherer Comedies of Manners ist sicher

die gestérkte Position der Protagonistin. Zwar sind auch ihre Vorfahrinnen bereits starke

7 Dies gilt natiirlich prinzipiell fiir alle Screwball Comedies of Manners. Mr. and Mrs. Smith sind im
gleichnamigen Film ein ,,well-matched couple®, dessen emotionale Bindung stérker ist als die Ehe, die
sich als formal ungiiltig herausgestellt hatte. In His Girl Friday sind die Journalisten Walter und Hildy
ebenso durch ihren Beruf und ihre Berufung wie durch ihre Liebe und ihre dhnlichen Temperamente
verbunden. Die gemeinsame Herkunft von Tracy Lord und C.K. Dexter-Haven wird in The Philadelphia
Story mehrmals als Grund fiir ihre Liebe — und ihre furchtbaren Streitereien — betont: ,, They grew up
together.*
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Frauenfiguren, die sich mit Witz, Schonheit und Intelligenz in einer Ménnerwelt
behaupten. Doch die Rechte, Fahigkeiten und Moglichkeiten der Screwball-Heldin
ibertreffen alle bis dato gidngigen Vorstellungen von weiblicher Emanzipation um ein
Vielfaches und spiegeln den dramatisch verdnderten sozialen und juristischen Status der
Frau wider. Zwar ist der Anteil von Frauen in den 1920er und 1930er Jahren in
filhrenden Positionen der Politik, Wissenschaft oder im Sport statistisch betrachtet
immer noch verschwindend gering, doch ist die Signalwirkung, die von solchen
Vorbildern ausgeht, kaum zu iiberschitzen (vgl. Babington und Evans 12-14). ,,One
woman’s liberation, seen on a movie screen, could be universal.” (Sikov 1989, 185)

Besonders revolutionédr und entsprechend eindrucksvoll ist die emanzipierte Frau im
Film, die als Komodienheldin einen Mann dominiert oder ihm zumindest ebenbiirtig ist.
Hier werden die Zusammenhdnge zwischen Humor, (weiblicher) Sexualitit und
Machtanspriichen bis hin zur Rebellion sehr deutlich — wer im Deutschen ,,nichts zu
lachen hat, besitzt keine Autoritit, keine starke Identitdt und auch kein Anrecht auf
Humor. Umgekehrt sind Humor und die Féhigkeit zu lachen — und zwar inklusive iiber
sich selbst — eine wichtige Quelle fiir weibliche Emanzipation. Lachen ist, genau wie
Sexualitdt, traditionell ein Gebiet, auf dem Machtanspriiche demonstriert oder
ausgefochten werden: ,,[T]o define a joke, to be the class that decides what is funny, is
to make a massive assumption of power.” (Gray 8) Der Sinn fiir Humor und das Talent,
seine Mitmenschen zum Lachen zu bringen, wird in den westlichen Kulturen als
positive Fidhigkeit des Menschen bewertet, die ihn von der Tierwelt abhebt. In
patriarchal organisierten Gesellschaften gilt Humor daher oftmals als Doméne des
Mannes, in der die Frau keine aktive Rolle iibernimmt, sondern im Gegenteil zum
humoristischen Zielobjekt reduziert wird.”

Die hier behandelten Protagonistinnen — und die ménnlichen Autoren ihrer Rollen —
von der Restoration- bis zur Screwball Comedy erscheinen vor diesem Hintergrund
umso aullergewohnlicher, gelingt es ihnen doch, Witz und Eloquenz als
selbstverstindliche Attribute einer souverdnen und auch fiir Ménner dezidiert

attraktiven Weiblichkeit zu prisentieren.®

” Diverse Autorinnen haben die fest etablierten Mechanismen aufgezeigt, mit denen Frauen der Besitz
eines ,,eigenen” Humors, wie auch intellektueller Fahigkeiten und Rechte generell, abgesprochen wurde
und die statt dessen eine Identifizierung mit dem ,,liberlegenen* Humor der Ménnerwelt bezweckten; vgl.
Frances Gray, S. 8-13; Regina Barreca, S. 6; Nancy Walker, S. 78-80; Regenia Gagnier, S. 144-145; Lisa
Merrill, S. 278-280.

% Frances Gray zitiert William Congreves Bemerkung, er habe niemals ,true Humour in Women*
beobachten konnen, weist jedoch darauf hin, dal Congreve dennoch herausragende komische Rollen fiir
Frauen schuf und die entsprechenden Schauspielerinnen enorm schitzte; vgl. S. 3. Auch Regina Barreca
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Die Heldinnen der Comedies of Manners demonstrieren ihren Humor 6ffentlich, in
jeder Art von Gesellschaft, als junge begehrenswerte Frauen, deren Spott Ménner oder
auch andere Frauen trifft.*' Als Teil eines ,gay couple’ gehen sie mit ihrem Partner eine
humorvolle Komplizenschaft voller ,,grand laughs“ ein, die sich nicht selten gegen
soziale Aufsteiger oder Pseudo-Aufsteiger richtet. Figuren wie Sir Fopling Flutter oder
Daniel Leeson werden zu humoristischen Zielobjekten, da sie keine akzeptablen
Liebhaber bezichungsweise ernst zu nehmenden Rivalen sind, und sie sind im
Umkehrschlufl keine akzeptablen Liebhaber, da sie zum passiven Objekt der Satire
taugen, jedoch eben nicht in der aktiven Position des ,truewit’ zu sehen sind. Der
soziale Aufstieg, den der komische ,,crackerbarrel* Typus mit seinen Witzen iiber sozial
Hoéherstehende zumindest tempordr beansprucht, bleibt fiir die Figur des Rivalen in der
Screwball Comedy und der Comedy of Manners unerreichbar.

Im ,,complex web of cultural assumptions about woman’s intelligence, competence,

and ,proper role

Rolle (Walker 98). Sie bildet die Grundlage fiir ihre sexuelle und intellektuelle

spielt die 6konomische Unabhéngigkeit der Frau eine entscheidende

Unabhéngigkeit; und Humor ist wiederum Ausdruck und Ergebnis dieser
Unabhéngigkeit. ,Intellectual freedom, independence, and the free play of a sense of
humor are closely interdependent.” (Walker 82) Nicht umsonst beansprucht
beispielsweise Constance in The Constant Wife ihre sexuelle Freiheit als ,,Belohnung*
fiir ihre finanzielle Selbstindigkeit und wirkt im Moment ihres Triumphes zugleich
geistreicher, witziger und geldster denn je.

Wihrend diese umfassende Unabhéngigkeit fiir Constance die endgiiltige Trennung
von ihrem Mann bedeutet, ist Lucys gleichberechtigte Position die Basis ihrer
ungebrochenen Zuneigung zu Jerry. Die Vorgeschichte einer gliicklichen, sorgenfreien
Ehe in gehobenen gesellschaftlichen Kreisen ist in beiden Fillen sehr dhnlich. In der
ersten krisenhaften Phase des Zweifelns und der bewiesenen oder vermuteten Untreue
wihlt Constance mit der Ehescheidung jedoch eine mogliche Option und Lucy mit der
Wiederheirat eine andere. Protagonistinnen wie Constance und Lucy sind eine
Bedrohung fiir etablierte Geschlechterrollen und greifen damit auch das soziale Gefiige

als solches an. ,,[M]en fear women’s humor for much the same reason that they fear

nennt Congreve und J.B. Priestley als Beispiele fiir minnliche Literaten, die Frauen als ,,humorlos*
abklassifizieren, vgl. S. 3. Zudem ist ,weiblicher Humor in diesen Komddien, entgegen anderer
komischer Traditionen, weder das Vorrecht dlterer, vermeintlich ,,ungefahrlicher” Frauen, noch findet er
in einem exklusiven Frauenkreis statt oder macht ausschlieBlich Manner zum Objekt der Komik (vgl.
Walker 85).

8! Lediglich Diane Carson gelingt das Kunststiick, in AwT Lucys Degradierung zum visuellen Spektakel
und die Uberlegenheit eines chauvinistisch-patriarchalen Jerry zu ,.erkennen®. Vgl. S. 220-222.
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women’s sexual freedom — because they encourage women’s aggression and
promiscuity and thus disrupt the social order [...].“ (Gagnier 137)

Die von Campbell beschriebene Respektlosigkeit gegeniiber Autoritdten zeigt sich in
AwT, wie auch im folgenden in Bringing up Baby, hdufig im Umgang mit staatlichen
Autorititen wie Richtern und Polizisten. Noch wichtiger ist allerdings der fehlende
Respekt vor Autoritdtspersonen der dlteren Generationen, den das Genre generell zum
Ausdruck bringt, indem beispielsweise die Miitter der Protagonistinnen quasi
nonexistent sind und der familidre Hintergrund des ,gay couple’ insgesamt auffillig
unerldutert bleibt (vgl. Cavell 18).* DiBattista wertet die ,,Mutterlosigkeit der
Screwball-Heldin sehr einleuchtend als Zeichen dafiir, dal3 diese nicht nach den
Vorgaben der Eltern oder Alteren — und auch nicht nach denen eines Mannes — lebt,
sondern ihre Identitdt sehr bewult selbst findet und lebt: ,,The business of creating
woman lies primarily with herself.* (DiBattista 22)

Nachdem die Heldin sich ,,selbst erschaffen hat, ist sie in der Lage, sich als Teil
eines ,gay couple’ quasi ein zweites Mal zu er-finden. Dies geschieht in einem
bewuBten ProzeB beider Partner, bei dem sie einander sowohl in der Offentlichkeit als
auch in privater Abgeschiedenheit verschiedene Rollen vorfiihren oder aufzwingen, sie
ausprobieren, verwerfen oder vervollkommnen. Der Geschlechterkampf behélt in AwT
stets den Charakter eines Spieles auf hochstem Niveau — sei es als Rollenspiel,
Rededuell oder Scharade. In ihrem Gesprich am Ende des Films, das Cavell sehr
einleuchtend mit einem philosophischen Dialog vergleicht, verhandeln sie die
Bedingungen fiir ihr (weiteres) Zusammenleben genau wie Mirabell und Millamant dies
in der ,Proviso’-Szene getan hatten (vgl. Cavell 257).

Lucy und Jerry erkennen, da3 die Institution Ehe ebenso wenig per se ,,gut” oder

»schlecht™ ist wie das juristische Instrument der Ehesche:idung.83 Die ,.schreckliche

%2 Eine Ausnahme bildet The Philadelphia Story. Katharine Hepburn hat hier als Tracy Lord zwar eine
Mutter, die mit ihrem antiquierten Frauenbild und ihrer verzagten Art jedoch weder Hilfe noch Vorbild
sein kann und die Untreue ihres Mannes ergeben hinnimmt, ja sogar vor Tracy verteidigt. Tracys Vater
gibt seiner Tochter ausdriicklich eine Mitschuld an seinen ,,philanderings®, da sie sein ,,natiirliches*
Bediirfnis nach Jugend, unkritischer Liebe und Ergebenheit nicht stillen wolle. Die aus heutiger Sicht
schwer ertrigliche Mischung aus Chauvinismus und Pidophilie begriindet er auch damit, da3 Tracy eine
eiskalte ,,Gottin“ sei — ein Vorwurf, den ihr Ex-Mann und ihr Verlobter wiederholen und der
auBerfilmisch auf Hepburns Image als ,,Kassengift“ und sprode, emanzipierte Ostkiisten-Intellektuelle
anspielt, fiir das sie in diesem Film quasi 6ffentlich Abbitte leistet; vgl. hierzu auch James Harvey, S.
407-408.

% Interessanterweise ziechen — etwa im Vergleich zu ,conduct books’ des 18. Jahrhunderts — selbst neueste
Forschungsbeitrige zur Ehe und Scheidung kein wesentlich verdndertes Fazit zum Thema: ,,There is
much to be said for the older view that relies on informal and social sanctions and the good moral sense
of the parties for the greatest protection of the marriage relationship [Hervorhebung nicht im Original].
Lloyd R. Cohen, S. 33.
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Wahrheit* lautet, dafl jeder Mensch und jedes Paar innerhalb der individuellen
Moglichkeiten und sozialen Rahmenbedingungen fiir sein Gliick selbst verantwortlich
ist. Da es keine Garantie fiir die Liebe gibt, funktioniert das Zusammenleben nur auf der

Basis von Vertrauen und Humor:

Each one of an affectionate couple may be willing, as we say, to die for the other, yet
unwilling to utter the agreeable word at the right moment; but if the wits were sufficiently
quick for them to perceive that they are in a comic situation, as affectionate couples must
be when they quarrel, they would not wait for the moon or the almanac [...] to bring back
the flood-tide of tender feelings, that they should join hands and lips. (Meredith 42)

7.2 Das unfreiwillig vereinte Paar: Bringing up Baby

Bringing up Baby (BrB) basiert auf einer 1937 in Collier’s erschienenen Short Story
von Hagar Wilde und entwickelte sich aufgrund inflationdrer Produktionskosten und
schlechten Einspielergebnissen zu einem filmwirtschaftlichen Flop und einem
personlichen Desaster fiir einige der Beteiligten. Heute gilt der Film als unbestrittener
Klassiker der Screwball Comedy, doch beim zeitgendssischen Publikum traf diese
spezielle Art von Komik auf wenig Verstindnis. Als einer der Hauptgriinde hierfiir mag
Katharine Hepburns Darstellung der reichen Erbin Susan Vance gelten, mit der sie das
Bild der starken Frau nach damaligem Verstidndnis sicherlich auf die Spitze treibt.
Obschon Gerald Weales einige sehr positive Kritiken fiir ihre Leistung als Komddiantin
erwihnt, verfestigt der Film ihr Image des ,,Kassengifts®, von dem sie sich erst zwei
Jahre spiter mit der bereits erwahnten Philadelphia Story erholt.*

Die Widerspriichlichkeit von BrB erstreckt sich auch auf das Verhiltnis von
»amerikanischen* zu ,,englischen* Charakteristika. Auf den ersten Blick ist der Film,
vor allem im Vergleich etwa zu AwT, am denkbar weitesten von den Biihnenstiicken der
Comedy of Manners entfernt, doch bei ndherer Betrachtung finden sich selbst in den
vermeintlich ,,amerikanischsten® oder ,,filmischsten* Elementen deutliche Anleithen an
die europidische Komddientradition. Dies mag auch hier wieder unter anderem am
europdischen oder anglophilen Hintergrund sédmtlicher Hauptpersonen liegen. Cary
Grants Anfdnge in England wurden bereits erldutert. Katharine Hepburns Herkunft aus
einer traditionsreichen Familie der Ostkiisten-Oberschicht ist in diesem Kontext ebenso

interessant wie ihre elitire Schulbildung und ihre lebenslange Affinitit zum Theater,

% Hintergriinde zur Entstehung und Rezeption des Films erldutern Gerald Weales, S. 277 und 283; Ed
Sikov 1989, S. 102-103; Duane Byrge und Robert Miller, S. 76.
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gerade auch in anspruchsvollen Rollen in Werken von Shakespeare bis Eugene O’Neill
(vgl. IMDb ,,Hepburn, Katharine*).

