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King Kong (1933) Spezialeffekte: Willis O’Brien
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Max mon Amour (1986) mit Charlotte Rampling




Murders in the Rue Morgue (1932) Regie: Robert Florey

King Kong (1933) Drehbuch: James Creelman, Ruth Rose
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2001: A Space Odyssey (1969) Regie: Stanley Kubrick

Murders in the Rue Morgue (1932)

Kamera: Karl Freund



Interspecies-
Rollenspiele
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Anmerkungen
zum Affenkino



Der gefilmte Affe tragt eine
Ambivalenz ins Bild hinein:
Gerade seine Ahnlichkeit mit
dem Menschen verweist
stets auch auf das, was ihn
von uns trennt. Besonders
deutlich wird das in Filmen,
in denen Affen nicht sich
selbst spielen, sondern von
Menschen in Affenkostiimen
verkorpert werden und Kino
als Interspecies-Rollenspiel
beschreibbar wird.
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In einem Nachtclub tritt ein Gorilla buchstéblich
als Anhingsel einer Gruppe schwarz geschminkter,
«afrikanisch» kostiimierter Tdnzerinnen auf. An einer
Eisenkette wird er auf die Biihne gefiihrt, steigt dann
herunter zu den Tischen und erschreckt mit ein paar
lassigen Gesten die Giste in den ersten Reihen, bevor
er es sich im Rampenlicht bequem macht und sich
anzuschicken scheint, einen Tanz aufzufithren. Nur
ist der Tanz in Wahrheit ein Striptease: Geschmeidig
reisst er sich die Vorderpfoten vom Leib — darunter
kommen zarte, langfingrige Frauenhdnde zum Vor-
schein. Wenn er sich anschliessend auch noch seines
Kopfes entledigt, erkennen wir sofort Marlene Diet-
rich. Dieldchelt cool, ist allerdings etwas zerzaust und
zieht sich deshalb sofort, noch bevor sie dem Gorilla-
kostiim ganz entstiegen ist und ein Lied namens «Hot
Voodoo» zu singen beginnt, eine lockig-glitzernde,
ultraglamourodse Periicke iiber.

Die Periicke ist das zentrale Requisit dieser
Szene aus Josef von Sternbergs Blonde Venus (1932),
weil in ihr das Moment spielerischer Artifizialitét, das
die gesamte Nummer pragt, auf den Punkt gebracht
wird. Wenn Dietrich dem Gorilla entsteigt, geht es kei-
neswegs um eine Demaskierung; sie schliipft einfach
nur von einem Kostiim in ein anderes. Ihre folgende
«exotisch» aufreizende Glitterperformance («That
beat gives me a wicked sensation / My conscious wants
to take a vacation») ist, nicht zuletzt aufgrund ihres
breiten deutschen Akzents, genauso wenig authen-
tisch, wie der Gorilla es war; und das Gorillakostiim

seinerseits wird riickwirkend in die lange Reihe ex-
travaganter Dietrich-Garderoben eingereiht.

Qualitatskinoaffen

Dafiir eignen sich Affen im Kino besonders gut: als
Shownummer, als Zwischenspiel, als Gag. Tatséch-
lich tauchen sie gerade in kanonisierten Filmklassi-
kern Ofter am Rand als im Zentrum auf — wie zum
Beispiel in 2001 — A Space Odyssee, wo die Primaten
den eindriicklichen Prolog dominieren, aber nach dem
beriihmten Match Cut, der Knochen und Raumschiff,
Urgeschichte und Zukunftsvision verbindet, komplett
aus dem Film verschwinden. Gleichzeitig allerdings
gibt es einen wichtigen Unterschied zwischen 2001 und
Blonde Venus: Bei Stanley Kubrick bleibt den Affen die
Rolle vorbehalten, die kulturgeschichtliche «Herlei-
tung» des Menschen zu verkérpern, mit uns den Bild-
raum oder, wie im Fall von Dietrich, gar einen Korper
teilen diirfen sie nicht.

