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Das Profil der Mannlichkeit

Zu den Filmen von Rudolph Valentino

KINOMYTHOS
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Valentinos
schmachtender
Blick, die mit
Pomade glatt-
gestrichene,
penibel ge-
scheitelte
Frisur, sein
entblosster
Oberkéorper,
die Haltung
seiner Finger,
in denen er
ldssig eine
Zigarette hilt:
alle diese
Posen werden
gerade heute
wieder gern
zitiert.

1
BLOOD AND
SAND (1922)
Regie:

Fred Niblo

2
MONSIEUR
BEAUCAIRE
(1924)

Regie:
Sidney Olcott

3
THE SHEIK
(1921)
Regie:
George Melford

Rudolph Valentino ist eine Ikone
des Films. Bei vielen Ikonen interessie-
ren Patina und Mythen oft mehr als der
formale oder thematische Aufbau des
Bilds. So auch bei Valentino. Nur be-
wanderten Filmhistorikern sind wohl
mehr als zwei Filme geldufig, in denen
der Star mitgewirkt hat. Viel bekannter
sind verausserte Details und Phanome-
ne: Valentinos schmachtender Blick,
die mit Pomade glattgestrichene, peni-
bel gescheitelte Frisur, sein entbldsster
Oberkorper, die Haltung seiner Finger,
in denen er ldssig eine Zigarette halt.
Alle diese Posen werden gerade heute
wieder gern zitiert. Wie kaum ein an-
derer Schauspieler der Filmgeschichte
steht Valentino fiir die Intensivierung
der Schaulust auf den mannlichen Kor-
per. Die heutige Werbung fiir Parfiim,
gehobene Genussmittel und nicht zu-
letzt Frauenzeitschriften greift wieder
auf, was Anfang der zwanziger Jahre
eine kleine Revolution sowohl des Bil-
des vom Mann wie von dessen offentli-
cher Rezeption darstellte.

Von Valentinos exhibitiver Beto-
nung des mannlichen Koérpers geblie-
ben sind vor allem die Abziehbilder,
wie sie der Starrummel der frithen
zwanziger Jahre schuf. Der Klang des
Schauspielernamens tiberdeckt heute
ein insgesamt diffuses Bild. Es ist da-
von auszugehen, dass sein Korper, sei-
ne Spielweise, Figuren und Rollen-
typen kaum noch bekannt sind. Er-
schwerend kommt hinzu, dass neben
dem Verlust vieler verschollener Filme
noch etwas anderes fast ganzlich un-
moglich geworden ist: eine angemesse-
ne Einschitzung des historischen Re-
zeptionsverhaltens der Zuschauer in
den zwanziger Jahren. Nicht nur das
Starphdnomen Valentino ist — wie Mi-
riam Hansen aufgezeigt hat — ohne eine
Betrachtung der Rolle der Zuschauerin-
nen und ihrer “Mitarbeit” am Korper-
und Rollenbild des Stars nur schwer
moglich. Was von Valentino geblieben
ist, gleicht der Technik und den Mo-
tiven der Star-Serigraphien Andy War-
hols: ein signalhaftes, sofort identifi-
zier- und besetzbares Erkennungsmo-
ment, in grober Siebtechnik hingewor-
fen, eigentlich kaum kenntlich, aber an-
geblich doch jedem gelédufig.

Es war deshalb weniger eine
popularistische, sondern eine entdek-
kungsfreudige Entscheidung der Cine-
teca del Comune di Bologna, die Haupt-
retrospektive des zehnten Cinema Ri-
trovato Rodolfo Valentino zu widmen.
Sein erstaunlich unaufwendig begange-
ner hundertster Geburtstag im vorletz-
ten Jahr war dafiir ebenso verspateter

wie willkommener Anlass. Fast alle er-
haltenen Filme, in denen er mitgewirkt
hat, waren zu sehen. Sie illustrieren
nicht nur die Laufbahn des am 6. Mai
1895 in Castelleneta, Apulien, gebore-
nen Schauspielers vom Eintédnzer und
Gigolo zum Filmkomparsen, Chargen-
spieler hin zu der mérchenhaften Kar-
riere als der mannliche Star der frithen
zwanziger Jahre. Sie geben auch einen
eindrucksvollen Querschnitt durch das
populdre amerikanische Genrekino
dieser Zeit.

Der bose Verfiithrer

Rudolph Valentino wirkt seit 1914
als Komparse, zunéchst vor allem fiir
Tanz- oder nach Gesellschafts-Szenen
(wie etwa die Aufstellung einer Hoch-
zeitsgesellschaft in SEVENTEEN, 1916)
mit. Entgegen der geldufigen Bio-Fil-
mographie, die Hauptrollen erst nach
1920 ausmacht, gibt es jedoch bereits
1918 mehrere Filme, in denen Valentino
tragende Rollen spielt. Forciert wird
zundchst der Charakter des Bose-
wichts, des heavy oder villain, der im
amerikanischen Film gern mit Schau-
spielern besetzt wird, die einen frem-
den Wesenszug haben. Im Unterschied
zu grobschldchtigen villains deutscher
oder asiatischer Provenienz geht von
Valentinos dunkler, ebenso glatter wie
maskuliner Erscheinung eine unver-
kennbare Attraktivitat aus. Seine Ver-
korperung des schurkischen Verfiihrers
und Betriigers hat trotz der eindeutig
negativen Charakterfarbe eine weiche,
verfithrerische Beimischung. Nicht zu
unrecht kiindigt der Produzent von
A MARRIED VIRGIN (1918) Valentino an
als «Playing a new style heavy». Als
Graf Roberta di San Fraccini hat Valen-
tino ein Verhdltnis mit der zweiten
Frau eines Grossunternehmers. Beide
haben es auf das Vermogen abgesehen,
und zwar wollen sie sich die Erbschaft
oder wenigstens die Mitgift der Tochter
unter den Nagel reissen, indem Valen-
tino sie heiratet.

