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3.
Billy Wilder, Sunset Boulevard

Johanna Hartmann

I

Der Film Sunset Boulevard wurde 1949 von Paramount Pictures produziert und
1950 verdftentlicht. Das Drehbuch wurde von Billy Wilder zusammen mit
Charles Brackett und D.M. Marshman, Jr. verfasst.! Regie fiihrte Billy Wilder
(1906-2002).2 Wilders Werk umfasst weiterhin Filme wie Manche maogen’s beifs,
Sabrina, Zeugin der Anklage, oder Das Mddchen Irma La Douce. Sunset Boule-
vard wird oft als Film Noir klassifiziert, erfiillt er doch einige Merkmale, die die-
sem Genre zugeschrieben werden: Es handelt sich bei Sunset Boulevard um eine
Kriminalgeschichte, in der der mittellose Drehbuchautor Joe Gillis auf dem An-
wesen des fritheren Stummfilmstars Norma Desmond landet, und von dieser
letztendlich erschossen wird. Der Film ist — obwohl es zu dieser Zeit schon die
Farbfilmtechnik gab — ein Schwarz-Weifd-Film und zeichnet sich durch seine
Chiaroscuro-Technik aus, also den starken hell-dunkel-Konstrasten, die duch
Low-Key-Beleuchtung entstehen.’ Sunset Boulevard ist weiterhin ein Film iiber
das Filmbusiness und tiber Hollywood, nicht nur als Schauplatz, sondern auch
im Hinblick auf die Berufe der Haupt- und Nebenﬁguren.4 Sunset Boulevard
wurde mit den Schauspielern William Holden als Joe Gillis, Gloria Swanson als
Norma Desmond, Erich von Stroheim als Max von Mayerling und Nancy Olson

! Meyers, ,,Introduction®, S. ix. Siehe auch Philips, Some Like it Wilder, S. 347-365 zu einer
ausfiihrlichen Filmographie Billy Wilders.

2 Vlg. Sikov, On Sunset Boulevard, S. 283-306 zu Billy Wilders Werdegang, wie auch zur
Genese von Sunset Boulevard.

3 Fiir eine Interpretation von Sunset Boulevard als Film Noir sieche Bronfen, Night Passages,
S. 277-290 und Dean, ,,Sunset Boulevard, S. 91-94.

4 Zur Interpretation von Sunset Boulevard als Hollywoodfilm siehe auch Phillips, Some Like
it Wilder, S. 109-123, Cohan, Sunset Boulevard, S. 50-83 oder Chumo, Generic Transforma-
tions, S. 41-81.
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als Betty Schaefer besetzt. Gloria Swanson war selbst zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts ein gefeierter Stummfilmstar und hatte zu Beginn ihrer Karriere schon mit
Erich von Stroheim als Regisseur zusammengearbeit. Im Film wird sogar eine
Szene des unvollendet gebliebenen Films Queen Kelly (1928) gezeigt, in dem Glo-
ria Swanson die Hauptrolle spielte und Erich von Stroheim Regie fiihrte. In Suzn-
set Boulevard treten als Nebenfiguren der Regisseur Cecil B. DeMille und die
Stummfilmstars Buster Keaton, H.B. Warner und Anna Q. Nielsen als ,,Wax
Works, wie Joe Gillis sie spéttisch nennt, auf.’ Zu dieser Zeit gab es eine Reihe
weiterer Filme, die die Filmproduktion bzw. Hollywood thematisierten. An die-
ser Stelle sei nur Mankiewicz’ A/ About Eve genannt, mit dem Sunset Boulevard
im Jahr 1950 um die wichtigsten Filmpreise konkurrierte.

Im Folgenden soll es aber nichtin erster Linie um die Darstellung Hollywoods
und des Filmbusiness gehen, sondern um eine Lesart, in der Hollywood als ge-
sellschaftlicher Mikrokosmos indirekt relevant wird.” In der folgenden Lesart ist
ein zentrales Thema in Sunset Boulevard die Darstellung eines toxischen Arbeits-
verhiltnisses und hiuslicher Gewalt. Anhand der Gewaltdarstellungen werden
weiterhin mediale Konkurrenzverhiltnisse thematisiert und ausgetragen.
Schlussendlich werden isthetische Strategien besprochen, die den Blick auf die
dargestellte Gewalt verstellen.

Ein zentrales Thema in Sunset Boulevard, so meine These, ist also Gewaltaus-
ibung, Manipulation und Machtmissbrauch — sowohl im hiuslichen Bereich,
als auch am Arbeitsplatz. In Sunset Boulevard werden verschiedene Formen und
Eskalationsstufen von hiuslicher Gewalt auf subtile Form dargestellt und so der
Komplexitit von hiuslicher Gewalt Rechnung getragen. Bemerkenswert fiir ei-
nen Film aus dem Jahr 1950 ist, dass das Opfer hiuslicher Gewalt ein Mann ist.
Auch, so werde ich spiter belegen, aufgrund der Erzihlperspektive ist diese Ge-
walt von sowohl Zuschauenden und Forschung bisher noch nicht ausreichend
erkannt worden.

Im Folgenden werde ich erstens hiusliche Gewalt definieren. Zweitens werde
ich anhand der Darstellung von Plot und Figurenkonstellation die Eskalations-
stufen der destruktiven Beziehung zwischen Norma Desmond und Joe Gillis
nachvollziehen. An dieser Stelle werde ich auf die intertextuellen und

5 Wilder, Sunset Boulevard, S. 44.
¢ Cohan, Sunset Boulevard, S. 8-16.
7 Vgl. Vennemann, Sunset Boulevard, zu Los Angeles als Schauplatz des Films.
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intermedialen Referenzen zum Salomé-Stoff und Samson und Delilah-Stoff ein-
gehen. Drittens werde ich die Beziehung zwischen Norma Desmond und Joe Gil-
lis als aufs Engste mit medialen Konkurrenzverhiltnissen verkniipft interpretie-
ren. Norma Desmond ist die Reprisentantin des Stcummfilms, die erfolglos ver-
sucht, technische Neuentwicklungen, insbesondere den Ton- und Farbfilm, zu
bekimpfen. Zuletzt werde ich zwei dsthetische und inhaltliche Techniken aufzei-
gen, die den Blick auf die dargestellte Gewalt verstellen: einerseits Joe Gillis als
unzuverlissiger Erzihler und andererseits die triangulire Figurenkonstellation
zwischen Norma Desmond, Joe Gillis und Max von Mayerling. Diese triangulire
Figurenkonstellation ist von wechselseitigem Missbrauch gekennzeichnet, in der
sich die Rollen von Titer:in, Opfer und Ermdéglicher:in nicht trennscharf ausei-
nander halten lassen. Nun ist Norma Desmond nicht nur T4terin, sondern auch
Opfer von psychischer und emotionaler Gewal.