Auch in den beiden hierzulande erfolgreichsten
primatenbezogenen Filmserien sind die Verhaltnisse
vergleichsweise klar geordnet. In den urspriinglich
auf einem Science-Fiction-Roman von Pierre Boule
basierenden Planet of the Apes-Filmen sind Affen und
Menschen zwar durchwegs aufeinander bezogen,
aber gleichzeitig strengen Ausschliesslichkeitsme-
chanismen unterworfen. Wo Affen herrschen, haben
Menschen nichts mehr zu melden und vice versa. Der
Riesenaffe aus King Kong wiederum wird gerade in
dem Moment, in dem er sich einem Wesen unserer
Spezies annihert, als unser Gegenbild enttarnt: Der
Mensch ist in dieser zumindest rassismusverdédchtigen
Fantasie hell, zart und weiblich, der Affe dunkel, wild
und méinnlich.

Im Blockbuster- und Qualitédtskino (jiingstes
Beispiel: die mordenden Weltraumaffen in Ad Astra)
bleibt der Affe, gerade da, wo er uns auf den ersten
Blick dhnelt, das Andere des Menschen. Es ist den
«niederen» Genres wie dem Horror- und Exploita-
tionfilm oder der Nonsensekomodie vorbehalten, eine
deutlich beunruhigendere Hypothese zu ergriinden:
Vielleicht sind die Grenzen zwischen uns und unseren
felligen Verwandten durchlissiger, als wir das gemein-
hin annehmen. Auch einige Aussenseiter_innen des
Autorenkinos wie Marco Ferreri und Nagisa Oshima
(odereben deren Vorgéinger wie von Sternberg) haben
diese Ahnung aufgegriffen.

Den aufrechten Gang abtrainieren

Da das Feld des Affenkinos fast uniiberblickbar weit
ist, seian dieser Stelle gleich angemerkt, dass in meiner
keineswegs auf Vollstindigkeit bedachten Anndherung
nicht nur dokumentarische Affenbilder ausgespart wer-
den,sondern auch eine Reihe von insbesondere asiati-
schen Nationalkinematografien unterbelichtet bleiben.
Dort spielen Affen ebenfalls eine wichtige Rolle, sind
aber semantisch anders besetzt als in Nordamerika und
Europa. Insbesondere gilt das fiir die mythologischen
Affen im indischen und chinesischen Kino, fiir Filme
iiber den Gott Hanuman etwa oder die zuletzt wieder
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Planet of the Apes (1968) Regie: Franklin J. Schaffner

Kong: Skull Island (2017) Regie: Jordan Vogt-Roberts




iiberaus erfolgreichen Adaptionen von «Journey to the
West», einem chinesischen Roman aus dem 16. Jahr-
hundert, der von den Abenteuern des iibernatiirlichen
Affen Sun Wukong, genannt Monkey King, erzéhlt.
Grundsitzlich diirfte die Affenmetaphorik in
indischen und chinesischen Filmen positivere und
optimistischere Ziige haben als in Nordamerika und
Europa, wo «Affe» in der einen oder anderen Form nach
wie vor als Schimpfwort kursiert und einen Mangel an
Zivilisiertheit oder zumindest Eleganz aufruft. Gleich-
zeitig ist der Unterschied kein absoluter, denn auch in
asiatischen Primatenfilmen geht es oft um ein Nah-
und Unsicherheitsverhiltnis von Mensch und Affe.
Verwiesen sei hier nur auf ein besonders spektakuléres
Beispiel: Lau Kar-leungs Mad Monkey Kung-Fu (1979)
ist eine Hommage an das sogenannte Affen-Kung-Fu,
einen traditionellen chinesischen Kampfsportstil,
der auf der Imitation «typischer» Affenbewegungen
beruht. Ein mimetisches Moment, das zusétzlich
dadurch betont wird, dass ein echter Affe mitmischt,
als Teil eines Show-Acts des Affen-Kung-Fu-Meisters
Chen. Freilich wird das Tier nach knapp der Hilfte
der Filmlaufzeit brutal getotet — und an die Stelle des
Affen tritt im Folgenden ein ehrgeiziger Schiiler Chens.
Dieser Schiiler tragt praktischerweise von
Anfang an den Namen Monkey; bevor er allerdings an
der Seite seines Meisters zum Récher des Tiers werden
kann, dessen Erbe er anzutreten hat, muss Monkey sich
tatsidchlich zum Affen machen, in aufwendigen, aufrei-
benden Trainingssessions, die ihm vor allem den allzu
menschlichen aufrechten Gang mit breiten Schultern
und durchgedriickter Wirbelsdule austreiben. Affen
gehen auch dann, wenn sie sich auf zwei Beinen bewe-
gen, gebiickt, das Korperzentrum befindet sich nahe am
Boden, und iiberhaupt ist der Rumpf weniger wichtig
als die angewinkelt in alle moglichen Richtungen aus-
strahlenden Extremitdten. Im Kampf attackieren Affen
nicht frontal und geradeheraus, sondern unberechen-
bar, aus schiefen Winkeln. So wundert es nicht, dass
gerade das Martial-Arts-Kino Hongkongs, das stindig
auf der Suche ist nach neuen Arten und Weisen, die
Welt aus den Angeln zu heben, vom Affen und vom
Affenartigen fasziniert ist (einige weitere Titel: Monkey’s
Fist; Iron Monkey; Lady Iron Monkey; Drunken Monkey).