Die Rolle des San Fraccini beinhal-
tet bereits einen Grossteil des Spek-
trums von Valentinos Charaktermég-
lichkeiten. Nie wieder werden hin-
gegen Skrupellosigkeit, Genussucht so-
wohl am Verbrechen wie an der Ver-
fiihrung von Frauen so drastisch aus-
gestellt wie in diesem B-Picture. Leider
hat weder der Regisseur noch die Pro-
duktionsfirma Maxwell das Potential
dieser Rolle erkannt. Es gibt jedoch
eine bezwingende, spatere Rollen-
klischees bereits im Extrem vorweg-

nehmende Szene: Valentino stiirmt in
den grossbiirgerlichen Palast, um end-
lich die naive, unschuldige, aber reiche
Tochter zum Traualtar zu zwingen. Da
stellt sich ihm die Gouvernante in den
Weg. Sie nimmt ihr Kreuz und wendet
es gegen ihn, als ob es einen Vampir
abzuwehren gilt. Und das Wunder ge-
schieht: Der Glaube und das Kreuz hel-
fen auch gegen die konzentrierte Viri-
litdt eines schurkisch schonen Macho.

Zwar ist Valentino in den nach-
sten beiden Jahren in einer kleinen
Galerie solcher Rollen zu sehen. Doch
meist fehlt die in A MARRIED VIRGIN
eher zufillig zustandegekommene
Kombination von betérender Bos- und
Schonheit. Am nédchsten gekommen
sein konnte er dieser Rolle als Liebha-
ber von Mae Murray in dem verscholle-
nen Film THE BIG LITTLE PERSON (1919).
Er hat keine Skrupel, seine Verlobte,
eine Gehorlose, zu hintergehen. Seine
Frivolitdt und Schamlosigkeit fiihren
schliesslich dazu, dass sie durch einen
Schock ihr Horvermogen wiederge-
winnt. Ein wunderbarer Eingriff des
Drehbuchautors Bess Meredyth, der die
schurkische Virilitat, die nattirlich ver-
dammt wird, als exorbitante Kraft
zeigt, die in der marchenhaften Wen-
dung sogar zu etwas gutem, zu einer
Art gottlicher Heilung fahig ist.

Die besonderen physiognomisch-
dramatischen Moglichkeiten dieses
heavys werden in den Filmen der Jahre
1918 bis 1920 noch kaum erkannt.
Nebenrollen, etwa als italienischer
Bowery-Gangster in VIRTUOUS SINNERS
(1919), zeugen davon. Doch muss der
Regisseur dieses B-Pictures der Pioneer
eine Ahnung davon gehabt haben.
Denn die einzige Einstellung, in der
Valentino zu sehen ist, ist eine Gross-
aufnahme, die sein makelloses Profil,
gerahmt von der Begrenzung eines
Fensters, ohne erkennbare Einbindung
in die Handlung des Films regelrecht
ausstellt.

Auch in EYES OF youTH (1919)
spielt Valentino einen heavy, diesmal
die Nebenrolle eines professionellen
Ehebrechers. Von einem seiner Ehefrau
iiberdriissigen Bankier angeheuert,
lockt er diese in ein Hotel, wo die Zeu-
gen bereits warten. Vor Gericht sagt er
nicht aus und verstarkt dadurch den
Verdacht des Ehebruchs. Es ist einiger-
massen pikant, dass Valentino 1917
selbst in einem spektakuldren Schei-
dungsprozess einen Ehebruch bezeugt
hat, an dem seine damalige Varieté-
Tanzpartnerin Joan Sawyer beteiligt
war. Valentino gibt in EYES oF YouTH
einen moralisch betont widerwértigen
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Charakter. Regelrecht herausfordernd
steht dem seine modische Kleidung,
betonte Eleganz und die fast auffor-
dernde Lassigkeit gegentiber.

In THE WONDERFUL CHANCE (1920)
ist Valentino der Anfiihrer einer Gang,
die einen englischen Lord entfiihrt.
Pech fiir ihn, dass der einen Doppel-
ganger hat (den eigentlichen Helden
des Films), der so abgebrannt ist, dass
er an die Stelle des Lords tritt und ihn
schliesslich befreit. Den komd&dienhaf-
ten Unterton dieses Films greift auch
Valentino im Finale auf, wenn er ver-
haftet wird: Ldssig nimmt er seinen
Hut, an der Tur des Zimmers wendet er
noch einmal den Kopf, vergewissert
sich seines tadellosen Ausseren, zeigt
sein Profil und ldchelt.

Fast noch eleganter gekleidet, in
Cut oder Frack mit Seidenhemd, -kra-
watte mit dezent-aufféalligem Einsteck-
tuch, ist er in dem dubiosen C-Picture
AN ADVENTURESS (1920). Erneut wird er
in mehreren Nahaufnahmen herausge-
stellt, obwohl seine Rolle klein und
kaum einzuordnen ist. Valentino spielt
einen mysteriésen Geschéftsmann, des-
sen nach oben gezwirbelter Schnurr-
bart andeutet, er konnte ein stiller
(deutschlandfreundlicher) Geschifte-
macher und Drahtzieher sein. Der du-
biose Film ist moglicherweise ein ver-
spateter antideutscher-Agitationsfilm.

Der schwichliche Verfiihrer

Die frithen Filme bei Universal
zeigen Valentino noch in einer ganz
anderen Rollenfacette, die in den be-
kannten Filmen der zwanziger Jahre
mit dem machohaften Verfiithrertypus
amalgamiert wird. In A SOCIETY sENSA-
TIoN (1918, als Two Reeler 1924 fast
vollstandig auf die Rolle Valentinos
umgeschnitten) spielt er erstmals einen
Sohn aus reichem Haus. Doch trotz
guten Aussehens und erkennbarer
Muskeln beherrscht er Kérper und
Ausstrahlung noch nicht vollstindig.
Nach einem Wettschwimmen droht er
zu ertrinken. Es ist eine Frau, die ihn
aus den Fluten rettet. Der Regisseur
Paul Powell macht dabei ausgiebig Ge-
brauch davon, Valentino im einteiligen
Badeanzug am Strand und im Wasser
zu zeigen. Dagegen gelingt es ihm noch
nicht, die aufkeimende Liebe durch die
bald gelaufigen Blick-Gegenblick-Ein-
stellungen auch filmisch deutlich her-
auszupréparieren. Erst im Finale, als
Valentino einem Nebenbubhler die ent-
fihrte Geliebte abjagt, zeigt sich der
Held auch koérperlich auf der Hdéhe



In der Tat ist
bemerkens-
wert, wie
wenig Valenti-
no mimisch
und gestisch
unterstreicht.
Dazu fehlen
ihm auch die
artistischen
Méglichkeiten.
Deshalb kon-
zentriert er
sich, vollig
zurecht, auf
das Unterspie-
len. Einige
wenige einstu-
dierte Gesten
und Gebirden,
wie etwa die
langsame,
etwas steif ab-
knickende
Verbeugung
oder eine
gedehnt auf-
fordernde
Handgeste
reichen aus.

