55. JAHRGANG 2009 HEFT 4

MASKE
UND




55. JAHRGANG 2009 HEFT 4

MASKE
UND
KOTHURN

INTERNATIONALE BEITRAGE ZUR THEATER-, FILM- UND MEDIENWISSENSCHAFT

John Cassavetes

Filmmaker

Herausgegeben von

Andrea B. Braidt und Elisabeth Biittner




Gedruckt mit der Unterstiitzung durch das
Bundesministerium fiir Wissenschaft und Forschung Wien

BMMW_F*

AU ISSN o025-4606
ISBN g78-3-205-78333-6

MASKE UND KOTHURN
INTERNATIONALE BEITRAGE ZUR THEATER-, FILM- UND
MEDIENWISSENSCHAFT

EIGENTUMER UND HERAUSGEBER
Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft an der Universitit Wien

Redaktion: Klemens Gruber (Leitung), Wolfgang Greisenegger,
Brigitte Marschall, Monika Meister

Redaktionelle Mitarbeit: Angelika Beckmann, Stefanie Schmitt
Umschlaggestaltung: Michael Haderer

Englisches Lektorat: Beverley Blaschke

Hofburg, Batthyanystiege, 1010 Wien, Osterreich

Coverbild: Fotosammlung Osterreichisches Filmmuseum

© 2009 by Bohlau Verlag Ges. m.b. H. & Co. KG, Wien - Kéln - Weimar
http://www.boehlau.at

http://www.boehlau.de

Alle Rechte vorbehalten

Gedruckt auf umweltfreundlichem, chlor- und siurefrei gebleichtem Papier

Printed in Europe — Prime Rate kft., Budapest




Inhalt

ANDREA B. BRAIDT / ELISABETH BUTTNER
VORWOIL = 5 3 4 5 63 G oiEIE 5 8 R 75 86 = o o ot owgesmem o s s N 7

EVA MEYER
Schattenexistenz. Zu John Cassavetes’ Shadows (USA 1959) . . . . . . . . . 1

LISA GOTTO
An der Grenze. John Cassavetes’ Shadows (USA 1959). . . . . . . . .. .. 17

MARC RIES
Spinozas Kino. Anmerkungen zu zwei Filmen von John Cassavetes. . . . . 33

HOMAY KING
Free Indirect Affect in John Cassavetes’ Faces (USA 1968) . . . . . . .. .. 49

PETRA LOFFLER

Riskante Gesten. John Cassavetes’ Opening Night (USA 1977). . . . . . . . 61
TODD BERLINER

Killing the Writer. Movie Dialogue Conventions and John Cassavetes . . . 79
UTE HOLL

Kiichenschirfe. Die Produktion des Privaten in Cassavetes’Kino . . . . . . 95

AUTORINNEN UND AUTOREN . . . ... i tie e eeean II1



PETRA LOFFLER (WIEN)

Riskante Gesten

John Cassavetes’ Opening Night (USA 1977)

Kein Kontakt ohne Abstand.
Jean-Luc Nancy

‘We must make ourselves vulneralbe to life —
to unformulated, unassimilated experience.
Jobn Cassavetes

1. UBERGANGE

Was sind Gesten? Spontane Gefiihlsiuflerung oder Konvention, Ausdruck einer so-
zialen Rolle oder blofle Pose? Gesten konnen all das sein, denn sie verfiigen tiber
verschiedene Register: Sie unterstiitzen und begleiten die sprachliche Verstandigung,
sie ersetzen die gesprochene Sprache, besonders bei der Aufierung von Affekten und
Leidenschaften. Sie sind Bestandteil des sozialen Rollenspiels und kénnen Ausdruck
des Unbewussten oder des Wunsches nach Selbstdarstellung sein. Riskant sind Ges-
ten deshalb, weil sie die Grenze zwischen Natur und Kultur, zwischen Prisenz und
Reprasentation, zwischen »echten< und »falschen« Gefiihlen unentwegt zur Disposi-
tion stellen.’ Gesten sind demnach Grenzphinomene. Sie wirken tiberall dort, wo
Korper miteinander in Kontakt treten und handeln. Diese Handlungen wiederum

1 Vgl Margreth Egidi/Oliver Schneider/Matthias Schéning/Irene Schiitze/Caroline Torra-Mat-
tenklott, »Riskante Gesten. Einleitunge, in: Gestik: Figuren des Kérpers in Text und Bild, hrsg. v.
Egidi u. a., Tiibingen: Narr 2000, S. 11—41.
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sind auf sehr verschiedene Weise von Verabredungen, Intimitit sowie Freiheit ge-
priigt und lassen sich grob in zwei Berciche unterteilen: In privaten Riumen werden
Gesten anders eingesetzt als in der Offentlichkeit, denn sie werden den jeweiligen
Gelegenheiten und Angelegenheiten bewusst oder unbewusst angepasst. Dort, wo
sich privater und offentlicher Raum gegenseitig durchdringen, dort, wo sich zwischen
ihnen keine klaren Grenzen zichen lassen, vervielfiltigen sich die Moglichkeiten, in
verschiedenen Rollen zu agieren, Beziehungen einzugehen, Gesten zu gebrauchen,
Posen auszuprobieren. Grenzen verwischen, Gesten verkomplizieren sich.

Gilles Deleuze hat die Rolle von Gesten insbesondere fiir ein »Kino des Korpers«
herausgestellt. Das Denken versenkt sich in den Kérper, um das Ungedachte, das Le-
ben selbst, zu denken.* Alltigliche Gesten bilden die Grundlage dieses Kinos, das
cinen Raum sich iiberlagernder und rivalisierender Ensembles schafft, einen Bildraum
jenseits der Handlung, der »ihnlich einer fuctuatio animi [...] auf eine Unentschie-
denheit des Korpers verweist.«? Diese Unentschiedenheit findet Deleuze in den all-
tiglichen Verhaltensweisen des Kérpers ebenso wie in seinen Theatralisierungen zum
zeremoniellen bzw. grotesken Korper. Gerade in den wiederholten kérperlichen Ver-
richtungen, den Ritualen des Alltags, wird fiir Deleuze Zeit am Kérper sichtbar. Diese
Rituale iiberfithren das Vergehen der Zeit in eine nichtige Dauer, deren cinziger Sinn
ihr Vollzug ist — anders gesagt: Die alltiglichen Gesten erfiillen sich gerade darin, dass
durch sie Zeit vergeht, in der sich das Denken selbstvergessen dem Korper tiberlisst.