IL.

Hiusliche Gewalt kann, je nach wissenschaftlicher Perspektive, auf unterschied-
liche Weisen definiert werden: Aus der Perspektive der Rechtswissenschaften
werden justiziable Sachverhalte betrachtet, wohingegen psychologische oder
auch soziologische Definitionen die Motivationen der Titer:innen bzw. Opfer
und die jeweiligen Beziehungskonstellationen in den Vordergrund riicken.

Gemif der Istanbul Konvention von 2017 wird ,hiusliche Gewalt“ folgen-
dermaflen definiert:

Im Sinne dieses Ubereinkommens [...] bezeichnet der Begriff
nhdusliche Gewalt” alle Handlungen kérpertlicher, sexueller,
psychischer oder wirtschaftlicher Gewalt, die innerhalb der Familie
oder des Haushalts oder zwischen friheren oder derzeitigen
Eheleuten  oder  Partnerinnen  bezichungsweise — Partnern
vorkommen, unabhingig davon, ob der Titer bezichungsweise die
Titerin denselben Wohnsitz wie das Opfer hat oder hatte.®

Fir die Analyse von Sunset Boulevard erweist sich diese Definition als niitzlich,
da sie zum einen verschiedene Formen der hiuslichen Gewalt unterscheidet und
zum anderen den Beziehungsstatus nicht zum definierenden Kriterium mache,

8 Ubereinkommen des Europarats zur Verhiitung und Bekimpfung von Gewalt gegen Frauen
und héuslicher Gewalt, https://www.fedlex.admin.ch/eli/cc/2018/168/de.
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sondern auch fiir Zusammenlebende eines Haushalts anwendbar ist. Nach dieser
Definition wird Joe Gillis an dem Tag, an dem er — mehr oder weniger freiwillig
— in die Kammer tiber der Garage einzieht, Teil der hiuslichen Gemeinschaft, die
vorher aus Norma Desmond und Max von Mayerling — Norma Desmonds Ex-
Ehemann - besteht.

Es stellt sich die Frage, ob diese hiusliche Gemeinschaft erst beginnt, als Joe
Gillis ins Haupthaus einzieht und ob es sich zuvor nicht vielmehr um ein miss-
briuchliches Arbeitsverhiltnis handelt. Zu Beginn des Films sehen wir Joe Gillis
in seinem Apartment auf seiner Schreibmaschine unter zeitlichem und finanziel-
lem Hochdruck Drehbiicher schreiben - ,grinding out original stories, two a
week®? Noch an dem Tag, als er auf Norma Desmonds Anwesen gerit und einer
Titigkeit als Drehbuchautor zustimmyt, zieht er dort ein. Er realisiert am selben
Abend, dass schon bei seiner Ankunft sein Einzug in die Kammer tiber der Ga-
rage in die Wege geleitet wurde. Noch in der gleichen Nacht wird ohne sein Wis-
sen oder seine Zustimmung sein Apartment gektindigt, die ausstehende Miete
beglichen und seine Habseligkeiten in diese Kammer verbracht. Im Verlauf des
Films werden alle seine Versuche, das Anwesen dauerhaft zu verlassen, scheitern.
Mit Beginn seines Arbeitsverhiltnisses geht also auch ein Wohnortwechsel und
eine finanzielle Abhingigkeit von Norma Desmond einher. Starke Regenfille im
Dezember machen einen Verbleib in der Kammer tiber der Garage unméglich.
Joe Gillis zieht in das Schlafzimmer Norma Desmonds fritheren Eheminner im
Haupthaus. Zu diesem Zeitpunkt ist das Verhiltnis zwischen Norma Desmond
und Joe Gillis jedoch noch eine, wenn auch tibergriftige, Arbeitsbeziehung.

Mit dem Jahreswechsel 4dndert sich der Beziehungsstatus zwischen Norma
Desmond und Joe Gillis. Als Joe Gillis nach Norma Desmonds Selbstmordver-
such zu ihr zuriickkehrt, wird ihre Beziehung zu einer ,romantischen‘ Paarbezie-
hung. Wenn man die Definition von hiuslicher Gewalt am Bezichungsstatus
festmacht und nicht an der hiuslichen Gemeinschaft, die seit dem Umzug ins
Haupthaus bestanden hat, ist vor dem Jahreswechsel von einer toxischen und
bergriffigen Arbeitsbezichung zu sprechen, die nach dem Jahreswechsel zu einer
durch hiusliche Gewalt gekennzeichneten Paarbeziehung wird. Wenn man den
Beziehungsstatus als sekundir betrachtet und den gemeinsamen Hausstand in
den Vordergrund stellt, lassen sich unterschiedliche Formen der Gewalt — psy-
chisch, physisch, sexuell, emotional und monetir — unterscheiden, die die

 Wilder, Sunset Boulevard, S. 10.
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Bezichung zwischen Norma Desmond und Joe Gillis in unterschiedlichen Pha-
sen ihrer Beziehung kennzeichnen.

III.