1
THE FOUR
HORSEMEN
OF THE APO-
CALYPSE (1921)
Regie:
Rex Ingram

2
A SAINTED
DEVIL (1924)
Regie:

Joseph Henabery

3
mit Nita Naldi
in A SAINTED
DEVIL (1924)
Regie:
Joseph Henabery

4
mit Nita Naldi
in coBra (1925)
Regie:

Joseph Henabery

zukinftiger Leistungsfdhigkeit. Sehr
deutlich wird in diesem Film seine ro-
mantische Liebhaberfahigkeit, die fast
starker zu sein scheint, als der Wunsch
nach korperlichem Austausch mit der
geliebten Frau. Lange Spaziergédnge am
Strand, das gemeinsame Laufen und
Spielen in einer Grotte deuten auf eine
Seelenverwandtschaft, etwas, was auch
Valentinos spatere Charaktere mit
Frauen verbinden wird.

Auch in den beiden nicht erhalte-
nen Universal-Filmen ArL N1GHT (1918)
und THE DELICIOUS LITTLE DEVIL (1919)
scheint Valentino verstandnisvolle, fast
schiichterne Charaktere zu geben. ALL
NIGHT konnte eine der wenigen Ko-
modien gewesen sein, in denen Valen-
tino mitgewirkt hat. Die burleske Ver-
wechslungsgeschichte dient dazu, ein
Darlehen zu erschwindeln. Der turbu-
lente Rollentausch fiihrt zwar zu Ver-
wicklungen, die man sich wohl @hnlich
wie bei CHARLEYS TANTE vorzustellen
hat. Interessant an diesen Filmen, in de-
nen Valentino einen zwar attraktiven,
aber nicht-virilen, zuriickhaltenden
jungen Mann spielt, ist, dass hier sei-
nem dunklern stdldandischen Typus
das Attribut der Andersartigkeit ge-
nommen wurde. Er scheint vollstindig
in das amerikanische Gesellschaftsbild
der upper class integriert zu sein und ihr
integral zuzugehoren — etwas was sei-
nen villain-Figuren und insbesondere
seinen spateren exotischen und Latin-
Lover-Rollen diametral entgegensteht.

Der dunkle, exotische Verfiihrer

Die latinische Herkunft hatte je-
doch seit A MARRIED VIRGIN in der
Mehrzahl der Filme eine irritierend
verfiihrerische Bosewicht-Figur kontu-
riert. In ONCE TO EVERY WOMAN (1920)
ist Valentino der heissbliitige stidlan-
dische Verehrer einer amerikanischen
Sangerin, der auf sie schiesst, als er
zurtickgewiesen wird. In STOLEN MoO-
MENTS spielt er den temperamentvollen
Brasilianer José Dalmarez, der ebenso
obsessiv sein Verlangen artikuliert. Als
er die begehrte Frau zu erpressen ver-
sucht, schlagt sie ihn mit einem schwe-
ren Gegenstand nieder. Valentinos
Virilitat und Promiskuitat wird erneut
genutzt, um die Figurenvariante eines
diesmal intellektuellen heavy (eines
Dichters) abzugeben. Interessant ist
wiederum das Bedrohungspotential,
das von seiner Attraktivitat fiir Frauen
auszugehen scheint: Dalmarez wird
nicht nur von der biederen Ehefrau
halb totgeschlagen, sondern anschlies-

send von einem die Ehre der Schwester
rachenden Mann ermordet. Seine Viri-
litat wird hier fast zu einer damoni-
schen Kraft verklart, die man nur mit
brutalsten Mitteln abwehren kann.

Mimische Schokoladenseite

Innerhalb von zehn Monaten
spielt Valentino 1920/21 in vier Gross-
produktionen, die ihn schlagartig zu
dem auch international vermarktbaren
Star machen, als den man ihn kennt.
Die erste dieser Produktionen ist ein
auch filmhistorisch iiberaus bemer-
kenswerter Film: THE FOUR HORSEMEN
OF THE APOCALYPSE. Dartiber, warum
Valentino die Hauptrolle dieser Metro-
Grossproduktion bekam, gibt es einige
Legenden. Drehbuchautorin June Ma-
this hat wahrscheinlich die Photoge-
nitat und das dramatische Potential der
eleganten Maskulinitdt und der roman-
tisch zu verklarenden Virilitat ent-
deckt. Grundlage dafiir diirfte die
Kenntnis um die verschenkten dramati-
schen Charakter-Moglichkeiten in sei-
nen bisherigen Filmen gewesen sein.
Regisseur Rex Ingram zeigte sich beein-
druckt von den Tests fiir die Rolle des
reichen argentinischen Machos und
Tangotdnzers Julio Desnoyers, dessen
hedonistisches laissez faire sich ange-
sichts einer unerfiillten Liebe zum pa-
triotischen Freitod fiir sein neues Vater-
land Frankreich wandelt.

Ingram faszinierten an Valentino
zwei Darstellungsaspekte: natiirlich
der siidlandische Typ, das Gesicht,
aber auch die «Erhabenheit seiner Be-
wegungen». Ingram ist derjenige, der
diese beiden Momente zum ersten Mal
auch filmisch besonders herauspra-
pariert, indem er Valentino in seinen
bevorzugten Stil weichgezeichneter,
durch ein sanft flutendes Helldunkel
konturierter Bilder integriert. Und er
gewdhrt ihm ruhige Gross- und Nah-
aufnahmen, in denen die Physiognomie
des Helden, von Lichtgloriolen um-
spielt, uniibersehbar in den Mittel-
punkt gertickt wird. In diesen Aufnah-
men des halb zur Seite gewendeten
Kopfes mit dem nach unten, scheinbar
zum Publikum hingewendeten, doch
dies nicht fixierenden Blick wird Valen-
tino als attraktives Schauobjekt intensiv
betrachtbar. Der Blick scheint Nahe zu
suggerieren, doch seine Richtung lasst
die Augen in die Unendlichkeit eines
imagindren Raumes schweifen. Eine
merkwiirdige Mischung aus Introver-
tiertheit und Aufforderung scheinen
sich in dieser Haltung und in diesem
Blick zu vereinen.