In John Cassavetes’ Opening Night (USA 1977) wird dieses »Kino des Kérpers«
greifbar. Der Film entfaltet die Gesten und Rituale des Alltags in cinem sozialen
Raum, in dem Privates und Offentliches sich immer wieder beriihren und schlief’-
lich ununterscheidbar ineinander tibergehen: Das Theater als Schauplatz — mit sei-
nen Akteuren und deren Handlungen auf und hinter der Bithne — wird ein Ort der
Gesten par excellence. Deleuze hat in seinen Ausfithrungen zum »Kino des Kor-
pers« betont, dass Cassavetes in seinen Filmen »die Geschichte, die Intrige oder
Handlung, ja sogar den Raum hinter sich 1ifit, um zu Verhaltensweisen im Sinne
von Kategorien vorzudringen, die die Zeit in den Korper ebenso wie das Denken in
das Leben hineinversetzen.«# Seine Filme beziehen ihre Logik, wie Deleuze fest-
stellt, cinzig durch den Einsatz von Gesten, die »das Band oder die Verbindungs-
stelle zwischen den Verhaltensweisen, ihre gegenseitige Koordinierung« unabhin-
gig von Geschichte oder Intrige bilden.s Damit fillt dem Gestus, dessen Begriff

Vgl. Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997, S. 24411
Ebd., S. 262.

Ebd., S. 248.

Ebd.
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Deleuze in Anlehnung an Brecht verwendet,® die wichtige Aufgabe zu, die Bild-
Riume miteinander zu verschweifien:

Cassavetes interessiert sich einzig fiir den Raum, insoweit er in Verbindung zu den Kor-
pern steht; er setzt den Raum aus abgetrennten Stiicken zusammen, die allein ein Gestus
wieder zu verbinden vermag. Es handelt sich um die formale Verkettung von Verhaltens-

weisen, die die Vereinigung der Bilder ersetzt.7

Diese »formale Verkettung von Verhaltensweisen« wird in Opening Night durch ein
komplexes Beziehungsgeflecht einer Gruppe von Menschen realisiert, die die ge-
meinsame Arbeit an einer Theaterproduktion zusammengefiihrt hat und die vor,
wihrend und nach den tiglichen Theaterproben aufeinander treffen. Ihr Verhalten
in diesem begrenzten Milieu fiigt sich zum sozialen Gestus, der ihre im Alltag nur
lose zusammenhingenden Handlungsriume verknipft. Das dabei entstehende
Raumgefiige bilden folgende Segmente: An erster Stelle die Theaterbiihne, auf der
Schauspieler ein Stiick mit dem Titel 7be Second Woman proben, das zur Premiere
am New Yorker Broadway gelangen soll. Sie stehen in stindigem Kontakt zum Re-
gisseur des Stiicks, und auch die Autorin und der Produzent sind bei jeder Probe
anwesend. Alle Beteiligten wohnen zudem wihrend der Probenzeit im selben Hotel
und teilen so auch viel von ihrer freien Zeit. Damit wird zugleich eine Stiick-im-
Stiick-Situation etabliert, da die Perspektive der Kamera permanent zwischen den
Riumen diesseits und jenseits der Biihne wechselt. Das Provinztheater in New Ha-
ven, in dem tagsiiber geprobt wird und abends Vorauffiihrungen stattfinden, wird
wie das Hotel als ein Ort vorgestellt, an dem stindig Uberginge zwischen dem Of-
fentlichen und dem Privaten, zwischen dem Leben vor und auf der Biihne vollzogen
werden. Die Handlungsraume durchdringen und verwirren sich besonders dann,
wenn auch die privaten Hotelzimmer der Schauspieler zum Schauplatz vielfiltiger
Rollenspicle werden. Sie lassen sich mit Michel Foucault als Heterotopien ansehen,
als Orte des temporiren Aufenthalts und stetigen Ubergangs.®

6 Der Gestus bezeichnet fiir Brecht die soziale Dimension alltiglicher Verhaltensweisen. Er stellt
einen zentralen Begriff seiner Theatertheorie dar (vgl. Fuinote 5).

7 Deleuze, Das Zeit-Bild, S. 249.

8 Vgl Michel Foucault, »Andere Riumex, in: Aisthesis. Wakhrnehmung heute oder Perspektiven ciner
anderen Asthetik, hrsg v. Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris/Stefan Richter, Leipzig: Reclam