Auf der Handlungsebene und hinsichtlich der Figurenkonstellation — insbeson-
dere der Beziehung zwischen Joe Gillis und Norma Desmond - kann Sunset Bon-
levard als Abfolge verschiedener, aufeinander aufbauender Eskalationsstufen be-
schrieben werden. Diese Eskalationsstufen korrelieren mit der Struktur der
Freytagschen Pyramide fiir fiinfaktige Tragédien.'® Diese fiinfteilige Struktur
schldgt sich auch im Drehbuch nieder, das in fiinf Sequenzen (A-E) aufgeteilt ist:
In Teil A, der Exposition, werden die Figuren eingeftihrt. Joe Gillis als Erzihler
stelltsich selbst vor. Auf der filmischen Ebene wird gezeigt, aus welchen Griinden
Joe Gillis auf Norma Desmonds Anwesen gerit und wie sich die Macht- und Do-
minanzverhiltnisse zwischen den beiden etablieren. Teil B, der als steigende
Handlung interpretiert werden kann, beschreibt Joe Gillis folgendermaf$en: ,,It
was all very queer, but queerer things were yet to come.“!! In diesem Teil des
Films erfolgt auch sein Umzug ins Haupthaus. Der Hohepunkt des Films (Teil
C) erfolgt am Sylvesterabend. Joe Gillis versucht, das Leben auf Norma Des-
monds Anwesen und seine Arbeitstitigkeit hinter sich zu lassen, kehrt allerdings
zu ihr zuriick, als er von ihrem Suizidversuch erfihrt. Ihre Arbeitsbezichung wird
zu einer romantischen Paarbeziehung. In Teil D, der als fallende Handlung be-
zeichnet werden kann, zeigen sich Abgrenzungbemiithungen von Joe Gillis, ins-
besondere die nichtliche Arbeitssitzungen mit Betty Schaefer an ihrem gemein-
samen Drehbuch. Die Katastrophe (Teil E) gipfelt im finalen Ausbruchsversuch
von Joe Gillis, der mit seinem Tod endet.

Im Verlauf des Films werden verschiedene Dominanz- und Gewaltformen er-
kennbar. Gleich als Joe Gillis auf dem Anwesen ankommt, werden grundlegende
Machtverhiltnisse festgelegt: Thm wird z.B. von Max von Mayerling befohlen,
seine Schuhe abzutreten. Noch bevor das Arbeitsverhiltnis begonnen hat, be-
fiehlt Norma Desmond ihm, sich zu setzen. In beiden Fillen fiigt er sich, da er

10Vgl. Auch Erens, ,,Sunset Boulevard.* Erens wendet in dieser Studie die Propp’sche Mor-
phologie von Volksmérchen auf Sunset Boulevard an.
'Wilder, Sunset Boulevard, S. 37.
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auf der Flucht vor Geldeintreibern sowohl auf ein Versteck als auch auf monetire
Mittel angewiesen ist.

Das Arbeitsverhiltnis zwischen Norma Desmond und Joe Gillis beginnt, als
er als Ghostwriter eingestellt wird, um ihr Salomé-Skript zu tiberarbeiten. Dieses
Arbeitsverhiltnis entpuppt sich aus verschieden Griinden als schwierig. Sie greift
z.B. stindig in seinen Arbeitsprozess ein, wehrt sich gegen Kiirzungen und Ande-
rungsvorschlige und empfindet die Frage nach der Relevanz einiger Passagen und
Szenen als Beleidigung, obwohl sie ihn eingestellt hat, um das Manuskript eigen-
stindig in Form zu bringen. Weiterhin muss er zwei bis drei Mal die Woche bei
privaten Filmvorfithrungen mit ihr zusammen ihre Stummfilme ansehen, bei de-
nen sie auch korperlich und gegen seinen Willen tibergriffig wird (vgl. Abb. 1).
Dartiber hinaus muss er bei Bridgespielen mit ihren Freunden anwesend sein, nie-
dere Arbeiten verrichten (z.B. die Aschenbecher leeren) und wird bei dieser Ge-
legenheit zudem verbal von Norma Desmond als ,,dummy* albgewertet.]2 Bei
dieser Gelegenheit stellt sich heraus, dass Joe Gillis sein Gehalt nicht ausgezahlt
bekommt, sondern nur die Kleingeldbetrige behalten darf, die Norma Desmond
beim Bridgespiel gewinnt. Obwohl er bei seiner Ankunft $ 500 pro Woche aus-
gehandelt hat, wird an dieser Stelle klar, dass er fiir Kost und Logis und das Ab-
zahlen seiner Mietschulden fiir sie arbeitet und das nicht nur wihrend der Ar-
beitszeiten, sondern auch in seiner Freizeit.

Weitere Eskalationsstufen werden erreicht, als sich seine finanzielle Abhingig-
keit durch drei Entwicklungen verstirkt — den Verlust seiner Mobilitit, Angrif-
fen auf seinen Habitus bzw. seine Identitit und den Verlust seiner Privatsphire.

Joe Gillis verliert seine Mobilitit, als am Abend des Bridgespiels die beiden
Geldeintreiber zum Anwesen Norma Desmonds kommen und sein Auto be-
schlagnahmen. Obwohl Joe Gillis Norma Desmond buchstiblich anfleht sich
um die Sache zu kiimmern — Geld an sich scheint fiir sie keine Rolle zu spielen —
will sie sich nicht vom Bridgespiel mit ihren Freunden ablenken lassen. Als er ihr
versucht zu erkliren, wie essenziell das Auto fiir ihn ist und eigentlich auch sein
einziger Grund war, ihr Jobangebot anzunehmen - , That’s why I came to this
house. That’s why I took this job — ghost Writing“13 —, entgegnet sie mit dem
pragmatischen Einwand, dass sie keine zwei Autos briuchten und verwirft somit

12 Ebd.,, S. 45.
13 Ebd.,, S. 46.
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sein Bediirfnis nach Freiheit und Autonomie. Von diesem Zeitpunkt an ist er in
Bezug auf seine Mobilitit auf sie angewiesen.