Auch der Regisseur Howard Hawks stammt aus reichem Elternhaus, geniet eine
elitire Erziehung und verbreitet die Aura eines ,,specific social context: American
W.A.S.P. upper-middle class, cleancut, genuinely athletic.”“ (Haskell 1987, 138) Er
kultiviert den Lebensstil des aristokratischen Abenteurers und wird sogar als ,,fake
Englishman* bezeichnet (Harvey 458-459). Die Figuren in BrB bewegen sich ebenfalls
in einem gesellschaftlich gehobenen Milieu von Professoren, Anwilten, reichen
Erbtanten und Erbinnen, und das Ambiente ist vom Golfplatz bis zum Country Club
meist entsprechend luxurids. Zwar werden alle beruflichen und sozialen Stédnde auf die
eine oder andere Art karikiert, doch die simpelsten, unfreiwillig komischsten Figuren
sind gerade diejenigen, die am chesten typisch amerikanischen, puritanischen Idealen
entsprechen. Es handelt sich hierbei um regelrechte komische ,stock characters’ wie den
gutmiitigen, trunksiichtigen Gaértner, die begriffsstutzigen, chronisch {iiberforderten
Sheriffs und die priide Sekretérin Miss Swallow.

Die Handlung entspricht einem bereits erwdhnten Prinzip des ,well-made play’,
namlich: ,,[N]ot so much having a neat plot as having a lot of plot and telling it in such a
way that the audience’s interest was never allowed to flag.“ (Taylor 126) Auch der
Begriff der Kettenreaktion (,,chain reaction®) trifft auf Pineros Stiicke und BrB
gleichermaflen zu (vgl. Taylor 55). Zudem ist die Kettenreaktion, die Bergson unter
dem Stichwort ,,Snow-ball* als den Effekt einer Lawine bespricht, ein universelles
komisches Grundprinzip (vgl. Bergson 112).

In seinen Bemiihungen um eine Millionenspende fiir sein Museum begegnet der
Paldontologe David Huxley am Vorabend der Hochzeit mit seiner Sekretirin Alice
Swallow der schonen Susan Vance, der Nichte seiner potentiellen Wohltiterin. Susan
mochte erstens die Million fiir sich selbst haben, zwingt David zweitens, ihr beim
Transport des zahmen Leoparden Baby zum Landhaus ihrer Tante nach Connecticut zu
helfen, wo drittens Davids wertvoller Saurier-Knochen (der ,,intercostal clavicle®) ab-
handen kommt und auch Baby entwischt. Die haarstraubenden Pannen, Millgeschicke
und Demiitigungen des Tages setzen sich auf der ndchtlichen Jagd nach Baby und dem
Knochen fort. David und Susan landen aufgrund einer Verwechslung im Gefiangnis, und
Baby wird mit einem entflohenen gefahrlichen Zirkusleoparden verwechselt, der erst
bezwungen werden muf}, bevor mit Hilfe von Awilten und Angehorigen alle Ver-

wicklungen aufgeklirt werden, Davids Hochzeit abgesagt wird, Susan ihm die Million
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und den wiedergefundenen Knochen iiberbringt und beide im SchluBlbild als Paar
vereint werden.

Selbst bei wiederholten Sichtungen vermittelt der Film noch den Eindruck eines
gigantischen Chaos und einer grandiosen Farce. Die Griinde hierfiir sind das
durchgehend extrem hohe Tempo, das exzentrische Figurenarsenal der ,,screwball
characters” im Sinne Campbells sowie die schiere Vielfalt an Themen, Schaupldtzen
und Handlungsstrangen — ,,a lot of plot™. Tatsdchlich folgt die verwirrende Handlung
jedoch einer bestechend klaren Logik und ist zudem durch eine Reihe visueller Symbole

und ineinander verschrankter Dopplungen strukturiert.

Beyond the texture of verbal repetitions and the beginning and ending tableaux vivants,
and beyond the two ,I’ll be with you in a minute, Mr. Peabody’ exits, and the two
kidnappings in stolen cars, and the two scenes of serenade under the second-story
windows of respectable houses, and two golf balls and two convertible coupés and two
purses and two bent hats, there is the capping discovery that there are two leopards in
Connecticut. (Cavell 127)

BrB dhnelt insofern dem ebenfalls kaum durchschaubaren Handlungsreigen von The
Way of the World um zwei enthiillte Liebesaffaren, zwei Erpressungsversuche
Mirabells, zwei Schriftstiicke beziiglich Mrs. Fainalls Vermdégen und zwei Minner
namens Witwoud. Auch hier treiben monetire Angelegenheiten in der Art eines
,McGuffin’ die Handlung voran, ohne dabei inhaltlich wirklich relevant zu sein. Im
Zentrum der Aufmerksamkeit stehen immer Liebeswerben und Geschlechterkampf der
Protagonisten, also des ,gay couple’.

Neben den menschlichen Figuren gibt es in BrB drei wichtige Handlungstriager, die
allesamt der Tierwelt angehdren und somit als erste gemeinsame Funktion permanent
auf die — vermeintlichen — Dichotomien zwischen Kultur und Natur, Ordnung und
Chaos, Disziplin und Instinkt hinweisen. Der Foxterrier George, der ,,intercostal
clavicle®, ein fossiler Saurierknochen, und der zahme Leopard Baby, den Susans Bruder
aus Stidamerika als Geschenk fiir Tante Elizabeth {ibersandt hat, illustrieren symbolisch
sowohl das Verhiltnis von Susan und David als auch, auf einem abstrakteren Niveau,
die Zusammenhénge zwischen Genull und Gefahr, Sexualitit und Spiel.

George stiehlt den ,,intercostal clavicle* und treibt damit die Handlung voran. Beim
anschlieBenden Versuch der Wiederbeschaffung zeigt sich die typische
Rollenverteilung, die BrB iiber weite Strecken pragt: Wahrend der Hund fiir Susan ein
liebenswerter Spielgefahrte und im Bestreben, David an sich zu binden, gar ein pfiffiger
Komplize ist, erlebt David ihn als perfiden Quaélgeist, der seinen lange erwarteten

Knochen stiehlt, ihn von seiner Verlobten und dem Museum fernhélt und zu einer
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grotesken ,,Verfolgungsjagd auf allen Vieren zwingt. George entspricht dem von
Campbell genannten semantischen Element des Hundes, der einen Ersatz fiir Kinder
darstellt und zugleich die kindliche Seite der Protagonisten hervorhebt. Im Vergleich zu
Mr. Smith in AwT — der von demselben beriihmten Foxterrier Asta gespielt wurde —
wird George allerdings deutlich bosartiger inszeniert.

Indem er Davids Knochen stiehlt, greift er diesen auf mehreren Ebenen an. Erstens
verhindert er die Fertigstellung des Brontosaurier-Skelettes, zu dem Professor David
Huxley lediglich dieser Knochen gefehlt hatte, und zweitens attackiert er Davids
Minnlichkeit als solche, da der Knochen im Film eindeutig als Phallussymbol
verwendet wird (vgl. Cavell 118). Was fiir George ein artgerechtes Spielgerit ist und fiir
Susan ,,just an old bone®, ist fiir David von existenzieller Wichtigkeit: ,,It’s rare! It’s
precious!” Zudem steht der Knochen einerseits fiir den bereits ausgestorbenen
Dinosaurier und fiir Davids weltfremde, asketische Art des zerstreuten Professors, doch
andererseits verweist er im ,,more or less blatant and continuous double entendre* des
Films auf Davids durchaus noch lebendige Sexualitit (Cavell 116). In der Tat ist BrB
ein Paradebeispiel fiir die verbale Kompensation erotischer Darstellungen als Reaktion
auf den Production Code. Die beinahe demonstrativ naiven Zweideutigkeiten halten
einem Vergleich zum Beispiel mit der beriichtigten ,,china“-Szene in The Country Wife
durchaus stand. ,,It is part of the force of this work that we shall not know how far to
press its references.” (Cavell 117)

Genau wie George verlangt der Leopard Baby den Protagonisten immer wieder
schnelle Reaktionen zur Schadensbegrenzung ab und ist damit auf der simpelsten Ebene
ein Motor, der die Handlung vorantreibt. Dariiber hinaus ist die GroBkatze jedoch, quasi
als Gegenstiick zu Davids ,,Knochen®, ein ebenso offensichtliches Symbol fiir weibliche
Sexualitit.* Die enge Verbindung zwischen Baby und Susan wird bereits in ihrer ersten
gemeinsamen Szene visuell verdeutlicht, indem der Tupfenstoff von Susans Negligé
Babys Fellmuster aufgreift, und auch in der letzten Szene des Films trdgt Susan einen
gepunkteten Schleier.

David fiirchtet sich nicht nur vor Baby, sondern auch vor Susan, wie er ihr in der
letzten Szene mitteilt, und er findet es ebenso albern, zur Besénftigung des Leoparden ,,I

can’t give you anything but love, baby!“ zu singen, wie er es liberhaupt ablehnt, an

8 Bruce Babington und Peter W. Evans weisen darauf hin, daf die Bezeichnungen ,,cat” und ,,tomcat* fiir
Frau und Mann laut Production Code dezidiert verboten waren; vgl. S. 34-35. Zum Leoparden Baby als
Symbol fiir Susans Sexualitit siche auch Lori Landay, S. 137; Kathleen Rowe, S. 150; Maria DiBattista,
S. 183.
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Susans Aktivititen teilzunehmen. Sie hingegen genieBt den gemeinsamen Gesang
sichtlich und widmet sich dem Leoparden zugleich mit groBem Ernst und einer
selbstverstdndlichen Gelassenheit. Mit Baby als Komplizin und Alter Ego gelingt es ihr,
David so lange von Miss Swallow fernzuhalten, bis diese aufgrund der Ereignisse die
Verlobung aus eigenem Antrieb 16st. Mit ihrer Ankiindigung, ,,I’m going to marry
David. He doesn’t know it yet but I am®, verhilt sich Susan wie eine Grof3katze auf
Beutejagd und ist am Ende auch erfolgreich.

Selbst ein zahmer Leopard ist hinreichend wild und exotisch, wie sich mehrfach
erweist, doch spdter im Film kommt noch ein bosartiger ,,Doppelginger hinzu. Die
beiden Wildkatzen — die natiirlich von ein und demselben Leoparden dargestellt werden
— reprasentieren zwei Seiten von Susans Personlichkeit oder auch generell eine
zumindest anndhernd ,,gezihmte* und eine offen aggressive, fiir Ménner potentiell
bedrohliche Form von weiblicher Sexualitit.

Susan harmoniert mit Baby auch dank ihrer korperlichen Fitness und ihrer
»Verspieltheit”, der Neigung, sehr spontan und lustvoll ihren Instinkten und Reflexen zu
gehorchen. Thre oft absurden Einfdlle und Handlungen, die trotzdem einer unleugbaren
Logik, ndmlich ihrer eigenen Sicht der Dinge, folgen, weisen sie laut Bergson als
»Spielerin® im wahrsten Sinne aus, da sie den miihevollen permanenten Einsatz des
»gesunden Menschenverstandes® gekonnt umgeht: ,,And to remain sensible is, indeed,
to remain at work. But to detach oneself from things and yet continue to perceive
images, to break away from logic and yet continue to string together ideas, is to indulge
in play or, if you prefer, in dolce far niente.”“ (Bergson 186) Bereits ihr erster Auftritt in
BrB zeigt Susan als Spielerin auf dem Golfplatz, wo sie mit einem perfekten Schlag die
Spannung zwischen Impulsivitit, Konzentration und Korperbeherrschung vorfiihrt, die
sie auch in spéteren Spielen auszeichnet.

Praktisch die gesamte Filmhandlung gestaltet sich vom Oliventrick des Barkeepers
bis zum kindlichen ,,R&duber und Gendarm* als eine Serie von Spielen (vgl. Cavell 124).
Der Grofiteil davon findet in Connecticut statt, das wie in vielen anderen Screwball
Comedies die Funktion eines Riickzugsgebietes und einer ,,Arena* erfiillt, in der die
Protagonisten die Bedingungen fiir ihr Zusammenleben (neu) verhandeln. Diese immer
wieder geduBerte Beschreibung der Handlung von BrB ist zwar nicht grundsétzlich
falsch, muB} jedoch deutlich differenziert werden. Johan Huizinga gelangt in seinem
kulturhistorischen Standardwerk Homo Ludens etwa zu einer Definition des Spiels, die

aus Susans Sicht der Ereignisse vollstdndig zutrifft, aus Davids hingegen gar nicht:
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Spiel ist eine freiwillige Handlung oder Beschiftigung, die innerhalb gewisser
festgesetzter Grenzen von Zeit und Raum nach freiwillig angenommenen, aber unbedingt
bindenden Regeln verrichtet wird, ihr Ziel in sich selber hat und begleitet wird von einem
Gefiihl der Spannung und Freude und einem BewuBtsein des ,Andersseins’ als das
,gewohnliche Leben’. (Huizinga 34)

Susan spielt, David wird iibel mitgespielt. Wenn das Spiel, wie Huizinga
tiberzeugend veranschaulicht, ,.ein freies Handeln™ ist und ,keine Aufgabe® oder
,Pflicht, dann kann Davids Verhalten kaum als Spiel bezeichnet werden (Huizinga 15).
Die ,,albernen Verhaltensweisen, die ihm permanent aufgezwungen werden, sind nur
fiir AuBlenstehende inklusive des Publikums amiisant, nicht jedoch fiir ihn selbst. Daf3
beispielsweise Tante Elizabeth sein Herumkrabbeln in voller Reitermontur fiir eine
bizarre, aber doch gewollte Marotte hilt, zeigt einmal mehr die Diskrepanz zwischen
Schein und Sein und das Bergsonsche ,,topsyturvydom* auf, das die Screwball Comedy
of Manners in besonderem MalRe forciert.