1990, 5. 34—46.
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I1. KONTAKT

Innerhalb dieser zweifachen Rahmung entwickelt der Film seine besondere Drama-
tik durch die wechselnden Konstellation und Allianzen seiner Figuren, der Schau-
spielerin Myrtle Gordon, dem Star des Stiicks, ihren Partnern auf der Bithne, vor
allem Maurice, der ihren Ehemann spielt, Sarah, der Autorin des Stiicks, dem Re-
gisseur Manny, seiner Frau Dorothy und dem Produzenten David, dem Inspizienten
Jimmy und der Garderobenfrau Kelly. Sie alle sind durch in Netz von eingespielten
Gesten miteinander verbunden, das sie zu Zeugen und zugleich Handelnden in ei-
nem existentiellen Konflikt macht, den Myrtle, gespielt von Gena Rowlands, der
Ehefrau des Regisseurs John Cassavetes, der selbst den Maurice gibt, vor, hinter und
auf der Bithne austrigt. Zunichst tritt er als Unbehagen der Schauspielerin gegen-
iiber der ihr iibertragenen Rolle zu Tage: sie soll Virginia, eine alternde Frau spiclen,
die in zweiter Ehe mit dem Fotografen Marty verheiratet ist und mit dem Verlust
ihrer Attraktivitit und Emotionalitit zu kimpfen hat. Das Unbehagen steigert sich
bis zum offenen Dissens mit der Autorin des Stiicks wie mit dem Regisseur der Ur-
auffiihrung und zwingt Myrtle schlieflich dazu, die Rolle gegen deren Intentionen
zu interpretieren. Doch das ist nur die offensichtlichste, greifbarste Ebene des Kon-
flikts. Die Auseinandersetzung der Schauspielerin mit der ungeliebten Rolle 16st da-
riiber hinaus eine krisenhafte Betrachtung des eigenen Lebens aus. Die existenticlle
Krise bricht durch den Unfalltod einer glithenden jungen Bewunderin aus, einem
17jihrigen Midchen, das den Biihnenstar nach einer Vorfiihrung bestirmt hatte.
Dic fliichtige Begegnung mit dem Fan, deren ungestiime leidenschaftliche Vereh-
rung, die sich im Drang, den Star zu beriihren, duflert, lisst Myrtle Gordon den
Verlust ihrer Spontaneitit und Leidenschaftlichkeit nur umso deutlicher spiiren.
Der Konflikt der Schauspielerin mit ihrer Rolle beriihrt grundsitzliche Fragen
des Schau-Spiels: Wie viel Emotionalitit investiert der Darsteller in eine Rolle, zu
welchen Routinen der Darstellung nimmt er Zuflucht, wie viel Spontaneitit las-
sen er und seine Mitspieler zu? Diese und andere Fragen werden in Opening Night
durch eine Reihe von Spiegelungen und Verdopplungen entwickelt, die den Kon-
flikt der Hauptfigur kaleidoskopartig in verschiedene Ebenen des Gestischen auf-
brechen und fortsetzen. Diese gespiegelten und aufgeficherten Ebenen des Kon-
flikts bewegen sich stets an der Grenze zwischen Leben und Schauspiel, Passion
und Konvention. Sie machen die Ambivalenz jeder Geste zwischen Natur und Kul-
tur deutlich. Dabei lassen sich skizzenhaft verschiedene Ebenen der Interaktion und
des riumlichen Bezugs der Korper unterscheiden. Zuerst ist natiirlich das Gesche-
hen auf der Biihne, sowohl wihrend der Proben als auch wihrend der Abendvor-
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stellungen, zu nennen. Dieser Raum umfasst das Verhalten der Schauspieler in der
Probensituation, ihr Zusammenspiel vor Publikum wihrend der 6ffentlichen Auf-
fithrung sowie die spontanen Zuschauerreaktionen auf das zum Teil iiberraschende,
die »vierte Wand« durchbrechende Spiel. Mit dieser Ebene ist der Raum hinter der
Biithne verkniipft, der unmittelbar an diese angrenzt und vielfache Ubergiinge bietet:
In diesem Zwischenraum findet die Interaktion mit den Theaterleuten im halbof-
fentlichen Raum der Professionalitit statt. Auflerdem tritt der Raum jenseits der
Biihne in Erscheinung: Auf dieser Ebene wird das Privatleben Myrtle Gordons und
ihrer Kollegen verhandelt. Auch hier kommen ausschliefilich Innenriume ins Spiel:
der Fond eines Wagens, ein Hotelzimmer oder Apartment, eine Bar oder ein Res-
taurant. Diese diegetischen Riaume lassen sich stets durch gestische Verhaltenswei-
sen aufeinander beziehen: Myrtles obligatorischer Schluck aus der Schnapsflasche
des Inspizienten wird zum Beispiel vom Trinken auf der Biihne und im Hotelzim-
mer sekundiert. Die verlorene Nihe zwischen Myrtle und Maurice auf der Bithne
findet ebenso ihre Entsprechung im Versagen, ihre frithere private Beziehung zu
erneuern — woflir etwa Myrtles Verweigerung steht, sich von Maurice auf der Bithne
ohrfeigen zu lassen. Schlieflich beeinflussen auch die personlichen Beziechungen,
die die Filmschauspieler (Rowlands, Cassavetes, Gazzara, Chatman etc.) miteinan-
der unterhalten, die Arbeit am Film.

Opening Night behandelt dabei auf allen Ebenen zentrale Fragen gestischen Aus-
drucks. Bereits im Vorspann beklagt eine weibliche Stimme aus dem Off, die man
sowohl Myrtle Gordon, ihrer Figur Virginia als auch der Schauspielerin Gena Row-
lands selbst zuordnen kann, den Verlust ihrer spontanen Ausdrucksfihigkeit.? Schon
die ersten Einstellungen entfalten dabei die ganze Komplexitit der Krise: die exis-
tentiellen Bedingungen des Schauspiels, das Verhiltnis von Individualitidt und Ge-
sellschaft, Intimitit und Offentlichkeit: Wir befinden uns backstage, die Kamera be-
gleitet Myrtle Gordon, in ihrer Rolle als Virginia zugleich die Hauptfigur des Stiicks
wie des Films, bei ihrem Weg auf die Biihne, zu ihrem ersten Auftritt: Kleidung und
Make-up werden noch einmal gepriift, Requisiten inspiziert und ein grofler Schluck
aus einer Flasche Bourbon genommen. Der Vorhang hebt sich. Die Kamera folgt

9 Homay King hat mit Bezug zu Pasolinis Konzept einer freien indirekten Subjektivitit eingehend
untersucht, wie Cassavetes in Opening Night nicht nur die Subjcktpnsitioncn, sondern auch die
Zuordnung von Kamera- und Figurenperspektive und die Orientierung des Zuschauers durch die
Verwendung der freien indirekten Rede, der mobilen Kamera sowie durch eine Dislozierung des
Affekts erreicht; vgl. dies.: »Free Indirect Affect in Cassavetes’ Opening Night and Faces«, in: Ca-
mera Obscura 56 (2004), vol. 19, no. 2, S. 104-139, hier bes. S. 104-114; bzw. dies., »Free Indirect Affect
in John Cassavetes’ Faces«, in diesem Band, S. 49-60.
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ihm, fokussiert dann die Masse des Publikums und wechselt anschliefiend vom Pro-
szenium in die hinteren Reihen des Theatersaals, von wo aus sie, zwischen den Kor-
pern der Zuschauer hindurch, erneut das Geschehen auf der Biithne aufnimmt. Der
Film beginnt also in medias res, ohne Vorwarnung oder Einstimmung, erst dann
kommt der eigentliche Vorspann, der die einzelnen Schichten und Riume des Films
zu einer Bild-Ton-Collage verdichtet, die in einem Traumbild prizise die Funktionen
von Gesten umreifit. Wir hren Applaus und sehen dazu die Fotografie eines voll
besetzten grofen Theatersaals, dariiber schwebt, nun begleitet von Klaviermusik, in
einer Uberblendung die Schauspielerin selbst als Engelsfigur mit grazios ausgebrei-
teten Armen. Gleichzeitig ertont nun die Off-Stimme Gena Rowlands’, die in ihrer
Rolle als Myrtle Gordon, die wiederum als Virginia auftreten wird, bekenntnishaft
den verlorenen Gaben ihrer Jugend nachsinnt: der Leichtigkeit und Unmittelbarkeit
zu empfinden, in Kontakt mit anderen Menschen und deren Welt zu treten. Sie be-
klagt, diesen unmittelbaren Kontakt zur Wirklichkeit verloren zu haben, wihrend ihre
Silhouette drei Mal, stets leicht variiert, liber die Leinwand gleitet.