Bei einer ihrer gemeinsamen Spritztouren kommt das asymmetrische Macht-
verhiltnis, das ihre Bezichung kennzeichnet, auf einer weiteren Ebene zur Gel-
tung, nimlich die seines Habitus. Norma Desmond findet, dass ihr seine Garde-
robe erstens nicht gefillt und zweitens nicht zu ihrer sozialen Stellung passt. Da-
raufhin kleidet sie ihn neu ein. Joe Gillis sind die Kosten dieser Zuwendung zu
hoch, sieht er doch seine Identitit immer mehr angegriffen und ausgehéhlt. Er
schreibt nicht mehr unter seinem eigenen Namen, sondern als ,,ghostwriter und
tishle sich in seiner Seinsweise angegriffen. Noch auf dem Weg zum Herrenein-
kleider fragt sie ihn ,,Must you chew gum?“ worauf er den Kaugummi, ein Sym-
bol seines ihm eigenen Habitus, aus dem Auto wirft. Beim Herreneinkleider an-
gekommen bestimmt sie die Auswahl der Kleidungsstiicke — insbesondere ein
Mantel und ein Frack -, die im weiteren Verlauf des Films zu Symbolen der Zu-
gehorigkeit und Abhingigkeit werden.

Wohingegen die neuen Kleidungsstiicke eher indirekt auf Norma Desmonds
Macht tiber Joe Gillis schlieffen lassen, lisst sie ihn seine untergeordnete Position
auch ganz direkt spiiren. Zum Beispiel lisst sie ihn beim oben erwihnten Bridge-
spiel den Aschenbecher leeren. Als er zum ersten Mal seinen neuen Frack trigt,
lasst sie ihn sich um seine eigene Achse drehen, so dass sie ,ihr Werk® betrachten
kann, nicht auch ohne seinen K6rperbau wohlwollend gestisch zu kommentie-
ren: ,,,Perfect. Wonderful shoulders. And I love that line‘. She indicates the V'

from his shoulders to bis hips“ (vgl. Abb. 2). 14 Wohlgemerkt, zu diesem Zeitpunkt

istihr Verhiltnis noch ,professioneller Natur bzw. ein Arbeitsverhiltnis. Erkann
ihren Aufforderungen aufgrund seiner finanziell prekiren Situation jedoch
kaum etwas entgegensetzen. Er versucht sich zu wehren, indem er die von ihr
nachgezeichnete V-Linie auf die Polsterung des Anzugs schiebt, verleugnet somit
allerdings auch seine eigene Korperlichkeit.

Als starke Regenfille einsetzen, zieht Joe Gillis ins Haupthaus um, wobei er
seiner Privatsphire beraubt wird — ,,the only time I could have to myself was in

that room“!?

— und sich die Machtverhiltnisse zwischen Joe Gillis und Norma
Desmond weiter verschieben. Hier ist die doppelte Passivkonstruktion bemer-

kenswert, mit der Joe Gillis als Voice Over diesen Umzug beschreibt: ,,She had

14 Ebd., S. 53-54.
15 Ebd., S. 50.
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Max move me to the main house®.'® Beim Einzug fillt Joe Gillis auf, dass in seiner
Kammer die Schlosser entfernt sind. Er interpretiert dies als weitere Beraubung
seiner Privatssphire, wird aber von Max dariiber aufgeklirt, dass dies eine Vor-
sichtsmafinahme sei, um die psychisch labile Norma vor weiteren Selbstmordver-
suchen zu beschiitzen. Diese Begriindung idndert freilich nichts an den Ein-
schrinkungen von Joe Gillis’ Privatsphire.

Wenn man an dieser Stelle kurz Bilanz ziehen will, kann man feststellen, dass
es sich bei der Beziehung zwischen Norma Desmond und Joe Gillis vor dem Jah-
reswechsel um eine tibergriffige, auf’ Abhingigkeit beruhende und ausbeuteri-
sche Arbeitsbezichung handelt. Zur Bewertung der Rolle von Joe Gillis in diesem
komplexen Beziehungsgeflecht werde ich weiter unten noch einmal zurtickkom-
men. Die etablierten Beziehungs- und Machtdynamiken zwischen Norma Des-
mond und Joe Gillis werden momentan aufgehoben, als sie ihm an Neujahr ihre
Zuneigung gesteht. 17 Er scheint sich zu schimen, geht aber auf ihr Angebot ein.
Joe Gillis — als schon toter Erzihler — antizipiert die Belustigung der Auflenwelt
auf diese Entscheidung:

I am sure a lot of you will laugh about this. Ridiculous situation,
wasn’t it? — a woman almost twice my age ... It got to be about a
quarter of eleven. I felt caught, like a cigarette in the prongs of that
contraption on her finger.'®

Im Folgenden bedringt sie ihn mit Zukunftsplinen fiir das neue Jahr. Als er sich
dagegen wehren will, versucht sie ihn mit einem Neujahrsgeschenk zu beschwich-
tigen. Dieses lehnt er mit dem Satz ,Norma, I can’t take it. You’ve bought me
enough® ab.'? Dieser Satz kann auf zweierlei Weisen gelesen werden: Eine Uber-
setzung dieses Satzes wire: ,Norma, ich kann es nicht annehmen. Du hast mir
schon genug gekauft.“ Eine andere semantische Option, die in der deutschen
Ubersetzung nicht auf grammatikalisch korrekte Weise verfugbar ist, wire
»Norma, ich ertrage es nicht. Du hast mich schon genug gekauft“ (meine Her-
vorhebung). In dieser zweiten Lesart bezieht sich das nicht Annehmenkénnen
des  Geschenks also nicht auf einen moglichen Bruch von

16 Ebd., S. 50.
17 Ebd., S. 56.
18 Ebd.

19 Ebd., S. 57.
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Hoflichkeitskonventionen, sondern vielmehr auf die Aufrechterhaltung seiner
Selbstachtung und Integritit als eigenstindige Person. Als sie ihm dies nicht ge-
wihren will — ,,Shut up. 'm rich. 'm richer than all this new Hollywood trash.

I’ve got a million dollars“*°

— eskaliert die Situation. Sie argumentiert hier signi-
fikanterweise nicht mir ihrer Personlichkeit oder auf einer emotionalen Ebene,
sondern mit dem aus ihren Olfeldern gewonnenen Geld. Diese Szene zeigt einer-
seits ihre Arroganz und Uberlegenheit aber gleichzeitig auch ihre Unsicherheit,
ihren geringen Selbstwert und ihren Glauben daran, dass Beziehungen blofle
Tauschgeschifte sind. Als Joe Gillis Norma Desmonds Liebesangebot durch
Schweigen ablehnt, ohrfeigt sie ihn und flieht in den oberen Stock. Sich der Situ-
ation zu entziehen und zu weinen kann sowohl als Abwehr- als auch als Domi-
nanzstrategie interpretiert werden. Diesen ersten Versuch der Trennung — ,,Cut

out that us business“?!