Die Komik seines Benehmens liegt ja gerade in der Unfreiwilligkeit. Selbst seine
ernsthafte Erkldrung, ,,When you’re wrestling a leopard in the middle of a pond, you’re
in no position to run®, wird somit nicht als die vollig korrekte Aussage empfunden, die
sie de facto ist, sondern als hilfloser Rechtfertigungsversuch eines Wissenschaftlers, der
den Anforderungen des ,,wahren Lebens™ nicht gewachsen ist. Denn wéhrend der
,zerstreute Professor David immerhin recht heroisch mit Leoparden kdmpft, Knochen
jagt und Sheriffs tiberlistet, belegen Cary Grants meisterhafte Slapstick-Einlagen dabei
Bergsons Diktum, daB3 nichts komischer sei als eine ,,mechanical inelasticity* und eine
,rigidity of body, mind and character (vgl. Bergson 67 und 74).

Auch Susan ist durchaus nicht immer Herrin ihrer selbst, wohl aber stets bereit, nicht
nur iiber andere, sondern auch {iber sich selbst zu lachen und das ,,Spiel” zu genief3en,
wenn sie beispielsweise im ,,seichten” Gewisser versinkt oder nach einem trotzigen ,,I

!C‘

can take very well care of myself! prompt einen Abhang hinunterstiirzt. Thren
hinkenden Gang auf einem abgebrochenen Absatz kommentiert sie frohlich, ,,I was born
on the side of a hill!*, und belegt damit genau wie David Bergsons Theorie des
Komischen als ,,something mechanical encrusted on the living* (Bergson 84).

In einigen gemeinsamen Szenen, beispielsweise bei ihrem peinlichen Ausmarsch aus
dem Country Club, wirken David und Susan wie zwei aufziehbare Spielpuppen oder
Roboter. Die ,,expertness of the pair’s walk-off through the revolving door* illustriert

aber auch, quasi auf modernere Weise, die tiefe Verbundenheit eines ,gay couple’, die

in The Way of the World oder The Man of Mode durch das flieBende abwechselnde
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Rezitieren von Gedichtversen zum Ausdruck kam (Cavell 129). ,,David’s inextricable
attachment to Susan is shown throughout the film by almost involuntary approaches,
shared gestures and movements, instances of the body cooperating while the voice
protests. (Weales 291) Kathleen Rowe weist darauf hin, dal David buchstiblich bis
zur letzten Szene Susans schwankende Bewegung auf der Leiter instinktiv und absolut
synchron nachahmt und damit eine starke Verbindung ausdriickt, die er bis dato nicht
wahrhaben wollte (vgl. Rowe 145).

Die bereits erwdhnte Diskrepanz zwischen Schein und Sein, die Unsicherheit
beziiglich der eigenen Gefiihlslage, Aufgabe oder gar Identitdt zieht sich leitmotivisch
durch den gesamten Film und kommt in den semantischen Elementen Rollenspiel oder
Maskerade, Transvestismus sowie Respektlosigkeit gegeniiber Autorititen zum
Ausdruck. Die Rollen, die Susan stets aus einer akuten Notwendigkeit heraus fiir sich
und fiir David erfindet, zeugen von Wortwitz, Erfindungsreichtum, Phantasie und
Schlagfertigkeit, vor allem aber karikieren sie auf eindrucksvolle Weise idealisierte
Bilder von Méannlichkeit, Weiblichkeit und heterosexueller Zweisamkeit.

David werden mehrmals iibertrieben ,,ménnliche Attribute zugewiesen, wenn er
beispielsweise Susan vor Babys ,,Angriff* rettet oder als GroBwildjdger Mr. Bone zum
personifizierten Phallussymbol des Films wird. Noch héufiger ist er jedoch zu génzlich
unminnlichen Kostlimierungen und Verhaltensweisen gezwungen. Den Gipfel der
Effemination erlebt er, nachdem Susan seine Kleider entwendet hat, im federbesetzten
Morgenmantel bei seiner ersten Begegnung mit Tante Elizabeth. Deren groteskes
Verhor beziiglich Davids Aufmachung und dem Grund seiner Anwesenheit in ihrem
Haus, das im Tonfall und Duktus frappierend an Lady Bracknells Erkundigungen zu
Jacks Herkunft erinnert, gipfelt schlieBlich in Davids Luftsprung und dem halb
resignierten, halb wahnsinnigen Ausruf: ,,Because I just went gay all of a sudden!“*®
Dennoch gilt genau wie in AwT, dall David Huxleys Degradierung und Travestie wider
Willen den Star-Status eines Cary Grant zu keiner Zeit wirklich unterminieren kann.
Die besondere Komik der Szene liegt eben darin, daf hier der beriihmte Filmstar und
»leading man‘ Grant im Marabou-Negligé verzweifelt, und nicht etwa ein namenloser,
unattraktiver Komiker.

Susan Vance hingegen bleibt selbst in ihren wenigen tendentiell blamablen

Momenten eine Inkarnation der starken Frau und Komddienheldin, was nicht zuletzt am

% Ed Sikov hilt dies fiir den ersten Gebrauch des Wortes ,,gay* im Film im Sinne von , homosexuell*,
vgl. Sikov 1989, S. 103. Dies scheint laut OED, das die moderne Bedeutung auf 1935 datiert, moglich;
vgl. OED, s.v. ,,gay*.
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Nimbus des emanzipierten Filmstars Hepburn liegt. ,,As a result, Hepburn’s Susan
Vance has everything — money, clothes, an apartment in New York, and a farm in
Connecticut. Most of all she has complete command of every situation.” (Sikov 1989,
102) In der Rolle der Gangsterbraut ,,Swinging Doors Susy* liefert sie nicht nur ein
Paradebeispiel fiir Campbells ,,lack of respect for authorities”, sondern demonstriert
quasi en passant, wie fragil die Grenzen zwischen elitidrer und halbseidener Cleverness,
zwischen juristischen Urteilen und Fehlurteilen, und zwischen respektabler und
skandaloser Weiblichkeit sein konnen. Katharine Hepburn verkorpert die in ihrer
Personlichkeit und Sexualitdt selbstbewulite und selbstsichere Susan Vance ebenso
souverdn, wie Mae West dies in ihren Rollen vor der Einfithrung des Production Code
gelungen war.

Die zahlreichen intertextuellen Anspielungen, die sich in der Gefingnis-Szene
haufen, unterstreichen dies noch. Susan triagt schlielich den Nachnamen der indis-
kutablen Rivalin Barbara Vance, die Lucy Warriner in AwT siiffisant als ,,madcap
heiress — lots of money and no brain“ beschrieben hatte. Als ,,Swinging Doors Susy*
betitelt sie ihren Komplizen David mit ,,Jerry the Nipper®, Grants Spitznamen aus Aw7,
wiahrend ein zunehmend iiberdrehter David ithre Namen als ,,Donald the Duck® und
,Mickey the Mouse“ zu Protokoll gibt.*’ Sein ultimatives Argument, um Susans
Verlogenheit und Unzurechnungsfahigkeit zu beweisen, lautet am Ende sogar: ,,She’s
making this all up from old motion pictures she’s seen!* Dieser selbstironische Hinweis
auf den geringen kulturellen Status des (Hollywood)-Kinos steht im krassen Kontrast zu
den kulturell ,hochwertigen* ,tableaux vivants’ nach Rodins Skulpturen Der Denker
und Der Kuf3, die David jeweils zu Beginn und Ende des Films darstellt (vgl. Cavell
121).

Umgekehrt beziehen sich auch spitere Filme auf BrB. In The Philadelphia Story
tragt beispielsweise Grants Rivale Kittredge den Vornamen des Hundes George und
genieBt insgesamt auch kein wesentlich hoheres Ansehen als dieser. Und Alfred
Hitchcock recycelt fiir North by Northwest sowohl das Filmende von BrB als auch von
AwT. Zunichst zieht Cary Grant als Roger Thornhill seine Filmgattin Eve Kendall in
das Hochbett des Zugabteils, so wie David Susan auf das Gertist zieht, und anschlieBend
fahrt der Zug in einen Tunnel und wiederholt damit das Bild des Buben, der in AwT
seinem Schwarzwaldméidel in ihren Eingang der Kuckucksuhr folgt (vgl. Cavell 130).

¥7 Eine noch ironischere Anspielung auf eine ,,andere Identitit“ Cary Grants macht dieser in His Girl
Friday, wo er als sensationshungriger Chefredakteur Walter Burns zu bedenken gibt, den letzten Versuch
ihn zu tibervorteilen habe ,,Archie Leach a week before he cut his throat* gemacht.
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Grant alias Thornhill driickt zudem eine Haltung gegeniiber seiner Frau aus, die exakt
den Auffassungen von Liebe und Geschlechterkampf in der Screwball Comedy of
Manners entspricht: ,,I may go back to hating you. It was more fun.*

Die Dominanz und schiere Prisenz der Frauen ist allerdings selten so ausgepragt wie
in BrB. Anstelle eines treudummen ménnlichen Rivalen gibt es hier die energische
Alice Swallow, die selbst in der Ehe ,,domestic entanglements of any kind* strikt
ablehnt. Tante Elizabeth beansprucht als reiche Witwe und eindrucksvolle
Autorititsperson ganz selbstverstindlich die Aufmerksamkeit und den Gehorsam fast
aller Personen in ihrem Umfeld. Und Susans unerschiitterliche Souverénitit bewirkt bei
David die grundlegende Frustration, die Wes Gehring als wichtiges Merkmal des
»comic anti-hero* nennt und die moglicherweise auch auf Grants extradiegetisches
Image und sein problematisches Verhéltnis zu Frauen anspielt (vgl. Gehring 1986b,
120-121).

Doch obgleich David Huxley den ,,anti-hero* nach Gehrings Kriterien in reinster
Form verkorpert, entpuppt sich der ,,Antiheld” letztlich als wahrer Held, der einen
bosartigen Leoparden bezwingt, die Millionenspende fiir sein Museum erhdlt und
auBlerdem in einen Zustand weiser bis fatalistischer, laut Sypher sogar ,heiliger*

Gelassenheit gelangt:

He encounters what Kierkegaard calls either/or choices, the extremes that cannot be
mediated but only transcended. That is, the comic hero and the saint accept the
irreconcilables in man’s existence. Both find themselves face to face with the
Inexplicable and the Absurd. (Sypher 237)

Das Absurde, Unerkldrbare oder Paradoxe wird in BrB tatsdchlich zur Normalitét.
Der Geschlechterkampf ist hier nur selten sportliches Kriaftemessen oder vergniigliches
Necken, sondern vielmehr boshaftes Austricksen oder gar korperliche Aggression.
Susan beliigt und blamiert David, dafiir tritt er ihr mit voller Absicht auf den FuB.
Dennoch sind sie deutlich erkennbar das ,gay couple’ dieser Screwball Comedy of
Manners und belegen eindrucksvoll Cavells These: ,,It is as though you are married
when you come to see that you cannot divorce, that is, when you find that your lives
will simply not disentangle.” (Cavell 127) Susan ist ein ,,savior who sometimes looks
like a predator”, und David harmoniert mit ihr, schon rein korperlich, selbst gegen
seinen Willen (Weales 277). Tatséchlich scheint es, mit Jerry Warriner gesprochen, im
Umgang der Geschlechter nichts Unlogischeres zu geben als die Wahrheit. Huizingas

Charakterisierung des Spiels konnte ebenso die Liebe beschreiben: ,,Das Spiel liegt
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auBlerhalb der Disjunktion Weisheit — Torheit, es liegt aber auch ebensogut aullerhalb
der von Wahrheit und Unwahrheit und der von Gut und Bése.“ (Huizinga 14)

Mehrmals kommt im Film ausdriicklich zur Sprache, dafl die Liebe zutiefst
antagonistisch sein kann. Der Psychiater Dr. Lehmann erklidrt Susan in einem der
meistzitierten Screwball-Ausspriiche den Grund fiir Davids merkwiirdige ,,Fixierung®:
,»Lhe love impulse in man frequently reveals itself in terms of conflict.” Gerald Weales
relativiert dies etwas lapidar, indem er David und Susan interessanterweise definitiv in
der Tradition des britischen ,gay couple’ verortet: ,,It needs no psychiatrist [...] to
explain what has been clear to popular comedy at least since Beatrice and Benedick
fought their way to the altar. (Weales 289) Doch David bemerkt selbst, daf er sich in
einer paradoxen Situation befindet. Sein néchtliches Duett mit Susan kommentiert er: ,,I
know we should go now, but somehow I can’t move®, und ihre aufrichtige
Enttduschung iiber seine ablehnende Haltung mildert er mit der wunderbaren Erkldrung:
»INow it’s not that I don’t like you, Susan, because, after all, in moments of quiet, I'm
strangely drawn toward you, but — well, there haven’t been any quiet moments.*

Die Spannung zwischen scheinbar unvereinbaren Polen bleibt buchstiblich bis zur
letzten Szene bestehen. David rettet Susan vor dem Sturz vom kollabierenden Saurier-
Skelett, das sie beim Versuch, zu ithm zu gelangen, zerstort hatte. Die fiir David
zundchst eher unfreiwillige Vereinigung der beiden besitzt daher fiir viele Kritiker einen
bitteren Beigeschmack. Doch auch wenn er sich bis zuletzt nicht ganz grundlos vor
Susan fiirchtet, bleibt festzuhalten, dal sie ithm die Millionenspende und seinen
Knochen (!) wieder schenkt und ihn noch dazu aufrichtig liebt.*® Letztlich sind
Spekulationen iiber zukiinftige Probleme im gemeinsamen (Ehe)leben des ,gay couple’
miiBig:

It is the final image that counts [...] and it can be perceived only within the terms that the
work itself provides. The film clearly makes Susan the saviour, Alice Swallow the jailer;

the movement throughout is toward David’s recognition that — ,Gee whiz’ — he belongs
among the crazies. (Weales 296)

Da in diesem Film etablierte Geschlechterrollen, genau wie viele andere gesicherte
,Fakten®, systematisch ad absurdum gefiihrt werden, ist die scheinbare Inkompatibilitét

von David und Susan als Liebespaar nur logisch (vgl. Rowe 146). Dieses ,gay couple’

% Die Auffassung, da3 Davids ,,Gliick mehr als zweifelhaft sei, vertreten Stanley Cavell, S. 131-132 und
Ed Sikov 1989, S. 107. Lori Landay siecht hingegen eine wirklich gliickliche Befreiung Davids aus einer
beschrankten, unbefriedigenden Existenz, S. 135-136; diese Meinung teilen Wes Gehring 1986b, S. 157
und Maria DiBattista, S. 185.
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karikiert Vorstellungen von romantischer Liebe als unrealistische Ideale und prisentiert

sich selbst als ebenso unrealistische, aber umso faszinierendere Alternative.
Happy endings do not impress us as true, but as desirable, and they are brought about by
manipulation. The watcher of death and tragedy has nothing to do but sit and wait for the

inevitable end; but something gets born at the end of comedy, and the watcher of birth is
a member of a busy society. (Frye 170)
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8. Ein Genre im Wandel der Zeit:
Screwball Comedies 1949 bis 2002

8.1 Die Studios im Zugzwang: Nachkriegszeit, 1950er und 1960er Jahre

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs gehen Hollywoods ,,goldene Ara“ und das Studio
System in seiner etablierten Form zu Ende. Der bereits erwihnte ,,Paramount Case®, der
die Trennung von Produktion und Filmverleih von der Filmvorfiihrung vorschreibt,
schwicht die Monopolstellung der groBen vertikal integrierten Studios empfindlich.
Hinzu kommen demographische Verdnderungen einer prosperierenden Konsumgesell-
schaft wie die explodierende Geburtenrate und Migration in die Vorstidte, die all-
mahliche Ablosung der letzten Generation von Filmmogulen in den Fiihrungsetagen der
Majors und das neue audiovisuelle Konkurrenzmedium Fernsehen. ,,The rise of
television marked the decline of the movies. In 1945, 90 million people in the United
States went to the movies each week. By 1950, only 51 million went; by 1960, attention
was a mere 40 million.” (Blanchard 614)

Der Kalte Krieg und Senator McCarthys Kampagne gegen vermeintliche kommu-
nistische Subversion machen auch vor Hollywood nicht halt und fiihren ab 1947 zur
Implementierung des ,,House Committee of Un-American Activities“ (HUAC).
Besonders in den Reihen der Schauspieler und Drehbuchautoren sind dort, wie bereits
erwihnt, traditionell viele politisch liberale oder radikal links orientierte Kiinstler zu
finden, und so fallen 1952 in einem spektakuldren Prozel3 die sogenannten ,,Hollywood
Ten®, groBtenteils Drehbuchautoren, der allgemeinen Hexenjagd zum Opfer. Schwarze
Listen, Bespitzelungen und Verleumdungen fiihren jedoch dazu, dal3 — trotz vehementer
Proteste, insbesondere durch prominente Schauspieler — insgesamt eine wesentlich
groBere Zahl Filmschaffender auf eher ,,unaufféllige* und umso tragischere Weise von
der Bildfldche verschwindet.