Abb. 1: Der Traum der Unmittelbarkeit

I1I. ABSTAND

In der inszenierten Apotheose der Schauspielerin wird die Gabe des Ausdrucks an
die Fihigkeit gekniipft, in Kontakt mit der Realitit — und das heift in Cassavetes’
Film in erster Linie in Kontakt mit anderen Menschen — treten zu kénnen. Dies
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riihrt direkt an die Vorstellung, dass Gesten ein Substitut von Kontakt — sprich: Be-
rithrung — darstellen. Jacques Derrida hat in seiner 1967 erschienenen Grammatologie
am Beispiel von Rousseaus Essay iber den Ursprung der Sprachen den prekiren Cha-
rakter der stummen Sprache der Gesten herausgestellt, die einerseits ein »Zeichen
der Freiheit« sein, andererseits aber auch »Versklavung« bedeuten kann. Die beiden
extremen Pole — »Freiheit« einerseits, »Versklavung« andererseits — stehen fiir Rous-
seau in Abhingigkeit davon, inwieweit Gesten unmittelbarer Ausdruck bzw. »ganz
der Reprisentation und der Unendlichkeit der Verweisungen unterworfen« sind,
wo »das Eigentliche der Prisenz keinen Platz mehr« findet.”® Rousseau kniipft in
seiner Schrift die Idee eines unmittelbaren Zeichens an einen begehrenden Korper,
der die stummen Zeichen der Liebe hervorbringt. Am Ursprung des unmittelbaren
Zeichens steht somit eine Berithrung und — das ist wichtig — zugleich ihr Substi-
tut. Rousseau gibt ein bezeichnendes Beispiel, das er der griechischen Mythologie
entnimmt: Als Ersatz fiir den scheidenden Geliebten zeichnet eine junge Frau sei-
nen Schattenriss mit einem Stibchen auf einer Wand nach. In dieser Beriihrung
werden eine Unmittelbarkeit und Nahe aufrechterhalten, die das Stibchen zugleich
unterbricht. Es etabliert eine »winzige Differenz« zwischen dem Begehren zu be-
rithren und dem Begehrten. Erst durch diesen nichtigen Abstand wird es iberhaupt
ein Zeichen. Die Abstandsnahme bedeutet zugleich den »Abbruch der Unmittel-
barkeit«, denn ohne diesen Abstand gibt es keine Zeichen und damit auch keine
Gesten." Je geringer dieser Abstand ist, desto unmittelbarer ist auch der Kontakt
— deshalb bedient sich die Sprache der Liebe so gern der Gesten. Fiir Derrida denkt
Rousseau in dieser Hinsicht »das Zeichen von seiner Grenze her, die weder der Na-
tur noch der Konvention angehorte, zugleich als »Grenze eines unmoglichen Zei-
chens«, dem die Geste und der Blick niher seien als die gesprochene Sprache.
Derrida macht die Widerspriiche in Rousseaus Denkweise deutlich, setzt das
Verhiltnis von stummer und gesprochener Sprache in Beziehung zum angenom-
menen Ursprung der Sprachen und zeigt ihre »wechselseitige und unaufhérliche
Supplementaritit«. Zieht man seine Uberlegungen fiir eine Interpretation des Ge-
brauchs von Gesten in Cassavetes’ Film Opening Night heran, lassen sich eine Reihe
von Fragen entwickeln: Welchen Gebrauch macht Cassavetes von Gesten als einer
stummen Sprache des Korpers und in welchem Verhiltnis stehen sie zur gespro-
chenen Sprache? Wie spricht der Kérper im Unterschied zur Sprache? In welcher

10 Jacques Derrida, Grammatologie, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1983, S. 4o1f.
i Ebd.,S. 403
12 Ebd, 5. 404.
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Weise bearbeitet der Film die Grenze zwischen Natur und Kultur, Unmittelbarkeit
und Konvention? Welche filmische Méglichkeiten setzt er dabei ein und gelingt es,
Rousseaus »unmégliches Zeichen« als dsthetische Option des Films zu realisieren?

Fiir Cassavetes’ Interesse an Gesten, an der Beriihrung als Szene des Kontakts
und Urszene einer zeichenhaften Geste, lassen sich in Opening Night zahlreiche Be-
lege finden. Die verzweifelten Versuche eines jungen Fans, der 17jihrigen Nancy,
dem umjubelten Star Myrtle Gordon nach einer Auffiihrung nahe zu kommen, die
Schauspielerin zu umarmen und ihr unter Schluchzen immer wieder »I love you«
zu sagen, stehen fiir die unmittelbare, spontane Sprache der Affekte, fiir ein Be-
gehren, das sein Objekt beriihren und letztlich vereinnahmen will. Bereits dieser
erste Kontakt zwischen Nancy und Myrtle macht das Dilemma des Begehrens nach
absoluter Nihe deutlich: Der Star wird von »allen« begehrt und muss sich entziehen,
um begehrt zu bleiben. Das Autogramm, das Myrtle ihrem Fan gibt, der mit der
Hand ausgefiihrte Schriftzug ihres Namens, ist ein zweifaches Substitut der ver-
wehrten Beriihrung, deren Vergeblichkeit am Ende der Szene durch Nancys fort-
gesetzten Versuch deutlich wird, die Schauspielerin, die bereits in einer Limousine
geschiitzt vor dem plotzlich niedergehenden Regen sitzt, erneut zu beriihren. Thre
Hand streicht immer wieder iiber die regennasse Scheibe, hinter der sie lingst im
trockenen Fond des Wagens sitzt — eine Geste wie ein stummer Aufschrei, die die
Kamera in einer langen Einstellungsfolge, die immer wieder die Hand und das ver-
zerrte Gesicht der vor Regen triefenden Gestalt durch das tropfnasse Fensterglas
hindurch zeigt, dem Blick des Zuschauers aufdringt.