— entgegnet Norma mit einer Ohrfeige, eine Form der
korperlichen Gewalt, die, solange sie von einer Frau ausgeiibt wird, gesellschaft-
lich toleriert und als Form der Notwehr akzeptiert ist. Bei diesem ersten Tren-
nungsversuch wird klar, dass Joe Gillis sich nicht vollstindig entziehen kann. Er
verldsst das Haus nicht direkt, sondern bewegt sich nur langsam zur Ttir und
bleibt zudem noch mit seiner Uhrenkette an der Tiir hingen — ,for a second of

additional embarrassment“?>

—, wie es im Drehbuch heifst. Um sich nicht unge-
schiitzt nach draufSen begeben zu miissen, bleibt ihm nichts anderes tbrig, als
sich den von Norma gekauften Mantel iiberzuzichen, der hier zum Symbol fiir
Norma Desmonds weiter andauernde Kontrolle iiber ihn wird. Selbst an seinem
Zufluchtsort, der Sylvesterfeier seines Freundes Artie Green, bleibt Norma Des-
monds Einfluss dadurch sichtbar. Nur auf starkes Dringen Artie Greens hin legt
er seinen Mantel ab, nur um den auch von Norma Desmond gekauften Frack
sichtbar zu machen. Nach Ablegen des Mantels sticht er noch viel mehr aus der
ausgelassenen Feiergemeinschaft hervor. Auch in diesem Moment schimt sich
Joe Gillis, da Norma Desmonds Einfluss immer noch an ihm erkennbar ist bzw.
sichtbar wird, dass er finanziell ausgehalten wird.

Dieser erster Versuch, aus der Situation auszubrechen, wird mit der Nachricht
von Norma Desmonds Selbstmordversuch abgebrochen. Als Joe Gillis von Artie
Greens Apartmentaus in Norma Desmonds Villa anruft um Max zu bitten, seine

20 Ebd.
2L Ebd., S. 56.
22 Ebd., S. 60.
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Sachen zur Abholung bereitzumachen, erfihrt er von Normas Selbstmordver-
such. Max ldsst nicht aus zu erwihnen, dass es seine Rasierklinge war, mit der
Norma diesen Selbstmordversuch ausgetibt hat und gibt ihm somit Mitschuld,
die er auch als solche empfindet. Ohne ihm weitere Informationen zukommen
zu lassen, z.B. zum Gesundheitszustand Norma Desmonds oder ob sie tiberlebt
hat, hingt Max von Mayerling auf. Joe Gillis verlisst die Sylvesterparty fluchtar-
tig, um auf das Anwesen zuriickzukehren. Als Norma Desmond und Joe Gillis
sich wiedersehen etabliert sie, aufbauend auf Joe Gillis’ emotionaler Verstrickung
und empfundender Schuld die alten Macht- und Dominanzverhiltnisse. Joe Gil-
lis sichert ihr zu, bei ihr zu bleiben, bis sie von ihren Selbstmordgedanken abge-
lassen hat. Sie entgegnet, dass sie bei zukiinftigen Trennungsversuchen weitere
Selbstmordversuche begehen wiirde: ,I'll do it again, I'll do it again, I'll do it
again!“z3 Diese Form der emotionalen Erpressung bringt Joe Gillis in ein fiir ihn
unauflosbares Dilemma. Er muss sich entscheiden aus dieser Beziehung auszu-
brechen, sein eigenes Leben zu fithren und damit einhergehend gefiihlt die
Schuld am Tod dieses anderen Menschen zu tragen oder in dieser Situation zu
verbleiben. Joe Gillis entscheidet sich fiir letztere Option. Als er sich ihr nihert,
um ihr seinen Entschluss mitzuteilen, wird die asymmetrische Machtbeziehung
zwischen den beiden paradoxerweise durch ihr Zeigen von Schwiche herbeige-
tithrt bzw. wiederhergestellt. Das zentrale Symbol sind die bandagierten Hand-
gelenke, mit denen Norma Desmond Joe Gillis umarmt. Im Drehbuch wird diese
Szene folgendermaflen beschrieben: ,Slowly she enfolds him in her bandaged
arms<24

Im Folgenden versucht sich Joe Gillis von Norma Desmond zu distanzieren,
wenn auch ihre Bezichung offiziell bestehen bleibt. Gleichzeitig intensiviert sich
die Beziehung zu Betty Schaefer, mit der er zusammen am Drehbuch ,,Untitled
Love Story“ arbeitet. Um mit Betty Schaefer zusammenarbeiten zu kénnen, fizhle
er sich gezwungen, sich heimlich aus dem Haus zu schleichen. Infolge seiner
nichtlichen Ausfliige steigert sich Norma Desmonds Eifersucht soweit, dass sie
bei Betty Schaefer anruft, um Joe Gillis als Person zu diskreditieren. Diese Aktion
bringt das Fass fiir Joe Gillis zum Uberlaufen: Er bestellt Betty Schaefer zum
Haus von Norma Desmond, zeigt ihr aus erster Hand seine Lebenssituation,
trennt sich von ihr, um sich im Anschluss auch von Norma Desmond zu trennen

23 Ebd,, S. 70.
24 Ebd., S. 71.
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und nun aber wirklich nach Ohio zuriickzukehren. Beim Versuch das Anwesen
zu verlassen, wird er von Norma Desmond zweimal in den Riicken und einmal
in den Bauch geschossen, bevor er in den Pool fillt und dort am nichsten Morgen
von der Polizei und den Reportern gefunden wird. Diesen zweiten, endgiiltigen
Trennungsversuch bezahlt Joe Gillis somit mit dem Leben.