Die politische ,,Sduberungsaktion® schadet Hollywood mehr als alle anderen ge-
nannten Faktoren, da sie junge Talente abschreckt, etablierte Kreative zur Beendigung
der Karriere oder, ironischerweise, zu einem Wechsel zum Konkurrenzmedium
Fernsehen zwingt und eine Zensierung und Banalisierung der Filminhalte zur Folge hat,
die durch den weiterhin bestehen Production Code noch verstirkt wird, dessen

Vorgaben jedoch im Vergleich geradezu harmlos erscheinen 1aBt.*

% Hintergriinde zu HUAC und politischem Klima im Hollywood der 1950er Jahre schildern Kim Holston,
S. 117-118; Peter Cowie, Bd. 2, S. 33-34; sowie Richard Maltby und Ian Craven, S. 375-378.
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All dies ist nicht nur als wirtschaftlicher Riickgang einer Unterhaltungsindustrie zu
bewerten oder als das Ende einer nostalgisch zu verkldrenden, glamourdsen Epoche,
sondern als massiver Bedeutungs- und Autoritdtsverlust einer gesellschaftlichen
Institution. ,,Indeed, for the first half of the twentieth century — from 1896 to the 1950s
— movies were a central focus of leisure activity and deeply influenced how people
talked, looked, and acted, becoming a major force of incultration.” (Kellner 354) Zwar
bleibt Hollywood natiirlich auch nach 1950 ein Spiegelbild, Zerrbild und Propaganda-
Instrument der dominanten US-amerikanischen Ideologie, doch die Priorititen der
Studios beziiglich der Filminhalte verschieben sich ebenso wie die Frage danach,
welche Publika mit welchen Genres und welchen Mitteln erreicht werden sollen und
konnen (vgl. Kramer 294). Mit aufwendigen technischen Neuerungen vom Farbfilm bis
zum 3-D-Effekt und ,big-budget widescreen spectacles” treten Filmproduzenten die
Flucht nach vorne an und profitieren durch den Verkauf alter Filmrechte, lukrative
Koproduktionen und geschiftliche Zusammenschliisse sogar vom Konkurrenzmedium
Fernsehen (Kramer 293-294).

Ernsthafte Kritik an den inhaltlichen, technischen und stilistischen Verdnderungen
von Hollywoodfilmen wird bereits zu Beginn der 1950er Jahre laut. Gilbert Seldes
bemingelt im Jahr 1950 die Fokussierung der Filmproduzenten auf ein jugendliches,
vorwiegend weilles, ménnliches Publikum, Manny Farber zwei Jahre darauf den
prétentiosen Filmstil, der sich vor allem an ein intellektuelles, erwachsenes Publikum
richte (vgl. Kramer 292-293). In beiden Féllen wird eine Verschlechterung gegeniiber
der ,klassischen* Ara konstatiert, in der die Logik des Studio Systems zwar ebenfalls
eine profitorientierte Massenproduktion vorsah, in deren Rahmen aber ein breiteres
Publikum angesprochen wurde und das Erzdhlen von ,,Geschichten® stirker im
Vordergrund stand als technische Effekte oder kiinstlerische Stilmittel.”

Die Sorge um ein amerikanisches Kino, das seine Qualitit und Identitdt verliert und
sich entweder als pubertire Effektheischerei und vulgdre Verdummung geriert oder
durch ,verkiinsteltes Experimentalkino und unkritische Adaption ausldandischer
Themen und Stilmittel auffillt, setzt sich dank prominenter Kritiker wie Pauline Kael

bis zum Ende der 1960er Jahre fort, als dem Film Bonnie und Clyde (1967) eine

% Robert Sklar beleuchtet in seinem Artikel ,, The Lost Audience® (1999) die Hintergriinde der
verdnderten Produktionstrends der 1950er Jahre aus Sicht der diversen zeitgendssischen
Forschungsarbeiten zu Filmpublika, Funktion und Wirkung des Kinobesuchs. Er betont dabei auch die
Schwierigkeiten einer jeden empirischen und qualitativen Erforschung von Rezeptionsgewohnheiten und
die widerspriichlichen Ergebnisse, die solche Arbeiten bis heute liefern.
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erkennbare Renaissance des Kinos und der Auftakt zu einem ,New Hollywood’
zugeschrieben wird (vgl. Kramer 296-297).

Jeder Versuch einer nachtriglichen Periodisierung lauft prinzipiell Gefahr, allzusehr
zu vereinfachen, zusammenzufassen, was urspriinglich als disparat, und hervorzuheben,
was kaum als bemerkenswert wahrgenommen wurde. Die Definitionen eines ,,classical*
und eines ,,post-classical* oder ,,New Hollywood* bestitigen dies vollauf (vgl. Kramer
302-303). Doch trotz aller unbestrittenen und teilweise drgerlichen kritischen
Ungenauigkeiten, Widerspriiche, Fehl- und Pauschalurteile sind eklatante Unterschiede
beispielsweise zwischen Hollywoodfilmen der 1930er und denen der 1950er und 1960er
Jahre erkennbar und durch innen- und auBlenpolitische, sozio-dkonomische und
filmindustrielle Entwicklungen zumindest ansatzweise erklérbar.

Wenn Filme, wie bereits angesprochen, in einem wechselseitigen Proze3 zwischen
Publikum und Filmproduzenten — wohl wissend, daB es ,,das* Publikum nie geben kann
—, schon aus rein 6konomischen Griinden zumindest in der Annahme produziert werden,
einen wie auch immer gearteten ,,Zeitgeist™ anzusprechen, dann eriibrigt sich die Frage,
ob oder inwiefern sie eine aulerfilmische Realitét exakt ,,widerspiegeln®. Als Produkte
des Mainstream-Kinos Hollywoods driicken sie in jedem Fall das aus, was eine
angenommene demographische Mehrheit als Vertreter einer dominanten Ideologie zu
dieser Zeit beschiftigt, was sie anstrebt beziehungsweise ablehnt, was sie fiirchtet und
was genief3t (vgl. Kellner 357-59).

Demzufolge verwundert es kaum, dall die Screwball Comedy of Manners in der
Nachkriegsdra kaum noch, oder nur in stark verdnderter Form, auf der Leinwand
erscheint. Populdre Western, Musicals und Science Fiction-Filme propagieren auf je
unterschiedliche Weise den Glauben an die Uberlegenheit des ,,American way of life*
und sollen nach dem Aufruhr des Weltkriegs ein Gefiihl der Stabilitit und Kontinuitét
vermitteln (vgl. Holston 117). Dagegen sind der exzentrische Geschlechterkampf und
das damit verbundene Frauenbild der Screwball Comedies schlicht nicht mehr
zeitgemiB (vgl. Byrge und Miller 1).”' Der Kampf um die Ratifizierung des bereits
erwahnten ,,Equal Rights Amendment“ (ERA) wird fortgesetzt und gewinnt in den
1960er Jahren im Zuge von ,,Civil Rights Movement®, Studentenbewegung und einer

neuen Generation von Frauenrechtlerinnen erneut an Aufschwung. Und auch der neue

°! Viele Errungenschaften der Emanzipation werden nach dem Krieg quasi riickgéngig gemacht; Frauen
ziehen sich aus den neu erschlossenen gesellschaftlichen und beruflichen Tétigkeitsfeldern vermehrt
zuriick, heiraten wieder frither und beschrianken sich auf die Rolle der Hausfrau und Mutter. Vgl. hierzu
Winston E. Langley und Vivian C. Fox, S. 226-228; S.J. Kleinberg, S. 304-308.
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Typus minnlicher Filmstars hat nichts mit einem Screwball-Protagonisten gemeinsam;
Montgomery Clift, Marlon Brando oder James Dean verkorpern eine zerrissene, teils
pubertére, rebellische Ménnlichkeit und sind alles andere als wortgewandt, souverin
oder parkettsicher (vgl. Kramer 293).

Ein nahtloses Ankniipfen an ,,echte Screwball Comedies der 1930er Jahre ist in den
1950er und 1960er Jahren also praktisch unmdoglich. Da sich viele der dlteren Filme bei
Ausstrahlungen im Fernsehen als immer noch populér herausstellen, versuchen einige
Studios, mit Remakes, meist in Form von Musicals, an diese Popularitit anzukniipfen
(vgl. Thomaier 262). Ein Film wie High Society (1956) kann jedoch beispielsweise trotz
Staraufgebot, Cole Porter-Soundtrack und opulenter ,,production values* nicht mit dem
Original The Philadelphia Story mithalten (vgl. Phillips 74). Grace Kelly ist als Tracy
Lord zwar ebenso attraktiv und elegant wie Hepburn, wirkt im Vergleich aber insgesamt
regelrecht steif, wie auch die gesamte Inszenierung weit hinter der schieren Energie und
exquisiten Komik des Originals zuriick bleibt.

Andere Versuche, neue Screwball Comedies zu produzieren, miinden entweder in
eine Dramatisierung, die dem Genre einen Teil seiner reizvollen Leichtigkeit und
Eleganz nimmt, oder in eine Anpassung an den konservativeren, patriarchalen bis
chauvinistischen Zeitgeist der 1950er Jahre, wobei sich das Gleichgewicht im
Geschlechterkampf zugunsten des Mannes verschiebt und oftmals einen Verlust von
Tempo, Witz und Intellekt mit sich bringt. Ersteres ist in Adam’s Rib zu beobachten,
zweiteres in der Serie von Komddien mit Rock Hudson und Doris Day in den
Hauptrollen, von denen hier exemplarisch Pillow Talk besprochen wird.

Noch vor Beginn der ,,bunten* 1950er Jahre, aber bereits deutlich entfernt von der
Glanzzeit der Screwball Comedy, sind Katharine Hepburn und Spencer Tracy 1949 in
Adam’s Rib (AR) als verheiratete Anwilte Amanda und Adam Bonner zu sehen, deren
Verteidigung der gegnerischen Seiten in einem Eifersuchtsdrama mit versuchtem Mord
dazu fiihrt, daB3 sie Sinn und Zweck der Ehe im allgemeinen und ihres Zusammenlebens
im besonderen mit neuer Schérfe diskutieren und zu neuen Einsichten gelangen. Trotz
einer ganzen Reihe komischer Elemente bleibt der Grundtenor des Films ernst. Die
tragische Gestalt der verzweifelten, hilflos-naiven Doris Attinger alias Judy Holliday,
die auf ihren untreuen Ehemann schief3t, sowie Adams Imitation der Situation (wenn
auch mit einer Pistole aus Lakritz), um Amanda das Unrecht daran zu demonstrieren,

zeigen eine deutliche Nidhe zum Gangsterfilm und Film noir.
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Fiir den ambitionierten Juristen Adam ist die staatliche Gesetzeslage, ob vor Gericht
oder in der privaten Diskussion, das Mal} aller Dinge, doch fiir seine Ehefrau gestaltet
sich die Situation wesentlich komplizierter. Erstens siecht Amanda einen fiir sie
unertrdglichen Widerspruch zwischen der offiziellen Rechtslage und der de facto
existierenden Benachteiligung von Frauen in diesem System, und zweitens befindet sie
sich  im Konflikt zwischen ihrem beruflichen Ehrgeiz und personlichen
Unrechtsempfinden einerseits und dem Wunsch eine harmonische Ehe zu fiihren
andererseits. Amandas Vermutung, da die Jury weniger Verstindnis fiir Doris
Attingers Rachewunsch an ihrem untreuen Gatten hat als dies umgekehrt der Fall wire,
wenn die Untreue einer Frau zur Debatte stiinde, macht iiberdeutlich, da3 die sexuelle
Doppelmoral, der ,,double standard®, in den demokratischen USA des 20. Jahrhunderts
immer noch sehr présent ist. Es geht in AR also um die juristische Gleichberechtigung
der Geschlechter und, noch wichtiger, um deren selbstverstindliche Akzeptanz und
Umsetzung im alltiglichen Leben.”