Abb, 2: Der vergebliche Versuch einer Berithrung

Dies sollte nicht ihre letzte Begegnung gewesen sein. Auch nach ihrem plétzlichen
Unfalltod sucht Nancy Myrtle immer wieder heim. Myrtle »begegnet« ihrem jun-
gen alter ego zuerst im intimen Raum der Theatergarderobe wieder, wo sich die
Schauspielerin wihrend der aufreibenden Probenarbeit zuriickzieht. Hier nimmt
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sie, indem sie die Augen schliefdt, Abstand von den Ereignissen des Tages, von den
anderen und sich selbst. Als Myrtle vor dem grofien Spiegel sitzend langsam die
Augen wieder 6ffnet, wendet sie ihren Blick plétzlich zur Seite, weil sie sich ange-
blickt glaubt. Auf ihrem Gesicht zeichnet sich zuerst ungldubiges Staunen ab, das
ciner freudigen Uberraschung weicht, da sie den Blick erkennt, der sie getroffen und
tiberrascht hat. Nancys geisterhafte Erscheinung wird durch unscharfe Konturen
eines weiblichen Kérpers angedeutet, der sich vor das Kameraobjektiv schiebt, das
noch immer Myrtle fokussiert. Die Kamera riickt den Gesichtern beider Frauen in
den folgenden Einstellungen extrem nahe, zeigt zum Teil nur Augen und Mund-
partie. Dabei wechselt sie ihren Standpunkt permanent: Die Kamera zeigt das Ge-
sicht Myrtles von der Seite, von vorn, halb verdeckt durch den anderen Kérper, dann
wieder von der Seite, doch jetzt von der anderen. Auf diese Weise wird der Raum
diesseits und jenseits des Spiegels in extremen Ausschnitten wiedergegeben. Er biiflt
durch diese Manéver der Kamera seine Homogenitit ein, und die Grenze zwischen
beiden Ridumen verschwindet genau in dem Augenblick, in dem sich beider Hinde
zu beriihren scheinen und Myrtles Gesicht durch ein Licheln erstrahlt. Der Raum
diesseits und jenseits des Spiegels wird durch den Gestus einer imaginierten Beriih-
rung miteinander verkniipft.

Abb. 3: Die Berithrung im/am Spiegel
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Dabei entsteht der Eindruck, dass die Kamera die subjektive Position Nancys ein-
nimmt und Myrtle aus dem Spiegel heraus aufnimmt, dass sie also einen »unmog-
lichen« Platz wihlt. Sie ilmt aus einem virtuellen Raum heraus, denn fiir die filmi-
sche Realitit der Geistererscheinung Nancys existiert hier der Spiegel schlichtweg
nicht. Diese Verunklarung der Raumgrenzen, der Grenze zwischen aktuellem und
virtuellem Bild, erzielt Cassavetes durch extreme Naheinstellungen und geringfii-
gige Perspektivverschiebungen, die sich nicht zu einem homogenen Raumeindruck
zusammenfassen lassen. Dies verunsichert auch die Position des Filmzuschauers,
der iiber den diegetischen Status dieser Geistererscheinung zumindest fiir einen
Moment im Unklaren gelassen wird. Nancys vermeintliche Riickkehr begreift der
Film als Figuration eines Wunsches, dessen Erfiillung zum Phantasma wird, die er
jedoch gleichzeitig als Imagination visioniert: Das Unmégliche des Wunsches wird
so zur Moglichkeit des Films. Der Spiegel fungiert in dieser Szene als Projektions-
fliche fiir eine besondere Art der subjektiven Einstellung, wie Christian Metz mit
Bezug auf Edward Branigan unterstrichen hat: »Alles ereignet sich, als ob die Figur,
anstatt ihren Blick in einen vorhandenen Raum zu richten, ihren Kérper dorthin
projizierte.«'3 In vergleichbarer Weise betrachtet Deleuze Spiegelbilder als Kristalle,
in denen aktuelles Bild und virtuelles Bild zusammenfallen, »wo Reales und Imagi-
nires nicht mehr zu unterscheiden sind.«'4

Bei der »Begegnung« mit Nancy im Spiegel geht es wiederum um die (Un-)Még-
lichkeit einer Berithrung des anderen (Selbst), einer Kontaktaufnahme mit dem, was
man als das Begehren Myrtles bezeichnen kénnte: ihre Sehnsucht nach Liebe, die
sich einmal mehr iiber die Geste einer unmdglichen Beriihrung realisiert. Mit an-
deren Worten: Rousseaus »unmégliches Zeichenc, das das Bezeichnete beriihrt und
doch Zeichen ist, findet sich in der Geste der Beriihrung der beiden Hinde im/am
Spiegel als unerfiillbarer Wunsch filmisch verwirklicht. Diese Wunscherfiillung ereig-
net sich nicht von ungefihr in Myrtles Garderobe, in der sie fiir wenige Augenblicke
allein ist, in einem Interieur also, in dem sich wortlich genommen das Innere entfalten
kann. Dieses Interieur bildet den Schauplatz fiir eine Szene des Narzissmus, deren
Gegenstand die Selbstliebe als unterdriickter Wunsch der Schauspielerin ist — sie, die
vom Publikum >geliebt« wird, weil ihr das, wie die Garderobenfrau Kelly betont, zu-
steht, kann sich nicht selbst lieben. So lassen sich ihre wegwerfende Geste beim Blick

13 Christian Metz, Die unpersénliche Enunziation oder der Ort des Films, Miinster: Nodus 1997, S. 65.
Erinnert sei an dieser Stelle auch an Jacques Lacans These der Spaltung des Sehens, die sich zwi-
schen Auge und Blick abspielt (vgl. Jacques Lacan, Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, Berlin:
Ullstein/Quadriga *1996).