Wihrend der Zeit, in der die Beziehung zwischen Joe Gillis und Norma Des-
mond eine ,romantische Paarbezichung ist, ist sie die Tdterin, die Missbrauch
ausiibt und er das Opfer hiuslicher Gewalt, das auf verschiedene Weise abhingig
gemacht, missbraucht und letztendlich umgebracht wird. Auf die Komplexitit
Norma Desmonds als sowohl Titerin als auch Opfer werde ich weiter unten
noch einmal zu sprechen kommen.

Sunset Boulevard zeichnet sich durch viele Beziige zum Filmbusiness und inter-
mediale und intertextuelle Beziige zu verschiedensten Kunstformen aus. Das Fi-
gurenpersonal umfasst verschiedenste Berufe, die fir die Produktion von Filmen
notwendig sind — Drehbuchautoren, Regisseure, Schauspieler, Agenten, Kom-
parsen, Kameraleute, und Requisiteure. Gleichzeitig sind das Schreiben von
Drehbiichern und die Qualititskriterien fiir ,gute‘ Drehbiicher zentrale Themen,
insbesondere in den Dialogen zwischen Betty Schaefer und Joe Gillis. Weiterhin
ist auch das Lesen von schriftlichen sowie visuellen Texten — z.B. von Drehbii-
chern, Filmen, Fotografien, Gemilden oder Romanen - ein zentrales Thema in
Sunset Boulevard.

Diese intermedialen und intertextuellen Beziige tibernechmen verschiedene
Funktionen: Zuerst einmal verorten sie den Film als Hollywoodfilm. Auf einer
metaisthetischen Ebene stellen sie weiterhin die Qualititsmerkmale von Dreh-
biichern, Filmen und den anderen Kiinsten zur Disposition. Im Folgenden will
ich insbesondere darauf eingehen, dass sich Gewalt gegen Minner als zentrales
Thema in Sunset Boulevard in intertextuellen und intermedialen Beziigen zum
Salomé-Stoft — insbesondere der Adaptation von Oscar Wilde — und dem Sam-

son und Delilah-Stoff manifestiert.>>

23 Vgl. Nadel, Demographic Angst, S. 66-67 zur Rolle des Salomé-Skripts fiir die Anbahnung
der Beziehung zwischen Norma Desmond und Joe Gillis. Siehe auch Brown, ,,Wilder and
Wilder” und Cucullu, ,,Wilde and Wilder Salomés“ zu Norma Desmond als Salomé-Figur.
Die Gewalt gegen lokanaan/Joe Gillis bleibt in diesen beiden Texten ein Randaspekt.

85



Diese intertextuellen und intermedialen R eferenzen manifestieren sich auf un-
terschiedliche Weisen, z.B. in der filmischen Ubernahme von Kérpergesten. Als
Norma Desmond Joe Gillis bei ihrem ersten Treffen die Handlung ihres Salomé-
Stiicks beschreibt, hilt sie den imaginiren Kopf Johannes des T4ufers in ihren
Hinden, den sie im Begriff ist zu kiissen (vgl. Abb. 3). Aufgrund dieser Kérper-
geste aber auch die wiederkehrenden Erwihnungen des ,Tanzes der sieben
Schleier” (,Dance of the Seven Veils®), lisst sich die Vorlage als Oscar Wildes
Einakter Szlomé identifizieren.® Signifikant bei Wilde ist, dass Salomé nicht, wie
im biblischen Text beschrieben, Instrument der Intrigen ihrer Mutter ist, son-
dern die Erfiillung ihrer personlichen Bediirfnisse im Blick hat. Sie und ihre Mut-
ter werden von Jokanaan geschmiht und verleumdet, wofiir Salomé Rache
nimmt. Analog zu Wildes Stiick nimmt die Beziehung zwischen Norma Des-
mond und Joe Gillis kein gutes Ende. Die Beziige zu Wildes Einakter Sz/omékon-
nen als palimpsestartige Form von Intermedialitit interpretiert werden, die in der
Komplexitit und Ambiguitit der Figuren resultiert. Sie sind Titer, Opfer, Ga-
tekeeper und Enabler zugleich.

Referenzen auf den Samson und Delilah-Stoff sind an mehreren Stellen er-
kennbar. Bei einem Ausflug zu den Paramount Studios gelangt Norma Desmond
auf das Set von Samson und Delilah (1949), bei dem Cecil B. DeMille Regie
fihrte. Eine weitere zentrale Stelle ist die, in der Norma Desmond Joe Gillis mit
seinen nichtlichen Ausfliigen konfrontiert. Er sitzt auf einer Chaiselounge und
liest Irwin Shaws Kriegsroman The Young Lions aus dem Jahr 1948, als sich
Norma Desmond ihm von hinten nihert und ihm in seine Haare greift (vgl. Abb.
4). Durch diese Korpergeste, die auch in der Ikonografie des Samson und Delilah-
Stoffs etabliert ist, zeigt Norma Desmond Joe Gillis zum wiederholten Mal, dass
sie sein Leben dominiert.

Diese intertextuellen und intermedialen Referenzen sind auch deshalb wich-
tig, weil sie eine zutiefst von Gewalterfahrungen gekennzeichnete Gesellschaft
markieren. Wir diirfen nicht vergessen, dass Sunset Boulevard eine Zeit abbildet,
in der der zweite Weltkrieg eben erst zu Ende gegangen ist und z.B. in der Refe-
renz auf The Young Lions angedeutet ist bzw. sich mitten im Kalten Krieg befin-
det.?” Das Leben wird von Joe Gillis als so grausam erfahren, dass er lakonisch

26 Wilder, Sunset Boulevard, S. 47.
27 Vgl. Nadel, Demographic Angst.
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konstatiert, dass man erst tot sein miisse, bevor man gut behandelt wird: ,,Funny
how gentle people get with you once you’re dead*.?®

In Sunset Boulevard ist die Darstellung hiuslicher Gewalt aufs Engste mit der
Darstellung medialer Konkurrenzverhiltnisse verknijlpft.2 Inder Beziehung zwi-
schen Joe Gillis und Norma Desmond werden auch mediale Differenzen ausge-
tragen: Norma Desmond verkorpert den Stummfilm, der in ihren pathosbelade-
nen Korpergesten und ihrem iibertriebenen Deklamieren zum Ausdruck
kommt. Joe Gillis steht fiir den Tonfilm, der fiir Norma Desmond der Feind der
Filmkunst ist. Die Frage nach der Erzeugung von Bedeutung in filmischen Tex-
ten — durch Sprache oder durch Visualitit? — steht im Zentrum ihrer Auseinan-
dersetzungen. Norma Desmond setzt auf Formen der Bedeutungsgenerierung,
die sich aus der Ausdrucksstirke ihres Gesichts und auch ihrer Hinde ergibt. Sie
geht davon aus, dass diese Form der nonverbalen Kommunikation universell
funktioniert. Ihrer Meinung nach sei diese Form der Kommunikation der sprach-
lichen Kommunikation im Tonfilm sogar tiberlegen.