Ingram ist wahrscheinlich nicht
der Erfinder dieser typischen Valen-
tino-Pose und Aufnahmeart. Nah- und
Grossaufnahmen seines Gesichts gibt
es ja bereits von seinen Chargenrollen
ebenso wie Kopfwendungen zum
Halb- oder Ganzprofil. Doch ab THE
FOUR HORSEMEN OF THE APOCALYPSE
dominieren Profilansichten deutlich
jegliche andere Aufnahmeart. Offen-
sichtlich ist erkannt worden, dass Va-
lentino eine Schokoladenseite hat, die
besonders herausgestellt wird. Mog-
licherweise erscheint sein en face aufge-
nommenes Gesicht zu voll. Bis 1920 hat
er zuweilen mit Gewichtsproblemen zu
kdmpfen. Frontalaufnahmen wiirden
ihn angesichts seiner Liange von etwa
1,70 Meter etwas untersetzt erscheinen
lassen. Die Profilansicht bringt jedoch
das glatte, ebenmissige Gesicht mit der
charakteristischen Nase gut zur Gel-
tung. Ausserdem erlaubt sie Valentino,
eine Anweisung auszufiihren, die ihn
angeblich David W. Griffith bei Probe-
aufnahmen gegeben haben soll: mog-
lichst wenig zu spielen.

In der Tat ist bemerkenswert, wie
wenig Valentino mimisch und gestisch
unterstreicht. Dazu fehlen ihm auch die
artistischen Moglichkeiten. Deshalb
konzentriert er sich, v6llig zurecht, auf
das Unterspielen. Einige wenige einstu-
dierte Gesten und Gebarden, wie etwa
die langsame, etwas steif abknickende
Verbeugung oder eine gedehnt auffor-
dernde Handgeste reichen aus. Valen-
tino wirkt vor allem durch die konzen-
trierte Ruhe und die Konturen von
Gesicht und Korper. Die zu zeigen,
dafiir eignen sich Ingrams Insze-
nierungs- und der Kamerastil von John
Seitz hervorragend. Seitzs core-light-
ning, das einen Gegenstand isoliert und
umspielt, und Ingrams soft-pittoreske
Szenenkomposition mit einem Portrét
im Mittelpunkt (das er sonst seiner
Frau Alice Terry widmet) bringen das
physische Potential Valentinos hervor-
ragend zur Geltung.

THE CONQUERING POWER, ebenfalls
von Ingram inszeniert, zeigt erneut die
Entwicklungsgeschichte eines Playboys
hin zu einem ntitzlichen Mitglied der
Gesellschaft. Die Antriebskraft dafiir ist
wiederum die Liebe, die sich diesmal
nach tiber einem Jahrzehnt angefiillt
mit Sehnstichten, Missverstandnissen
und Intrigen schliesslich erfillt. Valen-
tinos Rolle ist statischer als in THE FOUR
HORSEMEN OF THE APOCALYPSE. Im Mit-
telpunkt steht die aschenputtel-engel-
hafte Figur, die Alice Terry zauberhaft
spielt. Er spielt einen gelangweilten
Snob (bemerkenswert dabei: das leicht
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Das méannliche
Selbstver-
stindnis von
Ahmed, dem
Sheik, wird
dadurch ge-
pragt, dass er
sich die Frauen
zu nehmen
pflegt, die er
begehrt.
Andererseits
schreitet er bei
einem Braut-
markt ein, als
eine Tochter
seines Stam-
mes weint,
weil sie an
einen reichen,
alten Mann
verkauft
werden soll.

1
mit Vilma Banky
i SON OF THE
SHEIK (1926)
Regie: George
Fitzmaurice

2
THE YOUNG
RADJAH (1922)
Regie:
Philip Rosen

3
BLOOD AND
SAND (1922)
Regie:Fred Niblo

spottische Lédcheln, das er in vielen
spateren Filmen aufsetzen wird), der
die romantische Liebe entdeckt. In ei-
nem verwunschenen Garten, vor einem
Kreuz und einem Vogelnest, ist ihm
klar, was er sucht. Er fixiert sie mit sei-
nem Blick, den sie scheu und sanft er-
widert. Valentino wird in Martinique
Millionar werden und nach Jahrzehn-
ten seine Geliebte in dem verzauberten
Garten wiederfinden.

Wie schon in THE FOUR HORSEMEN
OF THE APOCALYPSE (wo er im Schiitzen-
graben einen Dreitagebart tragt) ver-
sucht Ingram auch in THE CONQUERING
POWER die Zeit- und die Charakterent-
wicklung, die Valentino durchgemacht
hat, durch einen Bart anzudeuten. Die
weiche Mannlichkeit des Gesichts er-
hdlt dadurch hértere, eigentlich noch
markantere Ziige.

In camiLLE (1921, eine Adaption
der «Kameliendame») drangt sich Alla
Nazimova, Metro-Star mit eigener Pro-
duktionsgesellschaft, nicht nur auf-
grund des Stoffes noch deutlicher als
Alice Terry in den Vordergrund. Zwar
eignet sich Valentinos melancholisch
ungerichteter Blick gut zum Ausdruck
der Verletzlichkeit des Armand. Und
auch das erste Zusammentreffen zwi-
schen ihm und Camille auf einer Pa-
lasttreppe ist ansprechend inszeniert.
Nach einer imposanten, fast zeitlupen-
haft gedehnten 120-Grad-Wendung sei-
nes Kopfes bleibt sein Blick auf ihr haf-
ten, was die Nazimova mit einem kon-
zentrierten frontalen Blick erwidert.
Bereits friith sind die Krafteverhaltnisse
der sich anbahnenden Beziehung er-
ahnbar. Trotzdem bertiihrt der Film, der
ganz auf den Zusammenprall der Ge-
fithle und Korper der beiden Haupt-
figuren und Stars setzt, wenig. Und
das, obwohl die verletzliche, fast devo-
te Seite des maskulinen Helden Ar-
mand hier von einer gar nicht fragilen,
korperlich recht starken Camille Gau-
tier blossgelegt wird. Das romantische
Intermezzo auf dem Lande wirkt inner-
halb dieser interessanten Konstellation
eher storend. Sowohl Nazimova als
auch Valentino verfiigen insgesamt
nicht tiber das Differenzierungsvermo-
gen, um das Geflecht aus Leidenschaft,
Verzweiflung, Hingabe, Stolz und Auf-
opferung jenseits der starken melodra-
matischen Plotlinien auszuforschen. Sie
illustrieren sie in ihren Affektposen
und Gebérden, nehmen jedoch wenig
Ricksicht auf die Situation und das
Spiel mit dem Partner.
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Korperkult und Exotik