Asthetische Irritation

Der Blick des Kinos auf Affen ist gleichzeitig ein fas-
zinierter und ein irritierter, im Unterschied auch zum
Blick auf andere privilegierte Kinotiere: Hunde- und
Katzenfilme stehen zumeist ganz im Zeichen der Nied-
lichkeit, wihrend Kinopferde im Allgemeinen — selbst
da, wo sie rein funktional als Reittiere auftauchen —
eine unerschiitterliche Ruhe und Eleganz ausstrahlen.
Der Affe hingegen trigt eine Ambivalenz ins Bild ein.
Ganz besonders gilt das fiir Filme mit und iiber jene
drei (jeweils noch einmal in mehrere Subspezies zu
untergliedernden) Affenarten, die gemeinsam mit dem
Menschen die Familie der Menschenaffen bilden und
die sich zu einer differenziellen Typologie des Kinoaffen
fiigen: Der Gorilla wird vor der Kamera zum Mons-
ter, der Schimpanse zum Clown und der Orang-Utan

zum Buddy (siehe etwa die Clint-Eastwood-Filme Every
Which Way But Loose von 1978 und Any Which Way You
Can von 1980); also verwandeln sich die Affen in drei
der basalsten Archetypen des Erzihlfilms. Doch je
geschmeidiger sie sich ins Figuren- und Typenarsenal
des Kinos einfiigen, desto uniibersehbarer insistiert
gleichzeitig die Differenz, die sie trotz allem von uns
trennt. Der menschendhnliche Affe ist ein wandelndes
uncanny valley, allerdings sozusagen mit umgekehrten
technologischen Vorzeichen: Eben weil er keine blosse
Simulation ist, hat der Affe, der unsere Rollenbilder
iibernimmt, etwas Abstossendes, Groteskes an sich.

Das Kino hat verschiedene Wege gefunden,
diese Irritation dsthetisch produktiv zu machen. Der
erwdhnte Mad Monkey Kung Fu beispielsweise arbei-
tet mit Techniken der Einfiihlung. Bei Lau Kar-leung
werden die Menschen nicht zu Affen, indem sie deren
korperliche Erscheinung kopieren; vielmehr finden sie
einen Zugang zur Korpererfahrung der Tiere. Gewdhn-
lich funktioniert die Sache umgekehrt: Das Aussere des
Affen ist dem Kino im Allgemeinen um einiges leichter
zuginglich als sein Inneres.
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Tatsichlich hat die physische Ahnlichkeit von
Mensch und Affe Auswirkungen auf den kinematogra-
fischen Produktionsprozess. Der Affe ist ein Sonderfall
des Spezialeffekts. Uber die Filmgeschichte hinweg
sind verschiedene Verfahren der Affendarstellung
angewandt worden. Oftmals spielen sich die Primaten,
insbesondere die leicht trainierbaren Schimpansen,
natiirlich einfach selbst. Aber gerade in Genres, die
spezifischere, komplexere Anspriiche an die nicht-
menschlichen Akteure stellen als einfach nur «den
Affen zu machen», kommen oft andere Verfahren zur
Anwendung, vom Stop-Motion-Monster King Kong
bis zu den digitalen Blockbusteraffen der Gegen-
wart, die aufgrund von Motion-Capturing-Verfahren
zumeist eine anthropomorphe Komponente behalten.
Vor allem aber sind (grosse) Affen die einzigen Tiere,
die mit nicht allzu viel Aufwand und einigermassen
glaubhaft direkt von kostiimierten Menschen ver-
korpert werden konnen. Die vermeintlich simpelste
und ausserdem unter Trashverdacht stehende Form
der Affendarstellung, der sogenannte Monkey- oder
Gorilla-Suit, ist diejenige, die das Unheimliche am Affen
besonders treffend auf den Punkt bringt. Denn auch
wenn wir wissen, dass dem nicht so ist, liegt doch bei
jeder unserer Begegnungen mit leibhaftigen Affen ein
Gedanke nahe: Vielleicht sehen diese Tiere ja deshalb
so menschenihnlich aus, weil sich unter dem Fell tat-
sichlich ein Mensch befindet!