In einem weiteren Sinne ist sie der Privilegierung des Auges tiber dem Ohr, was
der westlichen Sinneshierarchie entspricht, verpflichtet und macht Joe Gillis*
Zunft fir den Niedergang der Stummfilmkunst verantwortlich, wohlwissend,
dass es technische Entwicklungen waren, die die Verinderung des Mediums Film
in die Wege leiteten. Norma Desmonds Vergangenheit als Stummfilmstar ldsst
sie nicht nachvollziehen, dass sich auch das Filmpublikum dieser neuen, weiter-
entwickelten Kunstform zugewendet hat. Sie findet diese neue Form des Films
obsz6n und vulgir: ,,You’ve made a rope of words and strangled this business!
But there is a microphone right there to catch the last gurgles, and Technicolor
to photograph the red, swollen tongue!“.30 Im Kontrast zwischen Norma Des-
mond und Joe Gillis verkorpert sie das Alte und er das Neue. Dies kommt z.B.
symbolisch zum Ausdruck in den Autos, die sie fahren, den Telefongeriten, die
sie verwenden, aber auch in ihren K6rpergesten. Sowohl der sprachliche als auch
gestische Ausdruck Normas wird als antiquiert und fast schon grotesk

28 Wilder, Sunset Boulevard, S. 123.

29 Vgl. Trowbridge, ,,The War zu einer psychoanalytischen Lesart der in Sunset Boulevard
dargestellten Medienkonkurrenz. Siehe auch Klarer, ,,Allegorizing Cinema“, der die darge-
stellten Medien als Zeit- bzw. Raumkiinste in den Blick nimmt und dadurch ,,meta-cinematic
dimensions® in Sunset Boulevard sichtbar macht, S. 450.

30 Wilder, Sunset Boulevard, S. 27.
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interpretiert, was durch Joe Gillis® lakonisches und unaffektiertes Auftreten um-
somehr auffillt.

Norma Desmond hat zum Ziel den Tonfilm zu bezwingen, indem sie Joe Gillis
bezwingt und ihn schwicht, was ihr teilweise gelingt. Aufgrund seiner Fihigkei-
ten und Uberzeugungen ist er eine Fehlbesetzung fiir Norma Desmonds Projekt.
Die Uberarbeitung eines Stummfilmmanuskripts widerspricht zutiefst seinen
medialen Uberzeugungen. Seine Forderung nach mehr Dialog muss daher auch
ungehort verbleiben. Mit dem Abschluss des Projekts horter erst einmal ganz auf
zu schreiben. Solange er in ihrem Haus gefangen ist, ist er seiner kreativen Energie
beraubt und fiihlt sich wie die Zigaretten, die im festen Grift ihrer Halterung ein-
geklemmt sind. Diese Schwichung Joe Gillis® wird als eine Form von Energie-
tibertragung dargestellt. Je weniger Energie er hat, desto mehr Energie hat sie zur
Verfiigung. Solange er in seiner Kreativitit blockiert ist, ist Norma Desmonds
Anwesen, das symbolisch fir ihre Person steht, plotzlich in einem viel besseren
Zustand (vgl. Abb. 5 und Abb. 6). In diesem Teil des Films scheint das Pendel,
wenn man Joe Gillis und Norma Desmond als Reprisentaten unterschiedlicher
Formen der Filmkunst ansieht, in Richtung Stummfilm zu schwenken.

Zusammenfassend kann man konstatieren, dass sich in der Figurenkostellation
Verschiebungen im Medienspektrum manifestieren, die aus der Entwicklung
neuer Technologien entstehen und auch die Entwicklung dsthetischer und in-
haltlicher Standards bedingen. Wenn man die Beziehung zwischen Norma Des-
mond und Joe Gillis als Austragungsort eines Konflikts interpretiert, stellt sich
die Frage nach dem Ausgang. Sobald man Betty Schaefer als Kontrastfigur in
diese Bezichungskonstellation zwischen Joe Gillis und Norma Desmond mitein-
bezieht erkennt man, dass beide - Joe Gillis und Norma Desmond — Anachro-
nismen sind und die Beziehung zwischen Joe Gillis und Norma Desmond im
Grunde der falsche Austragungsort des oben beschriebenen medialen Konkur-
renzverhiltnisses ist. Betty Schaefer verkdrpert eine neue Form des Tonfilms, der
nicht nur eine Geschichte erzihlt, sondern auch relevant in Bezug auf die sozio-
kulturelle und politische Situation ist. Obwohl Betty Schaefer und Joe Gillis
beide den Tonfilm vertreten, haben sie unterschiedliche Qualititsstandards: Als
Antwort auf Joe Gillis* Vorwurf, dass eine Geschichte zu erzihlen wohl nicht rei-
che, antwortet Betty Schaefer ,I just think a picture should say a little some-
thing.“31 Norma Desmond verkorpert eine Schauspielkunst, die so nicht mehr

31 Ebd,, S. 16.
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praktiziert wird und Joe Gillis steht fiir eine Form des Schreibens, die sich nicht
mehr verkauft. Als Leserin von eingehenden Drehbiichern bei den Paramount
Studios und Verfasserin von Zusammenfassungen ist Betty Schaefer, trotz ihrer
vermeintlich nur zuarbeitenden Stellung, in einer machtvollen Position, die es ihr
erlaubt, Skripts nach jhrem Geschmack zu favorisieren oder auch abzulehnen.
Man kénnte behaupten, dass Norma Desmond sich den falschen Gegner gesucht
hat, da sowohl sie selbst als auch Joe Gillis bereits von den Entwicklungen tiber-
holt worden sind und Betty Schaefer entscheidenden Einfluss auf die inhaltliche
Gestaltung zukiinftiger Filmproduktionen hat.