Amanda muf} schmerzhaft feststellen, dafl ihr Mann, der bisher anscheinend keine
Probleme mit der starken Frau an seiner Seite hatte, im Zweifelsfall doch eine
konservative Position vertritt und sich eine Gattin wiinscht, die kein ,,competitor* und
keine ,,new woman* ist. Nach diversen Gerichtsterminen, bei denen Amanda fachlich
brilliert und die volle Aufmerksamkeit der Medien gewinnt, kulminiert der héusliche
Konflikt, als Adam eine Massage mit einem Klaps auf Amandas Hinterteil beendet, den
sie — vermutlich zurecht — als mithsam unterdriickten Wutausbruch wegen ihrer momen-
tanen Uberlegenheit sieht: ,.,I know a slap from a slug!*“ — Adam: ,,Well, o.k., o.k. ... —
Amanda: ,,I’'m not so sure it is! I’'m not so sure I care to expose myself to typical
instinctive masculine brutality!“

Zwar endet der Dialog mit Adams amiisanter Vermutung, Amandas Gesédl} sei mit
»radar equipment” ausgeriistet, doch Pointen wie diese konnen nicht iiber den
ernsthaften Inhalt und Unterton des Films hinwegtdauschen. Die Protagonisten und auch

die meisten Nebenfiguren sind hier keine ,,screwball characters®, und ihre realen Sorgen

%2 Das Verhiltnis der Geschlechter gestaltete sich in den USA der Nachkriegszeit wesentlich komplexer
als noch vor dem Krieg. Die ,,courtship“-Rituale der Jugend hatten sich vom ,,dating®, dem Ausgehen,
Tanzen etc. mit moglichst vielen verschiedenen Verehrern, zum ,,going steady”, dem verlobungs-
dhnlichen ,,Miteinandergehen®, gewandelt, was die Tendenz zur immer frilheren Heirat und die rasant
steigende Geburtenrate weiter forderte; vgl. hierzu Ellen K. Rothman, S. 298-301. Weitere Komplika-
tionen entstanden durch einen eklatanten FraueniiberschuBl, MiBverstindnisse und mangelnde
Kommunikation zwischen traumatisierten G.I.s und Frauen, die eine sofortige Riickkehr zur Normalitét
erwarteten, sowie durch das massive Problem ,,entfremdeter Amerikaner, die deutsche oder franzosische
Frauen heirateten oder aufgrund ihrer Erfahrungen in Europa keine Amerikanerinnen mehr ,,wollten*;
vgl. hierzu Beth L. Bailey, S. 30-42.
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und beruflichen Herausforderungen widersprechen der Screwball-Logik eines
Luxuslebens und Miiliggdangertums, obwohl sich das New Yorker Anwaltehepaar mit
seinem Landhaus in Connecticut natiirlich immer noch in den oberen Kreisen der
Gesellschaft bewegt.

Auch einige andere semantische Elemente vom Rollenspiel iiber die Kinderlosigkeit
der Bonners bis zum geist- und temporeichen ,,repartee” konnten eine Einordnung des
Films in die Screwball Comedy-Tradition rechtfertigen. Doch die juristische
Komponente und der realpolitische Hintergrund laufen der charmanten Leichtigkeit
fritherer Filme stets tendenziell zuwider. Die Bonners sind nicht kindlich, sondern
haben den Kinderwunsch offenbar (vorerst) der Doppelkarriere geopfert, und ihre
Verbalgefechte sind zwar filir das Publikum vor Gericht sehr amiisant, dienen aber dazu,
die Rivalitit zweier exzellenter Anwiélte auszutragen. Insofern ist das zentrale
semantische Element der Screwball Comedy — ein exzentrisches, komisch dargestelltes
Liebeswerben — definitiv nicht gegeben, das wichtige syntaktische Element hingegen
schon, denn die Bonners thematisieren das Wesen der Liebe implizit und explizit,
offentlich und privat, in aller Ausfiihrlichkeit.

Dal} es dabei um grundsétzliche Erkenntnisse geht, wird bereits am Filmtitel und an
den Namen der beiden deutlich. Amanda ist aber nicht einfach aus ,,Adam’s Rib*
geschnitzt, sondern ihm, im Gegensatz zu einer ,,Eva®, schon rein phonetisch dhnlich
und doch selbstindig. George Cukor inszeniert den Film zudem haufig mit einer
unbeweglichen Kamerafiihrung und langen Einstellungen, womit der Effekt einer
Guckkastenbiihne imitiert wird. Adam und Amanda bewegen sich in das Bild und aus
dem Bild wie auf einer Biihne oder gestikulieren vom Bildrand her aufeinander ein wie
zwei Marionetten im Puppentheater.

Der Geschlechterkampf wird auch hier als Spiel dargestellt, aber im Sinne von
Huizingas Feststellung: ,,Spiel ist Kampf, und Kampf ist Spiel.“ (Huizinga 46) Die
SchluBifolgerungen zu den Themen Liebe, Ehe, Treue, Emanzipation sind wesentlich
pessimistischer als noch in den 1930er Jahren. Frauen sind gesetzlich und
gesellschaftlich nur dann als ebenbiirtige Partner, Gegner oder Komplizen des Mannes
akzeptiert, wenn sie so couragiert und privilegiert sind wie Amanda. Dieses ,gay
couple’, das laut Molly Haskells vielleicht etwas zu optimistischer Einschitzung in
einer ,,marriage of true minds* verbunden ist, muf} seine Zusammengehdrigkeit immer
wieder gegen duBere Einfliisse und moralische Anspriiche verteidigen und vor sich

selbst und dem anderen bekréftigen (Haskell 1987, 26).
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Die vergleichsweise heitere Atmosphére, die zehn Jahre nach AR in Pillow Talk (PT)
verbreitet wird, sollte nicht dariiber hinwegtduschen, dafl sich das ,gay couple’
ideologisch und psychologisch in der Zwischenzeit weiter von seinen Vorgéingern der
(Screwball) Comedy of Manners entfernt hat. Rock Hudson und Doris Day, die zum
populérsten Leinwandpaar der 1960er Jahre werden sollten, demonstrieren in dieser
»sex comedy“ einen erbitterten Geschlechterkampf, umgeben von perfekt designten Sets
und Kostiimen in Pastell (vgl. Baxter 96-101). Der Broadway-Komponist Brad Allen
und die Innenarchitektin Jan Morrow teilen sich eine Telefonleitung und bezichtigen
einander aufgrund mitgehorter Gesprache als {iblen Frauenhelden beziehungsweise
frigide Jungfer. Als Brad Jan, die sein Mézen Jonathan Forbes zu seiner dritten Ehefrau
machen mdchte, per Zufall leibhaftig begegnet, gibt er sich als altmodisch-ritterlicher
Texaner Rex Stetson aus, wird zu ihrem Verehrer und kann am Ende, nachdem seine
fiktive Personlichkeit enttarnt wird, eine zornentbrannte Jan doch noch fiir sich
gewinnen.

Sikov bezeichnet die USA der 1950er Jahre als ,,culture of extreme neurosis and
paranoia, an age that was defined by inner turmoil and external threat [...]* (Sikov 1994,
19). Hinter der perfekten Fassade des ,,American Dream® habe sich die Hysterie einer
ganzen Nation versteckt, zu deren katastrophalen Konsequenzen gerade in den oberen
Gesellschaftsschichten psychische Krankheiten, Alkoholismus und ein exorbitant
gesteigerter Konsum von Beruhigungsmitteln gehorten, was auch im Kino durchaus
eine Rolle gespielt habe: ,,Watching films from the 1950s, one often gets the sense that
heavy drinking played a fundamental role in enabling daily life to be performed.*
(Sikov 1994, 9) Auch in PT ist ,,heavy drinking® zu beobachten, doch viel auffalliger ist
aus heutiger Sicht die Tatsache, dal und welche Themen eben gar nicht auftauchen,
oder, mit Sikov gesprochen, ,.that there was something more than slightly forced about
the era’s complacency.” (Sikov 1994, 8)

PT kniipft mit semantischen Elementen wie Brads Rollenspiel, Slapstick-Einlagen,
telefonischen Wortgefechten, indiskutablen Rivalen und einem urbanen, wenn auch
gesellschaftlich weniger elitdren Hintergrund auf den ersten Blick an &ltere Screwball
Comedies an. Die Beziehung zwischen Brad und Jan entwickelt sich zwar als Serie von
Angriffen, Tauschungen, Vorwiirfen und Handgemengen, hat jedoch mit den eleganten
Duellen der Warriners oder Davids und Susans unbekiimmert-chaotischen Abenteuern

nur noch wenig gemeinsam.
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Von allen hier behandelten ménnlichen Protagonisten gleicht Brad Allen am
deutlichsten Wycherleys Horner. Im New York der 1950er Jahre fiihrt er de facto das
Leben ecines libertinosen ,Restoration rake’, briistet sich mit seinen zahllosen
Eroberungen und verbringt dank seines wenig anstrengenden Berufs als Songschreiber
einen Grofteil seiner Zeit in Clubs und Restaurants oder in seinem Appartment, das mit
technischen Finessen vom Lichtdimmer bis zur elektrisch ausklappbaren Couch zu einer
Art vollautomatischen ,,Verfithrungs-Kammer* umgeriistet wurde. Auch wenn er und
Jan am Ende als ,,gliickliches Paar* vereint werden, gibt es keinen wirklich schliissigen
Hinweis darauf, dal er sein Verhalten und seinen Charakter in einer Ehe mit Jan
ernsthaft &ndern wollte oder miifite.

Als Rex Stetson fiithrt er die Sehnsucht von Frauen nach Sicherheit, Vertrauen und
Ritterlichkeit als ldcherlich und antiquiert vor, zumal diese Frau nicht einmal bemerkt,
daB in ihrem feinfiihligen Gentleman-Verehrer buchstiblich ein ,,ganz anderer Typ*
Mann steckt. Zugleich ist Brads ,,Konig Cowboyhut* natiirlich eine Persiflage des
unzulidnglichen ,,other man®, wie er von Ralph Bellamy prototypisch verkorpert wurde.
Auch Brads Mizen Jonathan Forbes hat gravierende Probleme mit Frauen, die auf seine
weichliche Muttersohnchen-Art und latente homosexuelle Tendenzen zuriickgefiihrt
werden. Fiir ein heutiges Publikum gewinnt die Thematik der diversen Ménn-
lichkeitsbilder zusitzliche Brisanz durch den Widerspruch zwischen Rock Hudsons
Image als Frauenschwarm und seiner Homosexualitdt und seinem AIDS-Tod, der der
Krankheit erstmals grof3e Medienprisenz verschaffte.

Jan Morrow, deren Name ironisch auf den franzosischen Filmstar Jeanne Moreau
anspielt und durch die maskuline Schreibweise des Vornamens zugleich eine gewisse
Androgynitét impliziert, iibt denselben ,,typisch weiblichen* Beruf der Innenarchitektin
aus wie schon Maughams und Cowards Protagonistinnen. Jans Riickschritte gegentiber
dem, was die ,,new women Constance und Gilda bereits drei Jahrzehnte zuvor erreicht
hatten, sind allerdings dramatisch. Obschon sie beruflich erfolgreich, finanziell
unabhingig, intelligent und attraktiv ist, beansprucht Jan paradoxerweise nicht
anndhernd dieselben Freiheiten fiir sich wie ihre Vorgéngerinnen oder scheint vielmehr
absolut unfahig, ihre Freiheiten als solche zu erkennen, geschweige denn zu geniefen.

Dal sie alleine lebt, bedeutet nach der Logik des Production Code, daB3 sie keinerlei
sexuelle Kontakte hat, und nach der Logik der Epoche, dafl ein Mann das einzige ist,
was ihrem Leben fehlt und einen Sinn geben konnte. Denn nicht nur der Macho und

Chauvinist Brad Allen beldchelt ihre ,,bedroom problems®. Ihre Haushilterin Alma
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konstatiert als eine Art Naturgesetz: ,,If there’s anything worse than a woman living
alone, it’s a woman saying she likes it.* Sie bringt damit nicht nur die Uberzeugung
samtlicher Filmfiguren zum Ausdruck, sondern, so 1t der enorme kommerzielle
Erfolg des Films schluB3folgern, auch die Einstellung weiter Teile des zeitgendssischen
Kinopublikums einschlieBlich der Frauen.

Geschlechterkampf bedeutet in P7 vor allem, da3 Jan kdmpft, und zwar gegen Brad,
gegen Mitleid und Vorurteile ihrer Umgebung und gegen ihre eigenen Zweifel und
Frustrationen. Denn mit der Zeit brockelt ihr ohnehin fragiles SelbstbewuBtsein, und am
Ende sind ihre trotzigen Angriffe eher Verteidigungen wider Willen, bei denen sie sich
unbewuBlt selbst als frigide und frustriert beschreibt: ,,At least my problems can be

'66

solved in one bedroom. You couldn’t solve yours in a thousand!* Ein einziges Mal
gelingt ihr, indem sie sein Appartment abgrundtief hiBlich ,,umdekoriert”, ein
erfolgreicher Schachzug gegen Brad, wobei sie also bezeichnenderweise mit den
Mitteln ihres Berufs ,.kdmpft™“ und nicht etwa als Frau oder Privatperson. Brad Allen
hingegen kédmpft meist gar nicht, sondern beherrscht Situationen mit einer grofen
Gelassenheit. Der Kampf mit Jan ist fiir ihn sportliche Herausforderung, Potenzbeweis
gegeniiber Jonathan und reizvoller Teil des (sexuellen) Liebesspiels.

Obgleich viele direkte und vor allem implizite Kommentare zu Frauen und
weiblicher Sexualitdt aus feministischer Sicht mehr als problematisch sind, ist PT
prinzipiell auch heute noch objektiv ,lustig”. Im Gegensatz zu fritheren Screwball
Comedies, bei denen beide Teile des ,gay couple’ Geldchter provozierten, das zudem
durchaus auch mitfiithlender oder aus Sicht des Zuschauers selbstironischer Natur sein
konnte, entsteht die Komik in PT fast ausschlieBlich aus Schadenfreude oder
Uberlegenheit, und meist auf Kosten der Protagonistin. Jan wird belogen, ausgetrickst
und als quasi-pathologischer Fall der frigiden Frau vorgefiihrt. Als Brad sie schlieBlich
zu ihrem (sexuellen) Gliick zwingt und in Pyjama und Heizdecke durch die Stadt trégt,

'C(

wird ihr Protest (,,Officer, arrest this man! He’s taking me up to his apartment!) mit
einer Antwort abgeschmettert (,,Well, I can’t say that I blame him, Miss!), die
suggeriert, da} dies Brads gutes Recht ist, und daB3 Jan, wie alle Frauen, wenn sie ,,nein“

sagt, eigentlich ,,ja* meint.
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8.2 Hollywood in der Krise: Die 1970er und 1980er Jahre

In den 1970er Jahren setzt sich die Auflosung der groen Filmstudios weiter fort; die
ehemaligen Majors werden von internationalen Medienkonzernen {ibernommen (vgl.
Blanchard 615). Solche firmenpolitischen Verdnderungen haben allerdings auf die
tatsdchlichen Vorgénge bei der Produktion des einzelnen Films wenig EinfluB3; die
grundlegenden Aufgaben von Produzenten, Regisseuren oder Schauspielern bleiben,
mit variierenden Schwerpunkten und Verantwortlichkeiten, prinzipiell bestehen.
Wesentlich tiefgreifender sind dagegen die strukturellen Verdnderungen der ver-

gangenen Jahrzehnte, die sich weiter verschirfen.