Der Erfolg mit der physiognomi-
schen Andersartigkeit franzosischer
und argentinischer Figuren legt nahe,
die exotische Korperfacette Valentinos
konsequent weiterzuentwickeln. Dies
tun zwei seiner erfolgreichsten Filme:
THE SHEIK (1921) und der nicht erhalte-
ne THE YOUNG RADJAH (1922). Abermals
wird Valentinos Korperlichkeit inten-
siviert. Und sie erhélt einen exotischen
Glitter, der aus den schwiilen, mar-
chenverhangenen Tagtraumen von
Groschenheftromanen insbesondere fiir
Frauen gendhrt wird. Stoffgrundlage
flir THE SHEIK ist ein Roman der
Engldnderin Edith Hull, der wohl als
eine Art soft-core-Phantasie anzusehen
ist. Als arabischer Scheich vereint Va-
lentino (so der Vorspann) «saint and
sinner», Machotum und Zartheit. In
diese Welt dringt die ebenso nassfor-
sche wie «strong-willed» Lady Diana
ein. Die Unterschiede der Ethnien,
sozialen und erotischen Vorstellungen
werden regelrecht aufeinandergehetzt.
George Melford, der Regisseur, hat — bis
auf die obligatorische first-look-Szene,
in welcher sich Ahmeds und Dianas
Blick kreuzen — wenig Profil-, sondern
mehr Frontalaufnahmen von Valentino
gemacht. Es ist dies nicht seine giinstig-
ste Position.

Das mannliche Selbstverstandnis
von Ahmed, dem Sheik, wird dadurch
gepragt, dass er sich die Frauen zu neh-
men pflegt, die er begehrt. Andererseits
schreitet er bei einem Brautmarkt ein,
als eine Tochter seines Stammes weint,
weil sie an einen reichen, alten Mann
verkauft werden soll. Bereits hier ist
klar, dass Ahmed es wohl doch nicht so
meint, als er Lady Diana entfiihrt, be-
driangt und gegen ihren Willen festhalt.
Nur eine Sekunde wird angedeutet,
dass er sie vergewaltigen konnte. Es
waire dies eine Tat, die Valentinos Rol-
lentypus nach 1921 widersprechen
wiirde. Der zotige Dialog in Ken Russels
VALENTINO-Film (1977), der Star moge
sich bei seinem Techtelmechtel mit der
Ausstatterin Natacha Rambova in den
Kulissen von THE SHEIK nicht verausga-
ben, da er seine Kraft fiir die am nach-
sten Tag aufzunehmende Vergewal-
tigungsszene brauche, ist deshalb
doppelt unangebracht. Ebenso wie der
Scheich kein Vergewaltiger ist, so
stimmt es nattirlich auch nicht, dass
seine stiirmische Begierde Diana un-
bertiihrt lasst. Auch das wird friih klar.
Missverstandnisse zwischen den Ge-
schlechtern, resultierend aus dem
Nichteingestehen der wirklichen Ge-
fithle, machen in vielen Valentino-

Filmen den Kern des Konflikts aus. In
THE SHEIK wird er mit allen Mitteln
des riihrseligen exotischen Groschenro-
mans ausgemalt. Die rauhe Schale des
Scheichs umspielen weiche, fliessende
Gewdnder, Peitsche und Pistole wirken
eher als Fetischobjekte denn als Waf-
fen. Als er sie einsetzt und Diana aus
dem Lager feindlicher Rduber befreit,
treibt dies ihre miitterlichen Gefiihle
und ihre Liebe heraus.

Valentino wird erneut schwer ver-
letzt. Seine Wunden dienen dazu, die
Affekte der weiblichen Hauptfigur und
des Publikums zu binden. In der Fort-
setzung SON OF THE SHEIK (1926) wird
jedoch in der minutenlangen Folter-
szene des halbnackten Valentino deut-
lich, dass der masochistische Charak-
terzug des Helden sich in seinen kor-
perlichen Misshandlungen wohl auch
zum Genuss anderer Zuschauer ausle-
ben darf. In sON OF THE SHEIK fehlt die
koloniale Dimension der exotischen
Erotik. Ahmed, der Sohn des Scheichs
(den Valentino ebenfalls spielt), liebt
eine Tanzerin. Auch hier fithren falsche
Annahmen, resultierend aus verborge-
nen und deshalb frustrierten Gefiihlen,
dazu, dass Ahmed die Tanzerin fest-
setzt, um sie zu demiitigen. Er glaubt,
sie hatte ihn verraten, als er von einer
Rduberbande gefangen wird. In einem
Keller fesseln sie ihn an das Fenster-
kreuz, peitschen geniisslich seinen
nackten Oberkorper aus. Noch viel
starker als in THE SHEIK hat Valentino
in SON OF THE SHEIK die exotischen Ge-
wiénder offen getragen, so dass der
weit gedffnete Hemdausschnitt wie ein
Blick auf das Dekolleté seiner méachti-
gen Brust wirkt. Als er der Tanzerin die
Narben der Auspeitschung zeigt, reisst
er sein Hemd wie in einem aggressiven
Striptease auf (eine Geste, die heute
gern als exhibitionistische Gewinner-
demonstration insbesondere von mus-
kelbepackten Sportlern vollfithrt wird).