14 Vgl. Gilles Deleuze, Unterhandlungen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1993, S.78.
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in den Spiegel bei anderer Gelegenheit wie ihre Frage an den Regisseur interpretie-
ren, ob er nicht meine, dass sie mehr und mehr Humphrey Bogart dhnlich sehe und
schlieRlich auch ihr in vielen Szenen nur kaum verhehlter Selbstiiberdruss.

Abb. 4: Der Spiegel als Szene des Narzissmus

Der Spiegel wird von Michel Foucault als Beispiel einer Verbindung von Heteroto-
pie und Utopie angefiihrt — seine Ausfithrungen lassen sich auf die Spiegelszene in
Opening Night miihelos beziehen:

Der Spiegel ist nimlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist. Im Spiegel sehe
ich mich da, wo ich nicht bin: in einem unwirklichen Raum, der sich virtuell hinter der
Oberfliche auftut; ich bin dort, wo ich nicht bin, eine Art Schatten, der mir meine eigene
Sichtbarkeit gibt, der mich mich erblicken 1ift, wo ich abwesend bin: Utopie des Spie-
gels. Aber der Spiegel ist auch eine Heterotopie, insofern er wirklich existiert und inso-
fern er mich auf den Platz zuriickschickt, wo ich bin, da ich mich dort sehe; von diesem
Blick aus, der sich auf mich richtet, und aus der Tiefe dieses virtuellen Raumes hinter
dem Glas kehre ich zu mir zuriick und beginne meine Augen wieder auf mich zu richten

und mich da wieder einzufinden, wo ich bin.*

Der Spiegel vereint als Utopie bzw. Heterotopie Unvereinbares, er versetzt Aktua-
litit und Virtualitit, Oberfliche und Tiefe in Beriihrung. Zugleich hat John Cassa-

15 Michel Foucault, »Andere Riumes, S. 39.



PETRA LOFFLER

vetes dieser utopischen Heterotopie oder heterotopischen Utopie eine bestimmte
Rolle in seinem Denken iiber das Schau-Spiel und damit einen privilegierten Ort
in Opening Night zugewiesen: »Die egoistische, individuelle Seite — das Wunschbild
von sich selbst — ist fiir mich der Inbegriff einer Schauspielerin.«®

Die spontane Unmittelbarkeit des Gefiihls erklirt die Schauspielerin Myrtle
Gordon spiter im Film zu einer Domine der Jugend. Als routinierte, sehr erfolgrei-
che Schauspielerin sei ihr »many years and plays later« dieser unmittelbare Zugang
zu Emotionen verloren gegangen. Und genau dieser Verlust macht ihr die Darstel-
lung einer Frau zum Problem, die den Verlust ihrer Liebesfihigkeit hinnimmt. In
zahlreichen Diskussionen und Auseinandersetzungen mit der Autorin des Stiicks
wehrt sich die Hauptdarstellerin gegen die Zumutung, diesen Verlust nicht nur bei
ihrer Figur akzeptieren zu sollen. In den geschilderten Szenen steht immer wieder
die Gefahr des Kontaktverlusts auf dem Spiel. Distanz schligt um in Nihe und
diese provoziert wiederum Distanz. Diese Bewegungen prigen den Rhythmus des
Films. Nah- und Fernbeziehungen werden durch ihr unterschiedliches Verhiltnis
zur Sprache und zur Geste definiert: Sprache geht auf Abstand, Gesten hingegen
schaffen Nihe. Myrtles Bezichung zu Sarah, der Autorin des ungeliebten Stiicks,
etwa ist ein Verhiltnis auf Distanz und von daher von zahlreichen Gesprichen
dominiert. Im Unterschied dazu ist Myrtles Beziehung zu den Minnern in ihrer
Umgebung sehr viel stirker kdrperlich und natiirlich sexuell geprigt: Die hiufigen
Umarmungen und Kiisse mit wechselnden Partnern sind narzisstische Gesten, die
auf ihren Wunsch verweisen, geliebt zu werden. Eine eigentiimliche Fernbeziehung
unterhalten Dorothy, die Frau des Regisseurs, und Myrtle miteinander. Ohne dass
diese von ihrer »zweiten Besetzunge wirklich Notiz nimmt, stehen sich beide Frauen
in ihrem Lebenskonflikt, der sich in Einsamkeit und Frustration dufiert, nahe. Das
zeigt Opening Night durch zahlreiche fliichtige Berithrungen der beiden, so etwa
driickt Myrtle Dorothy vor dem Theater an die Wand, ohne sie wirklich zu bemer-
ken, und am Ende des Films umarmen sich beide Frauen. Daneben gibt es auch
Beziehungen, die Niihe und Distanz gestisch austarieren, wie zum Beispiel zwischen
dem Ehepaar Manny und Dorothy. An ihren wohlgesetzten, routinierten, bisweilen
auch spielerischen Gesten des Sich-Beriihrens, ihrer Vertrautheit mit den Gesten
des anderen, die die Kamera durch Nahblicke in ihrer Deutlichkeit noch verstirkt,
lisst sich die gestische »Verkettung von Verhaltensweisen«, von der Deleuze spricht,
eindriicklich studieren.

16 Ray Carney (Hg.), Cassavetes iiber Cassavetes, Frankfurt a. M.: Verlag der Autoren 2003, 5. 539.
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Abb. 5: Die Verkettung von Verhaltensweisen

Auffillig ist, dass sich Opening Night parallel dazu auf eine Reihe konventioneller
Gesten und den sozialen Raum konzentriert, in denen sie sich entfalten. Vor allem
Rauchen und Trinken werden exzessiv als Gesten eingesetzt, um die Einsamkeit
der Figuren auszudriicken. Zugleich dienen sie als Kompensation fiir gescheiterte
Kontaktversuche: Dass Myrtle immer und iiberall raucht und trinke, um sich zu
betduben, prigt sich unweigerlich ein. Diese Gesten implizieren keine Nihe, weil
sie weniger den Kontakt mit anderen Menschen implizieren als die Beriihrung mit
einem Objekt als deren Substitut: die Zigarette im Mund, das Glas an den Lip-
pen. Dass daneben auch der Blicktausch ein schwieriges Terrain der Kontaktauf-
nahme darstellen kann, lisst sich an den vielfiltigen Versuchen zwischen Myrtle
und Maurice ablesen, iber den Erwiderung suchenden Blick zu einem Einver-
stindnis zu gelangen. Auch das Telefonieren wird in Opening Night als »expressives
Kommunikationsmittel«'7 inszeniert, das Kontakt auf Distanz herstellt und es au-
fBerdem ermdglicht, auf verschiedenen Ebenen gleichzeitig zu agieren — etwa wenn
Manny mit Myrtle telefoniert und gleichzeitig seiner Frau Dorothy zuschaut, die
ihn durch eine pantomimische Vorstellung vom Gesprich ablenken will. Diese Bei-
spiele unterstreichen: durch konventionelle Gesten lisst sich Kontakt nur mittelbar
herstellen. Sie entsprechen dem Gestus im Sinne Brechts als der sozialen Dimen-
sion gestischer Verhaltensweisen. In Cassavetes’ Film misslingen gerade die konven-
tionellen Gesten auffillig oft, die sozialen Kontakt initiieren sollen.