By the mid-70s there are no roadshows, and most center city movie palaces are razed.
Malls, cars, production costs, cable television and other leisure time activities cut into the
audience base. Ticket prices escalate, deterring movie viewers and making it seem as if
the most recent blockbuster is seen by more people than viewed Gone with the Wind.
Westerns and musicals virtually disappear. Increasingly inane sequels proliferate.
Techniques are state of the art but storytelling suffers. (Holston 251)

Natiirlich sind auch in dieser Epoche verschiedene, zum Teil vollig widerspriichliche
Tendenzen zu beobachten. Auf der einen Seite steht der Trend zum Blockbuster, zum
Filmspektakel mit groBem Budget, aufwendigem Marketing, neuesten Spezialeffekten
und seichten, reaktiondren Filmstoffen. Auf der anderen Seite gelten die Jahre 1967 bis
1975 als Glanzzeit des ,New Hollywood’, dessen Filme sich durch inhaltliche Tiefe und
Brisanz und den bewufiten Gebrauch stilistischer, generischer und symbolischer
Elemente auszeichnen (vgl. Kramer 297-301). Neben Action-, Horror- und Science
Fiction-Filmen gibt es auch ,revisionist genre films*“ zu sehen, Homagen junger
Regisseure an einzelne Auteurs oder allgemein an Hollywoods Glanzzeit der 1930er
und 1940er Jahre, die von einer Fiille nostalgischer Anspielungen und Zitate leben (vgl.
Kramer 302-305). Die dringenden innen- und aullenpolitischen Probleme der USA, von
Vietnamkrieg und Watergate-Affére bis zu Studentenrevolte, sexueller Revolution und
Rassenunruhen, schlagen sich thematisch in einer ganzen Reihe von (Anti-)Kriegs-
filmen, Dramen und politischen Thrillern nieder, was allerdings durchaus noch keine
kritische Auseinandersetzung mit diesen komplexen Themen garantiert (vgl. Holston
251 fY).

Mit Blick auf die Kontinuitdt des Genres Screwball Comedy fillt in den 1970er und
1980er Jahren jedoch ein zentraler Aspekt auf, der sich durch samtliche verschiedenen
Stromungen, inner- und auerfilmischen Entwicklungen zieht, und zwar die eklatante
Schwichung der Stellung der Frau. Im Hollywood der 1930er und 1940er Jahre spielen

Frauen sowohl vor als auch hinter der Kamera eine prominente Rolle, und sie werden in

183



Hierlwimmer: Screwball Comedy of Manners

allen Bereichen der Filmindustrie als die entscheidende Zielgruppe hofiert. Filmpro-
duktionen, Werbung fiir Kosmetik und Mode, Fanclubs und -magazine und sogar die
Zensurdebatte ist auf Frauen als Konsumenten und Meinungsfiihrer ausgerichtet. Noch
bis Anfang der 1960er Jahre kommen, allen genannten Verdnderungen und Ver-
schlechterungen zum Trotz, regelméBig ,,big budget female-centered superhits® wie
Cleopatra (1963) oder Mary Poppins (1965) in den Verleih (vgl. Krdmer 96).

Interessanterweise sind gewisse geschlechtsspezifische Priaferenzen des Kinopubli-
kums seit den 1930er Jahren bis heute praktisch unverandert: Méinner bevorzugen
Action, Abenteuer, Thriller und Science Fiction, Frauen dagegen (Liebes-)Komddien,
Melodramen, Musicals und Kostiimfilme; Mannern mifféllt die Darstellung von zuviel
Emotionen, Frauen von zuviel Gewalt. Doch ab den spiten 1960er Jahren werden
erstmals in der Geschichte Hollywoods mehr Filme in Genres produziert, die nach
damaligem Stand der Publikumsforschung eher Miannern gefallen als Frauen und in
denen Minnerfiguren und Minnerbeziehungen im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit
stehen. Zur selben Zeit biiBen weibliche Filmstars ihren bis dato herausragenden Status
als Publikumsmagnete und in offiziellen Statistiken ein, und bei den Oscarverleihungen
sind ,,Mannerfilme* die groen Gewinner (vgl. Krimer 94-96).

Kellner weist darauf hin, da3 ab den 1970er Jahren sogar vermeintlich liberale Filme
iiber politische Verschworungen, wie zum Beispiel A/l the President’s Men (1976), The
Domino Principle (1977) oder Winter Kills (1979), letztlich konservative Ideale, einen
starken Individualismus und wenig staatliche Einmischung propagieren und damit
bereits ,,the coming of Reagan and the New Right to power* vorwegnehmen (Kellner
360). Kellner spricht auch von einem ,,backlash against feminism®, der dazu fiihrt, daf3
starke Protagonistinnen, so sie denn iiberhaupt im Film erscheinen, haufig als
Kriminelle oder unweibliche, ergo pathologische Fille charakterisiert werden (Kellner
360).

Die Abschaffung des Production Code, der, wie bereits erldutert, 1968 durch eine
altersgebundene Freigabe ersetzt wird, bewirkt aus Sicht der Frauen ebenfalls keine
grofere Freiheit, sondern im Gegenteil massive Riickschritte in Sachen Emanzipation
(vgl. Blanchard 614). ,,Sexual liberation has done little more than reimprison women in
sexual roles, but at a lower and more debased level.* (Haskell 1987, 31) Der Production
Code stellt sich im Nachhinein als zwar restriktives Instrument heraus, das jedoch
erhebliches kreatives Potential freisetzen konnte. ,,The problem of the sexual

explicitness of contemporary romantic comedy is that it is suited to display the erotic
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base, but not the superstructure of feelings deriving from it, which precisely reverses the
powers and limitations of earlier comedy.* (Babington und Evans 274)

In diesem fiir Screwball Comedies insgesamt also wenig forderlichen Klima bildet
What’s up, Doc? (WD) 1972 eine besondere Ausnahme. Der Film, eine Homage des
Autors, Regisseurs und Produzenten Peter Bogdanovich an Howard Hawks, ist in allen
wesentlichen Aspekten dezidiert an BrB angelehnt und wurde sogar mit der Zeile ,,A
screwball comedy. Remember them?“ beworben. An die Stelle des Paldontologen
David Huxley tritt hier der Musikprofessor Howard Bannister, an die der reichen Erbin
Susan Vance die ebenso chaotische Studentin und Tochter eines Richters, Judy
Maxwell. Die beiden begegnen sich auf einer Tagung in einem Hotel und werden nicht
in eine Leopardenjagd, dafiir aber in einen Diebstahl verwickelt. Howards Verlobte
Eunice Burns wirkt wie eine Wiedergeburt der Alice Swallow; wie diese bevorzugt sie
Vertrauen gegeniiber Verliebtheit, und wie diese erfiillt sie fiir ihren Verlobten die
Funktion einer Anstandsdame, Karriereberaterin und professionellen Assistentin, nicht
jedoch die einer liebenden Partnerin.

Howard verkorpert wie David den Typus des ,,comic anti-hero* in Perfektion. Sein
Spezialgebiet sind die Klangqualititen von Gesteinsformationen, und so gilt seine
permanente Aufmerksamkeit und Sorge nicht seinem ,,bone“, sondern den ebenso
sexuell doppeldeutigen ,,rocks®. Bogdanovich verlegt die Filmhandlung nach San
Francisco und in das akademisch-kiinstlerische Milieu der Musikwissenschaftler und
vermittelt den Zeitgeist der 1970er Jahre sehr iiberzeugend durch Kostiime und
Frisuren, eine antiautoritir erzogen wirkende Richtertochter, deren umfassende Bildung
auf einer endlosen Reihe von Schulverweisen beruht, sowie die latenten Konflikte
zwischen einer konservativen und einer Hippie-Lebenseinstellung.

Vor diesem Hintergrund entfalten sich die ,alten semantischen Elemente der
Screwball Comedy of Manners — Verwechslungen, Rollenspiele, iiberdrehte ,,screwball
characters®, Wortwitz, Slapstick und eine spektakuldre Verfolgungsjagd, die eine
Radfahrt durch einen chinesischen Drachen und einen im Hafenbecken versenkten VW
Kéfer zu bieten hat. Die intertextuellen Anspielungen von WD beschrinken sich nicht
auf BrB, wie dieses Zitat des SchluB3dialogs von Lucy und Jerry Warriner beweist: Judy:
,»1 know I’'m different, but from now on I’m going to try and be the same.“ — Howard:
,» The same as what?* — Judy: ,,The same as people who aren’t different.*

Am Ende geht es also auch hier um das Verhéltnis zwischen Privatsphire und

AulBlenwelt eines ,gay couple’, dessen anfanglicher Antagonismus sich in ein produk-
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tives, spielerisches Ergénzen des anderen auflost. Die unbekiimmerte und scheinbar
»hichtsnutzige® Judy, die Howard beinahe in den Wahnsinn treibt, entlarvt schlieBlich
mit ithrem Fachwissen den Ideenklau seines Konkurrenten und wird so zu Howards
Retterin.

In den 1980er Jahren wirkt sich die reaktiondre Stimmung in den USA offensichtlich
weiterhin stark auf die Filmindustrie aus; die Liebeskomodien dieser Zeit haben nichts
mit dem Geist der frilhen Screwball Comedies gemeinsam (vgl. Byrge und Miller 1).
Der Uberraschungserfolg When Harry met Sally (HS), der inzwischen Kultstatus erlangt
hat, kniipft am Ende des Jahrzehntes in einigen wesentlichen Punkten an die Screwball
Comedy an, doch der veridnderte politische Hintergrund bleibt deutlich spiirbar.

Die Begegnungen der Protagonisten Harry Burns und Sally Albright finden in
unregelméBigen Abstinden in einem Zeitraum von iiber zehn Jahren statt. Gleich zu
Beginn formuliert Harry seine Theorie, da3 Mianner und Frauen niemals platonisch
befreundet sein konnen, ,,because the sex part always gets in the way.* Sally ist vom
Gegenteil iiberzeugt und behilt zunéchst recht, als sich aus dem neuerlichen Kontakt
tiber Sallys Freundin Marie und Harrys Freund Jess eine enge Freundschaft entwickelt.
SchlieBlich trifft Harrys Prophezeiung aber doch ein, das sexuelle Erlebnis zerstort ihre
Freundschaft und jeden Kontakt miteinander, bis am Ende beide sich selbst und dem
anderen ihre Liebe eingestehen.

Mit diversen intertextuellen Anspielungen, zu denen bereits der Soundtrack voller
romantischer Hits der 1930er und 1940er Jahre gezéhlt werden mul3, wird HS bewult
im Kontext von Screwball- oder Romantic Comedies vergangener Jahrzehnte situiert.
Nach Harry und Sallys gemeinsam verbrachter Nacht gibt es in Anlehnung an P7 und
Jans Badewannen-Telefonat mit Rex eine ganz &hnliche Split-screen-Szene, in der
Harry und Sally jeweils mit Jess und Marie telefonieren, die zusammen in ihrem
Doppelbett sitzen. Marie referiert eine Szene aus Alfred Hitchcocks The Lady Vanishes
(1938), um Sally den Inbegriff romantischer Liebe zu erldutern: ,,When she says
,You’re the most obnoxious man in the world’ and they fall madly in love.* Sally selbst
arbeitet als Journalistin fiir das New York Magazine und ist — zumindest zu Beginn des
Films — ebenso schlagfertig und selbstbewulit wie Hildy in His Girl Friday. Das Setting
von HS ist New York, und obgleich das Milieu nicht als ,,upper-class* bezeichnet
werden kann, sind die vier Hauptfiguren doch ausschlieBlich in ihrer Freizeit zu sehen,

und aktuelle politische Themen werden bewul}t ausgespart.
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Vor allem jedoch besitzt der Film die zentralen semantischen und syntaktischen
Elemente des Genres. Heterosexuelle Liebe gestaltet sich als Antagonismus, als
Geschlechterkampf mit Rededuellen voller Wortwitz und einem spielerischen, mitunter
aber auch verzweifelten Ringen um das eigene Gliick. Das Verhéltnis zwischen Mann
und Frau wird ausfiihrlich diskutiert, ebenso wie das Fiir und Wider der Institution Ehe
und die Option der Scheidung. Eine lohnende Partnerschaft basiert nach der Auffassung
aller Hauptpersonen auf romantischer Liebe, aber auch auf sexueller und intellektueller
Harmonie und einer freundschaftlichen Basis.

In der wohl beriihmtesten Szene des Films demonstriert Sally ohne jede Voran-
kiindigung mitten in einem Restaurant einen vorgetduschten Orgasmus. Ihr exzellentes
komisches Spektakel, mit dem sie genau wie Lucy Warriner als ,,Dixie Belle* einen
Mann vor fassungs- und ahnungslosen Augenzeugen blamiert, besitzt in letzter Konse-
quenz eine ganz erhebliche soziale Sprengkraft. Denn mit ihrer gekonnten ,,Vor-
fiihrung® straft sie nicht nur ganz konkret Harry in seiner chauvinistischen Arroganz
Liigen, sondern entlarvt im Prinzip quasi en passant das gesamte Geschlechterverhiltnis
dieser (und anderer) Epochen als eine Farce und ein gegenseitiges Beliigen und
Betriigen. Harrys Uberzeugung, daB ihm persdénlich noch nie ein Orgasmus
vorgetduscht worden sei, kontert Sally sehr souverdn und sarkastisch: ,,Oh. Right.
That’s right. I forgot. You’re a man.“ — Harry: ,,What was that supposed to mean?* —
Sally: ,,Nothing. It’s just that all men are sure it never happened to them and all women
at one time or other have done it, so you do the math.*

Doch trotz solcher Momente, in denen Sally ein geradezu radikales weibliches
SelbstbewuBtsein ausstrahlt, ist in HS insgesamt der besagte filmische ,,backlash against
feminism* deutlich zu spiiren. Die 1980er Jahre sind von der Politik des ehemaligen
Hollywoodschauspielers Ronald Reagan geprégt, der als erster US-Président das ,,Equal
Rights Amendment* dezidiert bekdmpft (vgl. ,,Equal Rights Amendment®, NOW). Die
mithsam erkdmpfte weibliche Emanzipation wackelt auch und gerade in scheinbar
,harmlosen” Komodien wie HS. Solidaritit unter Frauen tritt klar hinter den
Konkurrenzkampf um den ,,richtigen® Mann zuriick; Marie beschreibt beispielsweise
Harrys neue Partnerin mit den Worten: ,,Thin. Pretty. Big tits. Your basic nightmare.*

Uber weite Strecken des Films wird Sally als junge, attraktive, intelligente und
schlagfertige Frau prisentiert, zudem als loyale Freundin und erfolgreiche Journalistin —
und doch gilt sie, genau wie Jan Morrow, als ,,schwierig® und beziehungsunfihig. Thre

individuellen Wiinsche in einer Partnerschaft werden von Harry, natiirlich aus
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mannlicher Sicht, als Problem definiert: ,,How long do you want to be held after sex?
All night, right? See, that’s your problem. Somewhere between thirty seconds and all
night is your problem.” Sie selber hat panische Angst davor, kinderlos und vereinsamt
zu sterben: ,,AND — I’'m gonna be forty.” — Harry: ,,When?* — Sally: ,,Someday.* —
Harry: ,,In eight years.” — Sally: ,,But it’s there. It’s just sitting there, like some big dead
end. And it’s not the same for men.*

Am Ende erzdhlen Harry und Sally, auf einer gemiitlichen Couch sitzend, mit
direktem Blick in die Kamera von ihrer Hochzeit. Schon vorher wurde der Film immer
wieder von ganz verschiedenen Paaren unterbrochen, die auf der Couch ihre Lebens-
und Liebesgeschichte berichteten. Das ,gay couple’ Harry und Sally wird somit Teil
einer Tradition, und die Gemeinsamkeiten im Liebeswerben, Heiraten und zusammen
Altern stehen deutlich im Vordergrund. Doch alle durchaus gegebenen Kontinuitéten im
Spiel zwischen Mann und Frau, Individuum und Gesellschaft, ,,manners* und ,,morals*
konnen nicht dariiber hinwegtduschen, dafl die Spielregeln, die Fairness und die
Ergebnisse im Geschlechterkampf der ,gay couples’ so verschieden sind wie die

Epochen, in denen sie auf der Bithne oder Leinwand zu sehen sind.