Manner im Fell

Im Kino finden wir diese unwillkiirliche Ahnung besta-
tigt. Schon seit der Stummfilmzeit und mindestens
noch bis in die Neunzigerjahre schliipften Méanner
und (weitaus seltener) Frauen auf Filmsets in Fellkos-
tiime, um dann in einer Art und Weise vor der Kamera
herumzutoben, die zumeist recht bald den Verdacht
aufkommen ldsst, dass hier etwas nicht mit rechten
Dingen zugeht. Wobei es da grosse Unterschiede gibt:
Die Affendarstellung ist eine Kunst, in der es, wie in



jeder anderen, neben Stiimpern auch Meister gibt.
Der Kinomacher und Gorillaenthusiast Ingo Strecker
widmet sich in seinem auf akribischen Recherchen
basierenden Buch «Gorillawood. Das grosse Buch der
Hollywood-Gorillas» (siehe Filmbulletin 8/19, «Kurz
belichtet») genau diesem Phinomen: Insbesondere zur
Zeit des klassischen Hollywoodkinos, von den Dreis-
siger- bis in die Fiinfzigerjahre, konnten Produzenten
von Gorillafilmen Filmgorillas buchen — und zwar die
Darsteller mitsamt der Kostiime, die das Eigentum der
Gorillaspezialisten waren und teilweise auch von diesen
selbst hergestellt wurden.

Strecker hat die Karrieren der, wie es im Klap-
pentext heisst, «besten dieser Manner» akribisch
recherchiert. Sein Buch ist zum einen lesbar als eine
filmhistoriografische Intervention: Aus Filmgorilla-
perspektive zeigt sich, dass Hollywood nicht nur eine
Spielwiese der Reichen und Schonen ist, sondern auch
Teil einer Verbindung zu dem sehr viel prekireren,
unsteteren Nachtclub- und Schaustellermilieu. Zum
anderen und vor allem ermdéglicht «Gorillawood» den
Einstieg in die goldene Ara des Affenkinos. Schon in
der Stummfilmzeit waren gelegentlich Affenkostiime
gesichtet worden — insbesondere in einer stilbilden-
den ersten Serie von Tarzan-Filmen ab 1918. Zu einem
festen Bestandteil des Unterhaltungskinos wurden sie
jedoch erstin den friithen Dreissigerjahren, als Gorilla-
darsteller wie Charles Gemora und Ray Corrigan damit
begannen, nicht nur eine lange Reihe von Abenteuer-
und Horrorfilmen, sondern auch zahlreiche Musicals
und Komodien unsicher zu machen.

Auch die eingangs erwidhnte Szene aus Blonde
Venus taucht in Streckers Ausfiihrungen auf. Denn
wenn der Gorilla in Totalen, also in voller Lebensgrosse
sichtbar, durch den Nachtclub spaziert, dann steckt
zunichst gar nicht Dietrich im Kostiim, sondern der fiir
seine besonders lebensecht gestalteten Affenauftritte
bekannte Gemora. Der Star selbst legt das Fell nur fiir
die Nahaufnahmen an, die ihren eigenen Kérper zum
Vorschein kommen lassen. Anders ausgedriickt: Das
Animalische am Gorilla, das affentypische Bewegungs-
muster, wird von Gemora verkorpert, das Menschliche
am beziehungsweise im Affen dagegen von Dietrich.