V. RAUME
Die verschiedenen Riume und Ebenen von Opening Night werden also in erster Linie

gestisch, durch eine logische Abfolge von Verhaltensweisen, miteinander verbunden.
Kamerabewegungen stellen tiber die Grenzen der jeweiligen Riume hinaus Kontinui-

17 Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild, Kino r, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1997, S. 140.
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tit her. Besonders deutlich wird dies beim Durchschreiten von Tiiren, bei den Passagen
swischen Hinterbiihne, Vorderbiihne und Publikumsraum. Auch jenseits des Thea-
ters werden Schauplitze der sozialen Interaktion privilegiert: Wir sehen die Figuren
kaum je allein, fir sich, sondern immer in Beziechung zu anderen Figuren, an Platzen,
die einen Kontakt geradezu erzwingen wie gemeinsame Taxifahrten, Spazierginge,
Gesprache in Hotelzimmern, in Fahrstiihlen, in Bars oder bei einer Trauerfeier. Stets
bewegen sich die Figuren in einem Raum, in dem sie sich auf andere in diesem Raum
befindliche Personen beziehen miissen. Dies trifft ohne Einschrinkung auch auf die
,Geistererscheinung« Nancy zu. John Cassavetes hat mit Vorliebe tragbare Kameras
mit Teleobjektiv benutzt, um einerseits alle Aktionen seiner Darsteller verfolgen und
sie andererseits bei Bedarf ohne Linsenwechsel moglichst nah fokussieren zu konnen.

7u den Riumen, die auf unterschiedliche Weise ein Feld des Sichtbaren und der
Konventionen etablicren und Interaktionen ermdglichen, gesellt sich eine bewegli-
che Kamera, die die verschiedenen Riaume und Schauplitze des Geschehens durch-
misst und wie ein mobiler Spiegel variable, in ihren wirklichen Ausmafien und ihrer
Lage zueinander aber unbestimmt bleibende Riume schafft. Riume, in denen das
Sichtbare genauso wichtig ist wie das Unsichtbare, in denen das potentiell Sichtbare
als Méglichkeit einer Kameraarbeit erscheint, die das aktuell Sichtbare in Rich-
tung auf einen virtuellen Raum 6ffnet — so wie der Spiegel fiir Foucault die Tiefe
des virtuellen Raums offenbart. Diese Riaume sind nicht nur Orte, an denen sich
Gesten entfalten kénnen, sondern sie sind selbst gestisch, insofern sie etwas ausdrii-
cken, das heift, bestimmte Ausdrucksméglichkeiten des Raums realisieren. Solche
Ausdrucksméglichkeiten hat Gilles Deleuze in seinem ersten Kinobuch unter der
Perspektive einer »Rettung des Affektbildes«, der »Erweiterung der ihm eigenen
Grenzen« verhandelt. Dort fordert er:

Die Affekte miissten einzigartige, mehrdeutige und immer wieder neue Kombinationen
bilden [...]. Die Bewegung hingegen miisste den jeweiligen Stand der Dinge iiberschrei-
ten und die Fluchtlinien gerade so weit verfolgen, um im Raum eine neue Dimension zu

erschliefen, die solchen Affektkompositionen offenstiinde.™®

Diese neuen, gleichzeitig einzigartigen und mehrdeutigen Kombinationen wiirden
cine »Wendung der Gesichter zum Offenen, zum Lebendigen« hin bewirken und
letztlich das Affektbild vom Gesicht 16sen."

18 Ebd., S.141.
19 Ebd., S.142.
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Cassavetes verwendet in vielen Szenen stark angeschnittene Groflaufnahmen,
die, sofern sie nicht durch die Position der Kamera gegeniiber einer Figur bestimmt
sind, Ent-stellungen (décadrages) im Sinne von Pascal Bonitzer darstellen.*® Es ist
der Affekt, schreibt Deleuze, der »sich einen Raum herausschneidet«.?* Weil die
Kamera dem Zuschauer nie eine komplette Ubersicht iiber den Schauplatz gibt,
sondern stets nur den Bereich zeigt, in dem sich eine Handlung abspielt, ldsst sie ihn
oft im Unklaren nicht nur iiber die wirklichen Ausmafle dieser Schauplitze, son-
dern auch tiber ihr raumliches Verhiltnis zueinander. Auf diese Weise entstellt Cas-
savetes den gefilmten Raum, denn durch die Kameraarbeit werden dessen natiirliche
Grenzen und Proportionen verunklart. Der Raum wird dadurch zu einem gesti-
schen Raum, zu einem Raum des Affekts, der sich einzig durch seine Beziehung zu
diesem Affekt definiert. »Der Raum selbst hat seine Koordinaten und ebenso seine
Mafiverhiltnisse verloren. Er ist jetzt taktiler Raum.«** Als Ausdrucksraum, Raum
der Gesten ist er »nicht mehr dieser oder jener bestimmte Raume, sondern »beliebi-
ger Raum gewordenc,

ein einzigartiger Raum, der nur die Homogenitit eingebifit hat, das heifit das Prinzip
seiner metrischen Verhiltnisse oder des Zusammenhalts seiner Teile, so dafl eine unend-
liche Vielfalt von Anschliissen méglich wird. Es ist ein Raum virtueller Verbindung, der
als ein blofer Ort des Méglichen gefafit wird.