8.3 Die 1990er und das neue Jahrtausend: Ein Neubeginn?

In den 1990er Jahren erlebt das Hollywoodkino einen Aufschwung. Die groBlen
Filmkonzerne verbuchen, auch mit Produktionen fiir das Fernsehen, stabile Gewinne
und exportieren ihre Produkte weltweit. Blockbuster gehoren weiterhin zum Kinoalltag,
aber auch die Independent Studios sind auf dem Vormarsch und gehoren bei der
Oscarverleihung, dem weltweit grofiten Medienspektakel, oft zu den groen Gewinnern
(vgl. Blanchard 616). Totgeglaubte Genres vom Western bis zum Kostiimfilm erleben
durch die enormen Erfolge von Dances With Wolves (1990), The English Patient
(1996), Titanic (1997) oder Shakespeare in Love (1998) eine unerwartete Renaissance.
Sogar fiir Literaturverfilmungen, vor allem nach Stoffen von Shakespeare, Jane Austen
und Oscar Wilde, gibt es einen regelrechten Boom, wenn auch die Einspielergebnisse
natiirlich nicht immer an die der groBen Blockbuster heranreichen.”

Entscheidend ist, daB fiir opulente Bilder, historische Settings und grofle Emotionen

offensichtlich wieder ein Markt vorhanden ist. Auch der Starkult erfahrt einen

% In GroBbritannien produzieren Emma Thompson und/oder Kenneth Branagh beispielsweise Henry V.
(1989), Howard’s End (1992), Much Ado about Nothing (1993), Frankenstein (1994), Sense and
Sensibility (1995), Othello (1995), Hamlet (1996) und Love’s Labour’s Lost (2000); sadmtliche
Filminformationen fiir dieses Kapitel beruhen auf den gleichlautenden Eintrigen der IMDb;
http://www.imdb.com.
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neuerlichen Aufschwung, und insbesondere weibliche Stars scheinen an den Glamour
und Status von Filmdiven der goldenen Hollywood-Ara ankniipfen zu kénnen. Die
Liebeskomddie Pretty Woman wird 1990 von Kritikern und Zuschauern gleichermal3en
enthusiastisch aufgenommen und als ,,welcome return to the themes and styles of the
Hollywood of the past“ gefeiert (Kramer 100).** Tatsichlich lassen schon die Titel
einiger Filme der 1990er Jahre eine Riickkehr zu Genres wie der Screwball Comedy
erkennen; die Schlagworte ,,wedding® und ,,bride” kiinden immer héufiger von einer
neuerlichen Beschéftigung mit den Themen Liebe, Ehe und Geschlechterkampf in der
Form der Komddie.

Die low-budget Produktion Four Weddings and a Funeral wird 1994 zu einem der
kommerziell erfolgreichsten britischen Filme aller Zeiten. Die Komddie, die mit
internationalen Auszeichnungen geradezu iiberschiittet wird, enthdlt einige wichtige,
aber modernisierte Elemente der Screwball Comedy of Manners und erinnert, schon
allein der britischen Schauspieler und Settings wegen, an die Komddien von Wilde,
Coward oder Maugham. Die Handlung bewegt sich im gehobenen gesellschaftlichen
Milieu zwischen den im Titel angesprochenen Hochzeiten und einer Beerdigung, die
reichlich Gelegenheit fiir raffinierte Intrigen und peinliche Slapstick-Einlagen, fir
geschliffene Dialoge zwischen ,truewits’ und tumbe Kommentare der ,witwoulds’
bieten.

Hugh Grant erfiillt als Protagonist Charles alle von Gehring genannten Kriterien des
komischen Antihelden und verliebt sich in die Amerikanerin Carrie, die ihm von Fiona
mit exakt denselben Ressentiments vorgestellt wird, die ein Jahrhundert zuvor in Lady
Carolines Beschwerde mitschwangen: ,,These American girls carry off all the good
matches. Why can’t they stay in their own country?* In Wirklichkeit liebt Fiona selbst
thren ahnungslosen ,,guten Freund“ Charles, doch sie verrdt auch in dieser fiir sie
schmerzlichen Situation nicht den wahren Grund fiir ihre Bissigkeit. Charles: ,,Any idea
who the girl in the black hat is?* — Fiona: ,,The name’s Carrie.” — Charles: ,,Pretty.* —
Fiona: ,,American. — Charles: , Interesting.” — Fiona: ,,Slut.*

Fionas bis zum Ende unerfiillte Liebe ist eines der vielen tragischen Elemente, die
nicht so recht zur heiteren Seite dieser Komddie zu passen scheinen. Und doch wird
ausgerechnet die im Titel erwdhnte Beerdigung zu der Gelegenheit, bei der in der

Anwesenheit sdmtlicher Filmfiguren das Wesen und die Bedeutung der Liebe am

% Ralph Bellamy, der prototypische ,,other man* der Screwball Comedy, ist in diesem Film in seiner
letzten Rolle als Jim Morse zu sehen und stirbt kurz nach Ende der Dreharbeiten im Alter von 87 Jahren,;
vgl. ,,Bellamy, Ralph*, IMDb.
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eindringlichsten thematisiert wird. Matthews ergreifende Rede iiber seinen homo-
sexuellen Partner Gareth, der wahrend Carries Hochzeitsfeier verstarb, ist ein Pladoyer
fiir Vertrauen und Humor, Freundschaft und spielerisches Auseinandersetzen als Basis
einer erfiillten Partnerschaft. Das ,,am wenigsten* verheiratete Paar des Films steht so
fiir eine lebenslange Liebe und Loyalitét, selbst {iber den Tod hinaus.

Die ,,marriage of true minds* ist in dieser Komddie der 1990er Jahre nicht mehr
zwingend mit der Institution der Ehe verkniipft. Doch diese moderne Ablehnung der
Ehe widerspricht nur scheinbar den Idealen der ,,conduct books“. SchluBBendlich be-
stitigt der Film, dal3 die Ehe als solche weder gut noch schlecht ist und daB3 es an den
Liebenden liegt, ihr Zusammenleben gliicklich zu gestalten. Insofern ist es nur
konsequent, wenn Charles und Carrie ihre Liebe mit einer feierlichen Absage an die Ehe
besiegeln. Denn zwischen der ersten und der letzten Begegnung dieses Paares liegen ein
gemeinsamer One-night-stand, das Liebesgestdndnis von Charles, Carries Hochzeit mit
und Scheidung von einem wesentlich élteren Ehemann in der Art eines Pinchwife,
sowie die von Charles aus ,TorschluBpanik geplante und vor versammelter
Kirchengemeinde abgesagte Hochzeit mit seiner unpassenden Verehrerin ,,Duckface®.
Am Ende verstehen sie, mit Cavell gesprochen, dafl ihrer beider Leben sich einfach
nicht trennen lassen und akzeptieren diese ,,schreckliche Wahrheit* mit einem Lécheln.

Auch der Film My Best Friend’s Wedding (1997) verwendet Elemente der Screwball
Comedy vom luxuridsen Setting iiber Slapstick und Akrobatik bis zu wortwitzigen
Rollenspielen und Intrigen. Die grundsitzliche Aussage des Films widerspricht jedoch
sowohl der Logik, daB3 Liebe aus Konflikt und Kampf entsteht, als auch der Idee einer
»~marriage of true minds“. Julia Roberts will als Julianne Potter die Hochzeit ihres
besten Freundes Mike O’Neal verhindern und nimmt am Ende doch als Brautjungfer
daran teil. Thre Rivalin Kim ist die hiibsche, naive Erbin, die in fritheren Screwball
Comedies allenfalls als lebender Beweis dafiir gedient hétte, daB Julianne und Mike das
wahre ,gay couple’ des Films sind.

Denn diese beiden kennen, mdgen und vertrauen einander seit langem, haben
dieselben Interessen und denselben Sinn fiir Humor. Beide sind attraktiv, selbstbewuf3t
und erfolgreich in ihren Berufen und begegnen einander als gleichberechtigte,
ebenbiirtige Partner, doch Mike entscheidet sich flir das konservativere Ehebild, mit
einer treu ergebenen Kim, die ihn aufrichtig liebt und ihre personlichen Ambitionen

bereitwillig zuriickschraubt, um ihn zu unterstiitzen. Ausgerechnet Juliannes schwuler
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Freund George alias Rupert Everett verurteilt ihre Intrigen aufs schérfste und
reprasentiert so die konservativen Werte und Normen der Gesellschaft.

Er ist es auch, der ihr im Moment der Niederlage beisteht, denn sie erlebt die
Hochzeit nicht als Braut und Heldin, sondern als geschlagene Rivalin, die
paradoxerweise der Nimbus des hochstbezahlten weiblichen Filmstars des Jahrzehnts
umgibt. George trostet sie: ,,Maybe there won’t be marriage, maybe there won’t be sex,
but by God there’ll be dancing!“ Dies erinnert frappierend an Sir Wilfull Witwouds
SchluBwort: ,,[L]et us have a dance in the meantime, that we who are not lovers may
have some other employment besides looking on.* (The Way of the World, V .ii1)

Zwei Jahre spiter ist Julia Roberts zusammen mit Richard Gere, ihrem Co-Star aus
Pretty Woman, erneut unter der Regie von Garry Marshall zu sehen. Als Runaway Bride
Maggie Carpenter, die stets in letzter Sekunde ihren zukiinftigen Angetrauten entflieht,
wird sie zum Zielobjekt des Journalisten Ike Graham, der ihre ,,Heiratsphobie* fiir seine
Kolumne ausschlachten will. Die Figur des misogynen Zynikers Ike, der von seiner
Vorgesetzten und Ex-Gattin abgemahnt wird und nur mit einer exzellent recherchierten
Story seine Arbeitsstelle behilt, ist eine satirische Anspielung auf die geschiedenen —
und spéter wieder verheirateten — Journalisten Hildy und Walter in His Girl Friday.

Wihrend Maggies Vorbereitungen zu ihrem vierten Heiratsversuch und Ikes
,begleitender Recherche in ihrer kleinen Heimatstadt entwickeln die beiden eine
profunde Abneigung fiir einander, die teils in offener Konfrontation, teils mit perfiden
Tricks und Intrigen ausgetragen wird. Erst nachdem sie seine tiefe Verbitterung tiber
Frauen erkennt und er ihre Angste und den unertriiglichen Spott ihrer Umgebung
wahrnimmt, konnen sie sich wirklich kennenlernen und nach einem gescheiterten
Heiratsversuch und einer Trennung endlich — unter freiem Himmel, ohne klaustro-
phobische Kirchenwinde oder sonstige Restriktionen von au3en — das Wagnis einer Ehe
eingehen.

Weder entspricht das kleinstddtische Milieu dem Luxus dlterer Screwball Comedies,
noch kann Ike in jeder Hinsicht als ,,comic anti-hero* bezeichnet werden, und Maggies
Unsicherheit und Zweifel lassen sie im Vergleich zu den in jeder Hinsicht souverdnen
Heldinnen Lucy Warriner und Susan Vance wie ein hilfloses kleines Méddchen wirken.
Doch die Art und Weise, in der sich zwischen lke und Maggie eine Liebe entwickelt,
die umso stirker ist, als sie von beiden zunichst heftig bekdmpft wird, bestétigt den
paradoxen Zustand aller Screwball Paare, keinsfalls ,friedlich® zusammen leben zu

konnen, jedoch noch viel weniger getrennt.
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Ikes Entwurf eines ,,perfekten Heiratsantrags®, mit dem jedoch Maggie spiter um
seine Hand anhilt, bringt die Widerspriiche und UngewiBlheiten zum Ausdruck, die
auch Lucy und Jerry nicht auflésen konnen und denen nur mit Humor und Vertrauen
begegnet werden kann. Die schreckliche Wahrheit lautet hier, dal nur garantiert werden

kann, daB3 nichts garantiert werden kann, das allerdings aus vollem Herzen:

Look, I guarantee there’ll be tough times. I guarantee that at some point, one or both of us
is gonna want to get out of this thing. But I also guarantee that if I don’t ask you to be
mine, I’ll regret it for the rest of my life, because I know in my heart, you’re the only one
for me.

Im Jahr 2002 kommt mit 7wo Weeks Notice (TWN) ein Film in die Kinos, der nach
allen hier genannten Kriterien als Screwball Comedy of Manners bezeichnet werden
mufl. Hugh Grant verkorpert den Multimilliondr George Wade nicht nur als perfekten
komischen Antihelden, sondern auch als sorglosen, eleganten, zugleich nervenauf-
reibenden und liebenswert charmanten Frauenhelden mit der Aura eines aristokratischen
Snobs, einem demonstrativ britischen Akzent und einem unfehlbaren Talent fiir Pointen
und Bonmots, das ihn in eine Reihe mit Wilde und Coward stellt. Sandra Bullock ist als
Harvard Absolventin Lucy Kelson eine ebenso engagierte, brillante und mitunter
furcheinfloBende Anwiltin wie Amanda Bonner. Bei Bedarf beherrscht sie jedoch auch
das gesellschaftliche Parkett wie Lucy Warriner, und ihre im positivsten Sinne kindliche
Begeisterungsfihigkeit und beherzte bis chaotische Art erinnern oftmals an Susan
Vance.