MORAN OF THE LADY LETTY (1922)
kniipft im Sujet an UNCHARTED SEA
(1921) an. Beide Male spielt Valentino
einen Seemann, hat also Gelegenheit,
seine athletischen Vorziige im figurbe-
tonten enganliegenden Matrosenanzug
auszustellen — und erneut korperliche
Gewalt zu erdulden. Obwohl Valentino
als verwohnter kalifornischer Playboy
eingefiihrt worden war, gefdllt ihm das
rauhe, gewalttatige Leben an Bord. Sei-
ne noble Mannhaftigkeit kann er be-
weisen, als der Kapitdn ein anderes
Schiff kapert und eine als Matrose ver-
kleidete Frau tiberlebt. Moran ist ihr
ganzes Leben zur See gefahren und
versteht zundchst Valentinos sofort



ausbrechende Zuneigung, seinen Be-
schiitzerinstinkt, seine romantischen
Avancen gar nicht. Sie ist eine starke
Frau, die anscheinend fiir sich selber
sorgen kann. Trotzdem wird sie im
Finale vom Kapitan doch noch so be-
droht, dass Valentino sie retten muss.
Wie schon in THE SHEIK und UNCHAR-
TED SEAS ist die Errettung der Beginn
einer wunderbaren Liebe.

Von THE YOUNG RADJAH ist nur ein
Trailer erhalten, der Valentino vor
allem in athletischen Ubungen (etwa
Rudern und Standlauf) und erstmals
auch halbnackt, das heisst mit entbloss-
ter Brust und eng anliegenden Shorts
zeigt. Die Intensivierung im Zeigen sei-
ner kriftigen Statur war auch deshalb
moglich, weil der Star mittlerweile eini-
ge Kilo abtrainiert hatte und nun wirk-
lich iiber einen ansehnlichen Oberkor-
per mit starken Armen und méchtigen
Bizeps verfiigt. Sein entbldsster Ober-
korper ist in den meisten der folgenden
Filme zu bewundern.

Eine auf Valentinos Kérper, Teint,
Statur und Athletik vollkommen zuge-
schnittene Rolle ist die des Toreros
Juan Galiardo in BLOOD AND SAND
(1922). Die Stoffwahl wurde erneut von
der Drehbuchautorin June Mathis ge-
troffen, die schon THE FOUR HORSEMEN
OF THE APOCALYPSE, THE CONQUERING
POWER und THE YOUNG RADJAH ge-
schrieben hatte. Die kleine, warmherzi-
ge, wenig attraktive June Mathis war
mit Valentino von der Metro zu Para-
mount gewechselt. Angeblich sei sie in
Valentino verliebt gewesen. Vielleicht
hatte sie auch deshalb ein sicheres Ge-
fuhl fiir die Modellierung und die Ver-
bindung von Erotik, Athletik, Roman-
tik und Melodramatik entwickelt, die
fast alle Valentino-Rollen auszeichnen.

Subjekt oder Objekt

Die Torero-Rolle in BLOOD AND
sanND ermoglicht in den Kampfszenen
oder im vorbereitenden Ankleidungs-
ritual eine intensive Betrachtung von
Valentinos Korper. Er wird also immer
mehr Objekt der Zurschaustellung.
Dies liegt nicht nur in der Rolle des
Performers (Torero, Tdnzer in THE FOUR
HORSEMEN OF THE APOCALYPSE, Rude-
rer in THE YOUNG RADJAH, Schauspieler
in MONSIEUR BEAUCAIRE) begriindet.
Schon in caMILLE wurde der objekt-
bindende Blick aus einer sich seitwirts
wendenden Kopfbewegung, in dem
sich fast immer Valentinos Liebe auf
den ersten Blick konkretisiert, von der
Kameliendame gekontert. In BLOOD
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Valentinos
bevorzugte
Pose des Halb-
oder Ganz-
profils organi-
siert dabei eine
subtile Blick-
dramaturgie
und bietet
interessante
filmsprachliche
Maoglichkeiten.
Das Abwenden
des Kopfes,
Niederschlagen
der Augen, der
Blick in eine
andere Rich-
tung, natiirlich
auch die
selbstbewusste
Erwiderung des
Blicks - das
alles ermog-
licht wunder-
bare Ein-
stellungen.

1
mit Louise
Dresser in THE
EAGLE (1925)
Regie:

Clarence Brown

2
mit Alla
Nazimova in
CAMILLE (1921)
Regie: Ray C.
Smallwood

3
SEVENTEEN
(1916) Regie:
Robert G.
Vignola

4
mit Vilma Banky
in THE EAGLE
(1925)

Regie:

Clarence Brown

5
mit Agnes Ayres
in THE SHEIK
(1921) Regie:
George Melford

AND SAND ist es die attraktive Grafin
Dona Sol, die auf den Torero von der
Tribiine herabschaut und Valentino als
Objekt fixiert. Der nimmt diesen Blick
auf und schaut devot griissend nach
oben zurtick. Valentino hatte schon in
vorangehenden Filmen, in der Glaitte
seines Teints, der makellosen Haut,
dem frisierten Ausseren, aber auch in
der Fiirsorglich- und Verletzlichkeit,
die er zuweilen offenbart, etwas Femi-
nines offenbart, was die Maskulinitat
von Korper, besitzergreifendem Blick
und Gebérde konterkariert. In BLooD
AND SAND wird dies quasi im Konflikt
des Torero thematisiert. Einerseits geht
es um die Zerrissenheit seiner Gefiihle
zwischen der fiirsorglichen, etwas bie-
deren Jugendliebe Carmen und der un-
abhéngigen, starken Dona Sol. Carmen
liebt Juan vorbehaltlos, deshalb fiirch-
tet sie um ihn in der Arena. Dona Sol
liebt Juans Korper und seine Furcht-
losigkeit. Grundbedingung dafiir ist
das Selbstvertrauen, das er aus seiner
in der Arena und bei den Frauen be-
wiesenen Méannlichkeit bezieht. Als er
sich dieser nicht mehr vergewissern
kann, ist der Stier starker als er. Auch
Carmens Liebe kann ihn davor nicht
beschiitzen. Erst auf dem Sterbebett
finden sie wieder zusammen.