Affenreflexivitat

14 Filmbulletin

Auf einer allgemeineren Ebene kdnnte man das viel-
leicht so fassen: Der Affe im Film verkompliziert beson-
ders in der Gorilla-Suit-Variante das Konzept filmischer
Fiktionsbildung. Wenn ein Mensch im Gorillakostiim
vor der Kamera steht, dann kommt nicht nur, wie
bei einem gewohnlichen Schauspieler, die Differenz
von Darsteller_in und Rolle ins Spiel; vielmehr wird
ein Dreiecksverhiltnis von Darsteller_in, Rolle und
Affenkostiim aufgerufen. Ein Affenfell anzulegen, hat
in diesem Sinne nicht viel mit einer Alteritdtserfahrung
zu tun; es geht nicht um das Bediirfnis, mit Haut und
Haaren zum Tier zu werden, sondern um ein als solches
durchschautes Interspecies-Rollenspiel.

Das tatsichlich in beide Richtungen funktio-
niert: Den Menschen in Affenkostiimen entsprechen die
Affen in Menschenkleidung, die in einer vergleichsweise

marginalen, aber langlebigen Tradition von Filmen
auftauchen, in denen trainierte und verkleidete Affen
in «menschlichen» Rollen zu sehen sind; so etwa in
einer Serie von kurzen «Affenwestern» (in Nebenrollen:
Hunde und Enten), die der Slapstickgrossmeister Hal
Roach in den Zwanzigerjahren produzierte.

Insbesondere im Kino der Dreissiger- und Vier-
zigerjahre sind Affen in erster Linie Agenten einer spie-
lerischen Selbstreflexivitit. Das gilt vermutlich ganz
besonders fiir Komodien (praktisch alle erfolgreichen
Komiker_innen der Zeit, von Laurel & Hardy und den
Marx Brothers iiber die Three Stooges bis zu Thelma Todd
haben Gorillafarcen im Repertoire), aber zum Beispiel
auch fiir viele Horrorfilme, in denen Affen oft an der
Seite eines verriickten Wissenschaftlers mitmischen.
Im aufgrund von Zoophilie-Andeutungen beriichtigten
Murders in the Rue Morgue (1932) entfiihrt ein ganz
besonders durchgeknallter Forscher (Bela Lugosi)
junge Frauen, um ihnen das Blut eines Affen zu inji-
zieren, mit dem Ziel, dem sogenannten «missing link»,
dem Bindeglied zwischen Mensch und Tier, auf die
Spur zu kommen — ein hiufig auftauchendes Motiv in
Filmen dieser Art. Der Affe wird ebenfalls von Gemora
verkorpert, allerdings nicht in den Grossaufnahmen,
fiir die ein echtes Tier verwendet wurde. Der Holly-
woodaffe als ein Komposit aus animalischem Affekt-
bild und menschlicher Korperbeherrschung. In The
Ape (1940) wiederum wird das Labor eines von Boris
Karloff gespielten Mediziners von einem Gorilla iiber-
fallen. Der Wissenschaftler kann das Tier toten — aber
anschliessend hiutet er den Affen und bastelt sich aus
dessen Fell ein Kostiim, in dem er im Folgenden selbst
Angst und Schrecken zu verbreiten beginnt. Natiirlich
steckt sowohl im «echten» wie im «falschen» Gorilla ein
Mensch,und zwar nicht Karloff, sondern Ray Corrigan.

Noch abstruser ist der ultrabillig produzierte
Dschungelfilm The White Gorilla (1945). Da wirkt eben-
falls Corrigan mit, und zwar gleich doppelt: Er spielt
unverkleidet den Abenteurer Steve Collins, der seinen
Freunden eine krude Geschichte um einen Riesenaffen
mit weissem Fell erzdhlt. In Riickblenden sehen wir,
wie Collins diesen aussergewohnlich zotteligen Gesel-
len durch den Urwald verfolgt — nur, dass im weissen
Fell niemand anderes steckt als Corrigan selbst. The
White Gorilla ist ein schones Beispiel (und ldngst nicht
das einzige im Gorillakino) fiir akzidenziellen Surrea-
lismus, und auch dafiir, wie nah sich Avantgarde und
Trashkultur oft sind.