Das ungleiche Verhiltnis zwischen dem reichen, skrupellosen George und der
prinzipientreuen politischen Aktivistin wird in 7WN immer wieder neu ausbalanciert.
Dank ihrer exzellenten Qualifikationen kann Lucy die Bedingungen diktieren, zu denen
George sie als Anwiltin einstellt. Seine unternehmerische Arroganz — ,,I own the hotel,
and I live there. My life is very much like monopoly* — kontert sie, genau wie ihre
Eltern, die beide Juraprofessoren sind, mit unbeeindruckter Kritik am Kapitalismus.
Doch ihren moralischen Anschuldigen begegnet George mindestens ebenso schlagfertig
mit einer bestechenden Logik. Lucy: ,,I think you’re the most selfish human being on
the planet.” — George: ,,Well that’s just silly. Have you met everybody on the planet?*

Beide Protagonisten werden als exzentrische ,,screwball characters® gezeichnet. Auf
der einen Seite steht die resolute, emanzipierte Anwéltin mit einem monstrosen Appetit,
einem kuriosen Kleidungsstil sowie ernsten Magen- und Beziehungsproblemen, auf der
anderen der verwohnte, realititsfremde Grundstiicksmakler, der unbekiimmert mit

Millionen jongliert, aber nach kurzer Zeit nicht mehr in der Lage ist, ohne Lucys Rat
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einen Giirtel oder Manschettenknopfe auszuwdhlen und sie zu diesem Zweck auch ohne
Zo6gern von einer kirchlichen Trauung abkommandiert.

Die scheinbare Unvereinbarkeit ihrer Charaktere dient permanent als Motor der
Handlung, und samtliche Dialoge sind temporeich, witzig, intelligent und originell.
Vom Slapstick iiber Tennisspiel und Maskenball bis zur hinterlistigen Rivalin sind
samtliche semantischen Elemente einer Screwball Comedy of Manners zu beobachten.
Das syntaktische Element, die Darstellung des Wesens der Liebe, zeigt sich auf
mehreren Ebenen. Zum einen ist Lucy als Anwéltin von George fiir die Scheidung von
seiner ersten Frau zustdndig, wéhrend er zu ihrem grof8en Mif3fallen Mutmalungen {iber
ihre eigenen Beziehungsprobleme anstellt. Zum anderen erleben beide — zunichst
unbewul3t — ihre endlosen Grundsatzdiskussionen und Sticheleien nicht als ermiidend,
sondern als Ausdruck dessen, was sie tatsidchlich sind: Beweise fiir das unerschopfliche
Interesse am jeweils anderen und das Bediirfnis, ihn in seiner Ndhe zu wissen.

Thre aufkeimende Liebe, die erst nach der Uberwindung einiger MiBverstindnisse
und einem Wandel vor allem seitens George und seiner Geschiftspolitik erfiillt werden
kann, beweist einmal mehr, daf ein positiver Geschlechterkampf moglich ist, sofern er
zwischen gleichwertigen Kontrahenten stattfindet, und sofern beide fahig und willens
sind, nicht nur den anderen, sondern auch sich selbst mit der ironischen Distanz des

Komddienautors zu betrachten und ihre Liebe als ,,grand laughs* zu erleben.
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9. Fazit

Vom englischen Theater der Restaurationsepoche bis zum kiirzlich im Kino
gezeigten Hollywoodfilm 148t sich ein ,,Diskursfaden® der angelsdchsischen Sitten-
komddie verfolgen, der zumindest fiir einige Vertreter des Genres die in dieser Arbeit
erstmals verwendete Bezeichnung der Screwball Comedy of Manners rechtfertigt.
Damit wurde die von Andrea Campbell geforderte soziale und historische
Kontextualisierung des Genres Screwball Comedy zumindest ausschnittweise erfiillt:
,»How have the semantic and syntactic elements altered within the genre over time, and
what do those changes say about the society which produced the films, are questions
that need to be answered. (Campbell 343) Der Zeitgeist, die politische Situation und
die kiinstlerischen ,,Produktionsbedingungen der verschiedenen Epochen haben sich
als unterschiedlich forderlich fiir die Entstehung und positive Rezeption von
(Screwball) Comedies of Manners erwiesen. Den Bliitezeiten der Restauration und der
1930er Jahre stehen die Diirrephasen des englischen ,sentimentalism’ im 18.
Jahrhundert oder auch des konservativen Klimas in den USA der 1950er und 1980er
Jahre gegeniiber.

Die exemplarische Analyse einzelner Filme und Theaterstiicke, wie sie hier betrieben
wurde, muf3 selbstversténdlich einer anderen Logik folgen und anderen Zwecken dienen
als empirische Studien umfangreicher Dramen- oder Filmkorpora. Im Vordergrund
stand hier die Skizzierung einer Evolution des Genres der Screwball Comedy of
Manners tiiber einen erheblichen Zeitraum und kulturelle und mediale Grenzen hinweg.
Dal} die Kluft zwischen den beiden ,,Schwesternationen® Grof3britannien und USA
besonders im Bereich Kunst und Kultur recht tief sein kann, hat sich sehr deutlich an
der demonstrativen Weigerung amerikanischer Wissenschaftler gezeigt, ein Hollywood-
Filmgenre auch nur hypothetisch in einen gréfleren Kontext zu stellen oder einen
weiteren historischen Bogen zu spannen. Diese Art des offenen oder auch vdllig
unbewuften und unreflektierten wissenschaftlichen Patriotismus wirkt aus europiischer
Sicht nicht nur dulerst befremdlich, sondern schadet auch einer wirklich umfassenden
Betrachtung amerikanischer Populédrkultur.

Denn ein Blick auf die europdischen Wurzeln der Screwball Comedy 148t, wie sich
gezeigt hat, interessante Schliisse iiber die Wiinsche, Sehnsiichte und Angste der US-
amerikanischen Gesellschaft der 1930er Jahre zu, und er beleuchtet diese in ihrem
Verhidltnis zu anderen Gesellschaften womdglich klarer, als dies bei einer rein

amerikanischen ,,Nabelschau“ der Fall wire. ,,Movies present a world of vicarious
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thrills, and one of the best reasons to study them is to try and see what kinds of thrills
people sought in a given period. In comedies, such fantasies may escape official censure
by appearing stupid, exaggerated, and artificial.” (Sikov 1994, 31)

Gerade auch in Abgrenzung und Uberschneidung zu anderen Genres wird der Kern
der Screwball Comedy of Manners deutlich. So wiirde sich beispielsweise fiir die
Zukunft eine vergleichende Analyse zwischen den Heldinnen der Screwball Comedy
und denen des Film noir oder des Thrillers anbieten, um die Mechanismen
herauszufiltern, die eine starke, attraktive Frau in einem Genre optimistisch und
komisch wirken lassen, im anderen hingegen latent depressiv und gefahrlich. Am
anderen Ende der emotionalen Skala liee sich die enge Verwandtschaft des Screwball-
Liebespaares zu den Traumpaaren der Musicals wie Ginger Rogers und Fred Astaire
und ihrer Subsumierung des Liebeswerbens im Tanz erforschen.

Gerade in der Konzentration auf den Geschlechterkampf des ,gay couple’ wurde ja
auch hier deutlich, wie zentral die Stellung des heterosexuellen Liebespaares in unseren
Gesellschaften einerseits ist und wie sehr selbst das privilegierteste Paar andererseits
durch gesellschaftliche Vorgaben geprigt und auf das Einhalten gewisser
Rahmenbedingungen angewiesen ist. Der ohnehin schon hoch komplexe Geschlechter-
kampf, der hier zu beobachten war, spielt sich zusitzlich stets zum grofen Teil auf dem
gesellschaftlichen Parkett ab und erfordert, mit Susan Carlson gesprochen, ein versiertes
Umgehen mit ,,manners* und ,,morals*, Oberflichen und Tiefen, Zwingen und Frei-
heiten.

Nur zwei gleich starke und gleichberechtigte Kontrahenten sind vor diesem
Hintergrund in der Lage, einen ,,positiven Kampf* zu kdimpfen, der eine produktive und
konstruktive Auseinandersetzung mit den eigenen Wiinschen, Ideen und Zielen und
denen des anderen darstellt. Das spielerische Ringen um ein gemeinsames Gliick wird
besonders in den Screwball Comedies of Manners der 1930er Jahre in Form von
musischen, sportlichen und kindlichen Varianten des Spiels im wortlichsten Sinne
zelebriert. Auf einer hoheren, metaphorischen Ebene beweisen diese ,gay couples’
sogar den Spieltrieb, den Schiller als Teil des Strebens nach Schonheit und als hochste
Vollendung des Menschen erachtet: ,,Denn, um es endlich auf einmal herauszusagen,
der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur
da ganz Mensch, wo er spielt.* (Schiller 41)

Der Zusammenhang von Liebe und Spiel, Spiel und Komddie, Humor und Liebe

wird in der Screwball Comedy of Manners noch deutlicher als in anderen Formen der
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Liebeskomodie, da das Genre ein Hochstmal3 an scheinbar unvereinbaren Dichotomien
und ganz verschiedenen Formen des Komischen in sich auflést und regelrecht
potenziert. Weder schliefen in diesen Filmen Liebe und Ehe einander aus, noch ist das
Lachen ein Gegenpol zur Liebe oder das Lacherliche eine Doméne des HaBlichen: ,,The
comedies of the early thirties are moving towards [...] a notion of love as something that
is not only not inconsistent with ,grace’, dignity, common-sense, and self-respect — but
that even somehow leads to higher, truer forms of all these qualities.” (Harvey 81)

Der Vorwurf, die (Screwball) Comedy of Manners sei auf die einseitige Darstellung
von Liebe, ndmlich die zwischen weillen, heterosexuellen, protestantischen Mitgliedern
der amerikanischen oder englischen Ober- und Mittelschicht fixiert, 148t sich faktisch
nicht entkriften. Die grundsdtzlichen Vorstellungen einer idealen Liebe und
Partnerschaft, die in der Screwball Comedy of Manners vermittelt werden, lieBen sich
jedoch, wie sich beispielsweise in Four Weddings and a Funeral gezeigt hat, ohne jede
Einschriankung auf andere Lebensformen als die institutionalisierte Ehe und auch auf
Protagonisten anderer Ethnien, Religionen oder sexueller Priaferenzen tibertragen.

Die Liebe wird in diesem Genre zutiefst optimistisch prisentiert, und dieser
Optimismus beruht weder auf einem Mangel an Intelligenz, Weitsicht oder Erfahrung
der Liebenden, noch ist er mit Naivitit oder Fatalismus zu verwechseln. ,,A man and a
woman seem to prickle and blossom at each other’s touch, seem to rub each other with
and against the grain simultaneously, and, in the friction, in the light in the other’s eyes,
to know themselves for the first time. (Haskell 1987, 127) Liebe und Ehe werden in
(Screwball) Comedies of Manners nicht darum als potentiell lohnend und begliickend
dargestellt, weil sie eine unproblematische Selbstverstindlichkeit wéren, sondern
obwohl sie selbstverstindlich immer Probleme mit sich bringen. Daf3 die Riege der ,gay
couples’ von Millamant und Mirabell bis zu Lucy und Jerry Warriner und weiter zu
Lucy Kelson und George Wade dennoch unbeirrbar weiter spielt, liebt und streitet, kann
entweder als peinlicher Auswuchs einer populidren Unterhaltungskultur betrachtet
werden oder aber als wunderbar trostliche Chance: ,,Tragedy is the necessity of having
your experience and learning from it; comedy is the possibility of having it in good

time.* (Cavell 238)
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Im Geheimen

Genau wie Astrid Lindgrens kleine Lotta, die “im Geheimen” natiirlich schon radfahren
kann, bin auch ich insgeheim davon iiberzeugt, daf3 diese Arbeit ganz allein mein Werk
ist. Dennoch fallen mir einige wichtige Menschen ein, die die Vollendung dieses
Buches gefordert, gefordert und begleitet haben und denen ich dafiir danken mochte.
Mein Doktorvater Prof. Horst Breuer hat mich auf die Screwball Comedy und ihre
englischen Verwandten aufmerksam gemacht und meinen Forschungen viel Riickhalt
und Freiraum zugleich gegeben. Prof. Martin Loiperdinger hat mit grofer Offenheit und
Selbstverstidndlichkeit dafiir gesorgt, dal diese Arbeit tatsdchlich, und nicht nur dem
Titel nach, interdisziplindr werden konnte. Zum kleinen, feinen Kreis netter Menschen,
die mir an der Universitdt Trier mit Rat und Tat, Kaffee und Sekt, menschlich und
fachlich zur Seite standen, gehoren auflerdem Brigitte Schulze, Uli Jung, Andrea Haller,
Marlies Sachs, und ganz besonders Brigitte Braun und Bernd Elzer.

Selbst in den turbulentesten Zeiten waren einige Ménner und Frauen unerschiitterlich,
unverinderlich und unmiBverstidndlich “da” — die Damen und Herren vom Weiersbacher
Mainnerballett und Frauenballett, mein Anglist der ersten Stunde, Tobias Wilhelm, und
meine beste Freundin Britta Leifels, die diesen Klischeetitel tatsdchlich verdient. Meine
jeckigen Verwandten Ulrike, Werner, Katharina und Franziska Eich, Anja, Frank, Max
und Niklas Schneider, Hansi Trierscheid und Omitz Mathilde Trierscheid waren immer
zur Stelle, wenn Tatkraft, Schwung, Optimismus und Kreativitit gefragt waren.

Bleiben noch jene vier, ohne die so vieles Schone unmdoglich und so gar nichts Schones
erstrebenswert wire. Piet, der mit Sicherheit groBartigste Bruder der Welt (wohl
wissend, dal auch Robbie Williams eine Schwester hat). Mama und Papa, das
ultimative Screwball-Paar, das nach dreilig Jahren Ehe schoner tanzt als Ginger und
Fred, wilder streitet als Spencer und Kate, konfuser diskutiert als Ryan und Barbra, und
bezaubernder ist als Cary und Irene. Und Jorg, mein Duellant und leading man, der mir
gezeigt hat, da3 auch im wahren Leben ein Happy-End moglich ist.
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