Maskulin / Feminin

Ein besonders ausgeprégtes Bei-
spiel fiir die seit THE SHEIK betriebene
Feminisierung von Valentinos Mann-
lichkeit ist MONSIEUR BEAUCAIRE (1924).
Es ist Valentinos erster Film nach dem
von Paramount erzwungenen Arbeits-
verbot aufgrund einer Verurteilung
wegen Bigamie. Bekanntermassen hatte
Valentino Natacha Rambova in Mexiko
geheiratet, obwohl die Scheidung von
seiner ersten Frau Jean Archer noch
nicht rechtskriftig war. Paramount
nahm die angebliche moralische Entrii-
stung des Publikums zum Anlass, den
immer selbstbewusster Mitbestimmung
an Drehbiichern und Inszenierung for-
dernden Star zu domestizieren. 1923,
aufgrund des Drucks der Zuschauer,
schliesst die Paramount einen neuen
Vertrag mit Valentino, der ihm und sei-
ner Frau weitreichende Mitwirkungs-
rechte garantiert. Beide hatten vor,
fortan keine Gegenwartsstoffe mehr zu
akzeptieren, sondern Valentino in Ko-
stiim- und exotischen Rollen auftreten
zu lassen.

In MONSIEUR BEAUCAIRE gibt Va-
lentino den ebenso attraktiven wie auf-
miipfigen Herzog von Chartres. Bereits
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in der ersten Szene wird er als Schau-
objekt vorgefiihrt und geniesst dies mit
fast exhibitionistischem Vergniigen.
Langsam kleidet er sich an, das heisst,
er zieht sich zunachst aus, um seinen
muskuldsen Oberkodrper zu zeigen. Das
beeindruckt sogar seinen Freund. Doch
als er vom Konig Ludwig XV. den Be-
fehl erhalt, Prinzessin Henriette zu hei-
raten (die er eigentlich liebt), rebelliert
er gegen diese verordnete Beziehung.
Es gibt eine Reihe von Missverstand-
nissen und Verwirrungen. Am interes-
santesten daran ist das Spiel der Blicke
am Hof, in dessen Zentrum stets Char-
tres steht. Trotzdem wird er verstossen
und muss nach England fliehen. Hier
verdoppelt der Film das Spiel um Iden-
tititen, versteckte Leidenschaften,
Macht und wirklicher Liebe. Auch La-
dy Carlisle geht nicht ihren wirklichen
Gefiihlen nach, sondern dem Anschein
der sozialen Herkunft. Chartres gibt
dies Gelegenheit, sich einen ménnlich-
keitsdiinkelnden Traum zu erfiillen:
schurkische englische Herzoge zum
Duell zu fordern. Stets wird er in den
aktionsreichen Gefechten verletzt, so
dass die begehrten Frauen ihre fiirsorg-
lichen Gefiihle entdecken und pflegen
koénnen. So ist es auch mit Prinzessin
Henriette, die schliesslich um Chartres
bittet.

MONSIEUR BEAUCAIRE ist nur ein
massiger Erfolg beim Publikum. Zu
verspielt erscheint der Film. Mit Puff-
armeln, Kniebundhosen, ordenge-
schmiickten Satinjacken und Seiden-
schals bekommt der Star etwas
Puppenhaftes, als ob er das Spielzeug
Natacha Rambovas ist. Ware da nicht
sein schmallippiges mildes Lacheln,
das verhalten in einigen Momenten sei-
ner Darstellung aufblitzt und das er
nun zu einer fast durchgangigen Selbst-
ironie auszubauen scheint, MONSIEUR
BEAUCAIRE ware nur schwer geniess-
bar.

Valentino als Lustobjekt: das the-
matisiert ebenso deutlich die Anfangs-
sequenz von THE EAGLE (1925). Die
Zarin schaut auf ihr liebstes Regiment
und erspaht natiirlich Valentino. Der
ist aber gerade dabei, den durchgegan-
genen Pferden einer Kutsche nachzu-
preschen. Nach dem Vollbringen dieser
Mannestat schaut er in die Kutsche,
wen er denn gerettet hat, und erblickt,
das macht der im Gegenschuss erwi-
derte Blick deutlich, die Frau seines Le-
bens. Die Zarin beordert ihn abends in
ihre Gemacher. Ein jeder weiss, was
dies zu bedeuten hat. Nur Valentino
weigert sich standhaft, der Herrscherin
zu dienen. Er flieht in die Existenz ei-

nes Desperados, genannt «The Black
Eagle». Erneut kreuzen sich zwei anta-
gonistische dramatische Felder: Der
Eagle will auch noch seinen Vater ra-
chen und dem ausbeuterischen Woj-
woden ans Leder. Doch der ist der
Vater der Frau, die er in der Kutsche er-
blickt hat. Die Geschichte zerfleddert
ein bisschen in der Robin-Hood-
Actions-Romantik und wird zuséatzlich
kompliziert, wenn Valentino im Haus
des Wojwoden die Rolle eines Franzo-
sisch-Lehrers annimmt.

Der Tausch der Identitdten ermog-
licht Valentino wie schon in MONSIEUR
BEAUCAIRE nicht nur die maskuline Be-
tonung seines Korpers, sondern auch
die der passiven, femininen Ziige. Ne-
ben der extravaganten Kleidung (insbe-
sondere in den Kostiim- oder den exoti-
schen Rollen) offenbaren sie sich vor
allem in seinem glatten, offensichtlich
geschminkten Gesicht und in seinem
sich abwendenden oder gesenkten
Blick. Valentinos bevorzugte Pose des
Halb- oder Ganzprofils organisiert da-
bei eine subtile Blickdramaturgie und
bietet interessante filmsprachliche
Moglichkeiten. Das Abwenden des
Kopfes, Niederschlagen der Augen, der
Blick in eine andere Richtung, natiirlich
auch die selbstbewusste Erringung be-
ziehungsweise Erwiderung des Blicks —
das alles ermoglicht, insbesondere
wenn es mit einer Wendung des Kopfes
zur anderen Profilseite gekoppelt ist,
wunderbare Einstellungen. Es sind dies
Aspekte der Glamour-Fotografie, mit
der gern weibliche Stars aufgenommen
werden. Nur fiir wenige mannliche
Stars ist sie so charakteristisch wie fiir
Valentino.