Das Unbehagen am Affen

Gerade die Dschungelfilme, in denen neben den Goril-
las als weitere Attraktionen gerne «wilde» Eingebore-
nenstimme in Fantasiekostiimierung verwendet wer-
den, machen deutlich, dass im Blick des Kinos auf Affen
héufig noch ein ganz anderes Unbehagen mitschwingt:
Wie bereits beziiglich King Kong angedeutet, gibt es
einen — nicht automatischen, aber auch nicht zufél-
ligen — Zusammenhang zwischen Affenmotivik und
Rassismus. Das betrifft lingst nicht nur die visuellen
Medien; immer noch werden an jedem Wochenende
in europdischen Fussballstadien schwarze Spieler mit
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King Kong (1933) Werbematerial

Blonde Venus (1932) mit Marlene Dietrich
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Planet of the Apes (1968) Kamera: Leon Shamroy

Dr. Renault’s Secret (1942) Regie: Harry Lachman




Affenlauten und Bananenwiirfen gedemiitigt. Der Affe
ist fiir den Rassisten gerade deshalb interessant, weil er
sich vom Menschen scheinbar nicht komplett, sondern
nur graduell unterscheidet. Aus einer vulgdrdarwinisti-
schen Perspektive belegt der Affe qua seiner Existenz,
dass es eine Rangreihe der Lebewesen gebe, mit dem
Menschen an der Spitze und dem Affen knapp, aber
uneinholbar dahinter. Dieses Konzept der Rangreihe
wird dann im nédchsten, nun vollig irrationalen Schritt
auf die menschlichen Ethnien iibertragen.

Anders ausgedriickt: Das Affenmotiv ist rassis-
tisch besetzt oder zumindest rassistisch verwertbar,
weil der Rassismus, anders als etwa der Antisemitis-
mus, nicht mit absoluten, sondern mit graduellen,
aber dennoch uniiberbriickbaren Differenzen arbei-
tet. (Interessanterweise taucht, nebenbei bemerkt, in
antisemitischen Bildtraditionen statt des Affen- oft
das Oktopusmotiv auf; also ein Tier, das dem Men-
schen maximal unéhnlich sieht.) Das heisst natiirlich
nicht, dass jeder Film, oder auch nur jeder Dschun-
gelfilm, in dem ein Affe auftaucht, rassistisch wire.
Selbst die Urfassung von King Kong, oft interpretiert
als ein Film, der in der Entstehungszeit weitverbreitete
Vorbehalte gegeniiber sexuellen Kontakten zwischen
unterschiedlichen Ethnien ausbeutet, bleibt in dieser
Hinsichtletztlich ambivalent; schliesslich wird der Tod
des Riesenaffen, der die weisse Frau entfiihrt hatte, als
Tragodie inszeniert. Geht es am Ende nicht mehr um
die Gewalt, die dem aus seiner Heimat entfiihrten, prak-
tisch versklavten Monster angetan wird, als um die,
die es selbst ausiibt? (Insbesondere, weil Letztere bei
Licht betrachtet weitgehend Projektion ist, schliesslich
kriimmt King Kong Fay Wray kein Haar.)

Im Fall von King Kong und anderen Riesenaf-
fenfilmen sind rassistische und antikolonialistische
Subtexte oft kaum auseinanderzuhalten. Andere Filme
mit Affenbezug schlagen sich eindeutig auf die Seite der
Letzteren. So etwa der erstaunliche Dr. Renault’s Secret
(1942) von Harry Lachman. Auf den ersten Blick ist
das eine schnell heruntergekurbelte Billigproduktion
unter vielen. Wieder geht es um ein Zweiergespann
aus verriicktem Wissenschaftler und Affen — nur,
dass der Affe diesmal gar nicht im felligen «Naturzu-
stand» auftritt, weil der Wissenschaftler, anders als
seine vielen Vorginger, mit seinen Experimenten Erfolg
hatte. Zumindest vorderhand: C. Caroll Naish spielt,
dusserst nuanciert, einen Exaffen, der gelernt hat, sich
als Mensch unter Menschen zu bewegen. Die Gewalt,
die ihm dabei angetan wurde, artikuliert sich nicht in
Gegengewalt, sondern in einer existenziellen Hilflosig-
keit,die Dr. Renault’s Secret in eine niederschmetternde
Tragodie verwandelt.