Fir Deleuze ist dieser beliebige Raum in der Lage, die »Entstehung, fortschrei-
tende Entwicklung und Ausbreitung des Affekts herauszuarbeiten«*# — genau das
hat Cassavetes in Opening Night versucht.

Deleuze hat an Cassavetes’ filmischem Werk den Ubergang von ikonischen Af-
fektbildern, die sehr stark die Groflaufnahme von Gesichtern privilegiert haben,

20 Vgl. Pascal Bonitzer, Le champ aveugle. Essais sur le réalisme au cinéma, Paris: Ed. Cahiers du ci-
néma/Gallimard 1999, S. 65-80.

a1 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 151.

22 Ebd.

23 Ebd,, S.153. Im franzosischen Original heifit der Begriff »espace quelconque«, was »irgendein
Raum« bedeutet. Vgl. zum Begriff des »espace quelconque« und seinem theoretischen Ort in De-
leuze’ Filmtheorie: Michaela Ott, »Lespace quelconque: der beliebige Raum in der Filmtheorie
von Gilles Deleuze«, in: UMWIDMUNGEN - architektonische und kinematographische Raume, hrsg.
v. Gertrud Koch in Zusammenarbeit mit Robin Curtis und Marc Glide, Berlin: Vorwerk 8 2005, S.
150—161 sowie Réda Bensmaia, »Der beliebige Raum als Begriffspersons, in: Der Film bei Deleuze/
Le cinéma selon Deleuze, hrsg. v. Oliver Fahle/Lorenz Engell, Weimar/Paris: Verlag der Baushaus-
Universitit Weimar, Presses de la Sorbonne Nouvelle 1997, S. 153-164.

24 Deleuze, Das Bewegungs-Bild, S. 153.
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zu raumlichen Affektbildern in seinen spiteren Filmen wie The Killing of a Chinese
Bookie (USA 1976) und Opening Night betont, in denen er »losgeloste Riaume von
starkem affektivem Gehalt« konstruiert habe.? Diese affektiven Moglichkeiten des
staktilen Raums, der nicht mehr dem Gesicht und der Groflaufnahme unterwor-
fen ist, hat der Regisseur in Opening Night mit besonderem Interesse verfolgt. Man
muss sich nur die Enge und Verschachteltheit der Géinge auf der Hinterbithne und
im Gegensatz dazu die Ausdehnung des Publikumssaals vergegenwirtigen oder die
schmale Kiinstlergarderobe als intimen Raum, in dem die Schauspielerin in ihre
Rolle schliipft, mit der schieren Grofie von Myrtles Apartment vergleichen, in dem
die Mobel wie Requisiten auf einer Biihne platziert sind und die Bar den cinzigen
wirklichen Bezugspunkt ihrer privaten Existenz bildet. In verwandter Weise hat
Cassavetes in The Killing of a Chinese Bookie die hohlenartige Enge von Nachtclubs
als diffuses Schattenreich behandelt und inszeniert.

In Opening Night treibt Cassavetes das Spiel mit den gestischen Potentialen die-
ser Rdume bis zu ihrer Konfusion: Etwa wenn Myrtle withrend des nichtlichen Be-
suchs von Manny in ihrem Apartment plétzlich anfingt, Zeilen aus dem gemein-
sam geprobten Stiick aufzusagen, den privaten Raum somit zur Bithne macht und
ihren Regisseur durch dieses unvorhersehbare Manéver mehr als verwirrt. Diese im-
pulsive, spontane Handlung torpediert zugleich die Unterscheidung zwischen pri-
vater und Rollenidentitiit, zwischen privatem Raum der Intimitit und 6ffentlichem
Raum der (Selbst-)Darstellung. Riskant ist diese Geste, weil sie sich auf dem sch-
malen Grat zwischen einem unmittelbaren Impuls und der Konventionalitit einer
solchen Reaktion bewegt und den Zweifel daran, dass ihr Verhalten >nure gespielt
ist, nicht auflést. Dennoch ist diese Geste des Schau-Spielens oder anders gesagt:
das Schauspiel als Geste nicht indifferent. Sie bezeichnet vielmehr den geringen
Abstand, der sie iiberhaupt zu einem Zeichen macht, aber zugleich von der Unmit-
telbarkeit trennt. Sie riskiert es, jederzeit als Trick entlarvt zu werden.

Spitestens an diesem Punkt des Films wird klar, dass jede Pose oder konventi-
onelle Geste in einen spontanen gestischen Impuls umschlagen kann, dass aus der
'Versklavung« durch die Reprisentation wieder die »Freiheit« einer Geste erwachsen
kann. Zwischen >Natur« und >Kultur« sind die Uberginge flieend und in beiden
Richtungen méglich. Um solche Augenblicke als Umschlagpunkte inszenieren zu
kénnen, arbeitet Cassavetes bei den Dreharbeiten bevorzugt mit langen Einstel-
lungen, in denen die Kamera die Figuren bei ihren Bewegungen durch den Raum

verfolgt.

25 Ebd., S.168.
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Gerade diese ungewohnlich langen Einstellungen vermégen einen Eindruck von
dem riskanten Einsatz der Gesten zwischen »Freiheit< und »Versklavungs, zwischen
den >unméglichen Zeichen« des Kontakts und den taktilen, beliebigen Riumen zu
geben, indem sie deren Moglichkeiten potenzieren und die »Entstehung, fortschrei-
tende Entwicklung und Ausbreitung des Affekts«<®® erfahrbar machen. Am Ende
des Films wird deutlich, dass ein Ereignis wie die Theaterpremiere, die Cassavetes’
Film mehr als nur Titel ist und dessen Eintreten immer wieder (durch jede erneute
Probe) aufgeschoben wird, ebenso den filmischen Raum aufsprengen kann wie eine
riskante Geste oder ein Gesicht in Grofaufnahme. So lassen sich die Proben und
Vorauffiihrungen mit dem Aufschub von Myrtles Konflikt bis zur »Opening Night«
in Bezichung setzen. Der Aufschub folgt dabei nicht einfach einer Dramaturgie der
Steigerung, die unweigerlich auf eine Katastrophe zusteuert und daraus ihre Span-
nung zicht, sondern dient vielmehr der Entfaltung des gestischen Affektraums mit
allen seinen Schichten und Schattierungen.

26 Ebd., S.1353.