Auch in THE EAGLE benutzt er die
Walffen als eine Art Fetisch, hinter de-
nen er bestimmte Ziige seiner Person-
lichkeit verbirgt oder sie kompensiert.
Denn die meist wenig gespannte, lassi-
ge Korperhaltung, das ebenmaéssige
Gesicht, der zuweilen fast devote Blick
und der ambivalente Charakter deuten
darauf, dass Valentinos Figuren in glei-
chem Masse wie die intensivierte
Mannlichkeit Zurticknahme und Hin-
gabe, Verstandnis und Verzeihen eigen
ist. Nach allerlei Verwicklungen ver-
zeiht er seinem Todfeind und erringt
dadurch die Tochter. Und auch die
Zarin begnadigt seufzend den auf-
grund nicht erbrachter (Liebes-)Dienste
zum Tode Verurteilten
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Valentino
beschreitet
den gross-
miitigen, aber
bittereren
Weg: Er ver-
zichtet und
wihlt die
Einsamkeit.
Den qualvollen
inneren Ent-
scheidungs-
prozess deutet
er mit einer
leichten, aber
stetigen Ver-
zerrung der
Mundwinkel
nur an.

Liebe und Verzicht
Gott sei Dank ist Valentino noch
einmal von dem Entschluss abgertickt,

nicht mehr in “modernen” Filmsujets
aufzutreten. Der nur als Zwischenlt-
sung geplante Film coBra (1925) ist
vielleicht sein bester. In ihm biindeln
sich die Erfahrungen und Klischees sei-
nes Rollentyps seit 1921 und die An-
spriiche, die das Publikum, insbeson-
dere das weibliche, an Figur und
Darsteller gestellt haben. Valentino
spielt den Grafen Torriani, der darun-
ter leidet, dass Frauen ihn so magisch
anziehen — und er sie verfiihren muss.
Er vergleicht diese wechselseitige Ab-
hingigkeit mit der Kampfsituation ei-
ner Kobra und eines Leopards, der vom
Anblick der Schlange gebannt wird.
Auf der Reise in die USA bemerkt Tor-
rianis Freund, der reiche Kunsthiandler
Dornington, dass wohl nur eine Frau
vor ihm sicher sei — es folgt der Um-
schnitt auf die Freiheitsstatue. Doch
auch in New York setzt sich das fragile
Spiel von Verfiithrt-werden-Wollen und
Verfithrung fort. Von der Statue folgt
erneut ein Umschnitt: Trotz aller guten
Vorsitze, die er gefasst hat, wendet
Torriani instinktméssig den Kopf und
schaut auf die herannahenden Frauen-
beine. Wie schon in BLOOD AND SAND
findet auch in coBra ein Wechsel der
Blickherrschaft statt. Dorningtons Frau
(gespielt von der wunderbaren Nita
Naldi, die schon in dem Film von 1922
die aufregend selbstbewusste Dona Sol
gab) fordert dies regelrecht aggressiv
ein. Aus der dunklen Eingangshalle
folgt ihr die Kamera zum Zimmer, in
dem Torriani, seine erotische Frustra-
tion sublimierend, bis nach Mitternacht
arbeitet. Nita Naldi 6ffnet ein kleines
Fenster zu dem Zimmer und betrachtet
den am Schreibtisch sitzenden Valenti-
no begierlich. Er dagegen wendet sei-
nen Blick ab, als sie das Zimmer betritt,
und schaut ungewohnt frontal in die
Kamera. Eine dermassen aktive Frau
wird im Melodram fiir ihre offen aus-
gelebten Begierden zumeist bestraft. In
COBRA verbrennt sie im Hotel mit ei-
nem anderen Liebhaber. Torriani hatte
sie aufgrund seiner Freundschaft zu
Dornington zuriickgewiesen.

Die unerfiillte Liebe fiihrt in THE
FOUR HORSEMEN OF THE APOCALYPSE
und BLOOD AND SAND Valentinos Figu-
ren in den Tod. coBra verzichtet auf
diese Losung, die der statischen Monu-
mentalitdt von Julio Desnoyers und
Juan Gaillardo durchaus wesengemass
war und die Valentino auch gut zu
spielen wusste. COBRA ist einerseits rea-
listischer, bietet andererseits einen ge-

nialen Genrekniff auf, durch den die
Zuschauerinnen gezielt angesprochen
werden. Torriani ist in New York sofort
von der Sekretédrin der Kunsthandlung
fasziniert. Die ist im Grunde genom-
men ein durchschnittliches Tippfrau-
lein mit Aschenputteleinschlag. Doch
Valentino weiss sofort, und teilt es
durch den Blick mit, den er auf sie
wirft, dass sie die Frau seines Lebens
ist. Natiirlich entriistet sie sich iiber
den Lebenswandel des Beaus, obwohl
sie ihn heimlich mag. Jetzt folgt ein
zweiter, dramaturgisch brillanter, wir-
kungsideologisch perfider Genrekunst-
griff: Der wegen des Todes seiner (un-
treuen) Frau fast irre werdende
Dornington verliebt sich ebenfalls in
die Sekretédrin. Valentino ist also ur-
plotzlich in einen Gewissenskonflikt
von tragddienhaftem Ausmass ver-
wickelt: Freund und Freundschaft zu
zerstoren oder seine Liebe zu realisie-
ren. Lange vor CASABLANCA ldsst der
Drehbuchautor Anthony Coldway Valen-
tino den grossmiitigen, hier aber noch
bittereren Weg beschreiten: Er verzich-
tet und wéhlt die Einsamkeit. Den
qualvollen inneren Entscheidungspro-
zess des Torriani deutet Valentino mit
einer leichten, aber stetigen Verzerrung
der Mundwinkel nur an. Angesichts
der langen Einstellungen wirkt das et-
was monoton. Die Wirkung seines Ab-
gangs, eine langsame Wendung hin zur
Tiir und von dort ein lange zuriick-
blickender Blick, sowie die Einstellung,
wenn die vertrockneten Rosenblédtter
auf dem Schiff, das ihn nach Italien
zuriickbringt, aus seiner Hand rieseln,
diirften dagegen von grosster Wirkung
nicht nur beim zeitgendssischen Publi-
kum gewesen sein.

Jiirgen Kasten

Zur Retrospektive in Bologna ist in
italienischer Sprache das Buch «Valentino.
Lo schermo della passione», Hg. Paola
Cristalli, im Verlag Transeuropa, Ancona
1996 erschienen.

Miriam Hansens Valentino-Studie enthilt
ihr Buch «Babel & Babylon. Spectatorship
in American Silent Film», Harvard
University Press, Cambridge/Ms. 1991.
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