Marco Ferreris Groteske La donna scimmia (Die
Affenfrau, 1964) geht sozusagen von umgekehrten
Voraussetzungen aus und invertiert ausserdem die
ansonsten im Affenkino meist Klar festgelegten Gen-
derrollen. Nicht ein Affe soll zum Mann, sondern eine
Frau zur Affin «cumerzogen» werden. Der Erzieherist in
diesem Fall kein Wissenschafter, sondern der windige
Geschiftsmann Antonio (Ugo Tognazzi). Als der die ob
ihrer aussergewohnlich tippigen Korper- und Gesichts-
behaarung verschiichterte Maria (Annie Girardot)

kennenlernt, hat er zunichst vor, sie als «Affenfrau»
im Rahmen einer Freakshow, komplett mit Affenkos-
tiim und kolonialistischer Rhetorik, zu vermarkten.
Allerdings ist seiner 6konomischen Motivation von
Anfang an ein Moment erotischer Faszination beige-
mischt, das im Laufe der Zeit iiberhand nimmt. In einer
weiteren bosartig-satirischen Wendung lernt Maria,
den kleinbiirgerlich-paranoiden Antonio mit seinen
eigenen Waffen zu schlagen.

Filmbulletin 17

Noch weiter geht nur Nagisa Oshimas Max mon
amour (1986). Hier wird Margaret Jones (Charlotte
Rampling) von ihrem Mann Peter (Anthony Higgins)
gleich in den ersten Filmminuten beim Fremdgehen
erwischt — mit dem Schimpansen Max (im Kostiim:
Alisa Berk, eine der prominentesten weiblichen Mon-
key-Suit-Akteurinnen)! Weil der Film im moralisch
permissiven franzosischen Grossbiirgertum spielt,
entspinnt sich im Folgenden keine Skandalchronik.
Vielmehr stehen die Versuche Peters im Zentrum, die
offensichtlichen Vorlieben seiner Frau mit seinem
Selbstbild als einem aufgekliarten, modernen Mann zu
versOhnen. Schliesslich geht es gerade nicht ums King-
Kong-Schema: Margaret wurde nicht von einem haari-
gen Monster erobert, sondern hat sich ihren Liebhaber
selbst ausgewihlt; beziehungsweise, darauf besteht sie:
Sie haben sich gegenseitig ausgewihlt. Gerade diese
Reziprozitit des Begehrens, die die Differenz von Affe
und Mensch zu negieren scheint, irritiert Peter, und
seine Irritation wichst sich bald zur fixen Idee aus:
Er mochte Margaret und Max beim Sex beobachten.
Insofern geht es in Max mon amour in aussergewohn-
licher Direktheit um etwas, von dem vielleicht alle
Affenfilme auf die eine oder andere Art handeln: um
eine Schaulust, die sich an der Frage entziindet, was
den Menschen zum Menschen macht. x
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In Freuds "Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie" findet sich die kleine Anekdote von einem dreijahrigen Knaben, "..
den ich einmal aus einem dunklen Zimmer bitten horte:

"Tante, sprich mit mir, ich firchte mich, weil es so dunkel ist." Die Tante riefihn an: "Was hast du denn davon? Du siehsf
mich ja nicht." "Das macht nichts", antwortete das Kind, "wenn jemand spricht, wird es hell."

"Licht ins Dunkle bringen" ist die Absicht eines erhellenden Sprechens in der psychoanalytischen Praxis. In der Licht
spielkunst ist es belichtetes Filmmaterial, das Geschichten erzahlt. Die Lichtgestaltung im Film ist zudem eines de
wichtigsten dramaturgischen Stilmittel.

In einem metaphorischen Sinn treffen Licht und Schatten, Hell und Dunkel in ihrem polarisierenden Charakter etwag
vom Nerv unserer Zeit. Die vorherrschenden Prinzipien des Alles oder Nichts, Schwarz oder Weiss neigen dazu, dig
feineren Grauabstufungen in den Hintergrund zu drangen.

CinemAnalyse 2020 zeigt neun schwarz-weiss Filme, die im Zeitraum der letzten hundert Jahre entstanden sind und
sowohl formal-asthetisch als auch inhaltlich Wesentliches zum Thema Licht und Schatten beitragen.

Liliane Schaffner, Psychoanalyse am Werk Bern / Maria Luisa Politta Loderer, Psychoanalytisches Seminar Bern
Daniela Tschacher, Sigmund-Freud-Zentrum Bern / Inserat finanziert durch den Hannelore-Wildbolz-Fonds




	Interspecies-Rollenspiele : Anmerkungen zum Affenkino