In den vorangehenden Ausfithrungen habe ich Sunset Boulevard als Text inter-
pretiert, der von Gewaltdarstellungen, Demiitigungen und Ausbeutungsprozes-
sen gekennzeichnet ist. Im Folgenden méchte ich behaupten, dass in Sunset Bou-
levard verschiedene dsthetische Strategien eingesetzt werden, die es erlauben, die
gezeigte Gewalt zu iibersehen oder auf unterschiedliche Weisen zu interpretieren.
Sunset Boulevard erlaubt z.B. unterschiedliche Lesarten in Bezug auf das primire
Opfer der im Film gezeigten Gewalt. Es ist moglich, Norma Desmond in den
Vordergrund zu stellen oder aber auch Joe Gillis.

Im Folgenden werde ich zwei dsthetische Strategien beschreiben, die den Blick
auf die oben skizzierten Formen von Gewalt verstellen oder zumindest erschwe-
ren. Zuerst werde ich Joe Gillis’ Voice Over als unzuverlissigen Erzihler interpre-
tieren; weiterhin werde ich auf die Figur Norma Desmond eingehen und sie nicht
nur als Titerin, sondern auch als Opfer — von Max von Mayerling, der Presse und
auch der Offentlichkeit — interpretieren. Diese Erweiterung der Figurenkostella-
tion um Max von Mayerling erlaubt es, sowohl Norma Desmond als auch Joe
Gillis als Opfer einer Gewaltspirale zu sehen, die von Max von Mayerling betrie-
ben wird.

Dass die gegentiber Joe Gillis ausgetibte Gewalt auch tibersehen werden kann,
liegt auch am Auftreten Joe Gillis’ — sowohl als Figur im Film, als auch als (bereits
toter) Erzihler.> In einer der ersten Szenen des Films wird er von Geldeintreibern
massiv bedringt und dreht sich dennoch in aller Ruhe eine Zigarette.3 3 Trotz

32 Vgl. Combs, Deathwatch, S. 164-169 zur Figur des toten Erzihlers Joe Gillis.
33 Fiir Sunset Boulevard wurde urspriinglich ein anderer Filmanfang vorgesen. Diese Version
spielt in einer Leichenhalle, wo sich mehrere Tote — einer davon ist Joe Gillis — miteinander
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dieser bedrohlichen Situation ist er nicht um einen flotten Spruch verlegen (,,you
say the cutest things“).* Auch bei der ersten Begegnung mit Norma Desmond
gibt er ihr frech zurtick (,,Shh! You’ll wake up that monkey“).3 > Obwohl er als
langzeitarbeisloser Drehbuchautor demoralisiert und finanziell am Ende ist, er-
scheint er zu Beginn des Films als durchaus selbstbewusst und Herr der Lage.

Dies wird weiter verstirkt durch die Beschreibung der Ereignisse durch Joe
Gillis selbst, der aus dem Jenseits seine Sicht der Dinge zum Besten gibt. Als Voice
Over ist der tote Joe Gillis sowohl Informationsquelle als auch dominante Inter-
pretationsinstanz. Er stellt sich als souveriner Erzihler der Ereignisse dar und 4du-
BBert sich wiederholt geringschitzig gegeniiber Norma Desmonds Einstellungen
und Handlungen. Er beschreibt ihre Handschrift z.B. als ,,childish scrawl® und
ihr Skript als schlecht und aufgeblasen.36 Dariiber hinaus behauptet er, sie sei bei
der Anbahnung seines Arbeitsverhiltnisses in sezne Falle getappt. Diese Darstel-
lung wird aber z.B. dadurch unterlaufen, dass Max von Mayerling schon am Mit-
tag, an dem er ankommt, das Bett fiir ihn herrichtet. Diese Diskrepanz kann von
Joe Gillis als Erzihler nicht integriert werden und der Sachverhalt bleibt von ihm
unkommentiert stehen.

Weiterhin liefert er als Erzihler selbst Erklirungen fiir inakzeptable Sachver-
halte. Als Norma Desmond ihm herrisch befiehlt sich zu setzen, um sich von ih-
rem Salomé-Projekt erzihlen zu lassen, gibt er vor, neugierig gewesen zu sein. Als
er ins Haupthaus umzicht, gibt er vor, dass dies ja eigentlich die pragmatischste
Losung darstellt. Andere unanehmbare Vorginge werden als normal dargestellt
und dadurch normalisiert. Dass er gezwungen ist, mit seiner Arbeitgeberin zwei
bis drei Mal wochentlich ihre alten Filme anzuschauen, erklirt er als eine Art
Work-Life-Balance (,It wasn’t all work, of course®), oder auch dass er beim
Bridgespiel mit ihren Freunden als Maskottchen dabei sitzen muss.>’ Kérperliche
Ubergriffe werden von ihm als Versehen abgetan, wenn sie z.B. beim gemeinsa-
men Filmabend seinen Arm umklammert: ,,She’d sit very close to me [...]. Some-
times as we watched, she’d clutch my arm or my hand, forgetting she was my

unterhalten. Bei Probeauffithrungen ist diese Version durchgefallen und wurde mit dem Voice
Over von Joe Gillis ersetzt. Siehe auch Sikov, On Sunset Boulevard, S. 283-284.

34 Wilder, Sunset Boulevard, S. 12.

35 Ebd,, S. 28.

36 Ebd., S. 31.

37T Ebd., S. 42.
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employer, becoming just a fan“ (vgl. Abb. 1).3® Weiterhin bleiben Erniedrigun-
gen und Demtitigungen auf der Handlungsebene stehen, ohne vom Erzihler ein-
geordnet werden zu kénnen z.B. wenn sie ihn vor ihren Freunden ,,dummy*
nennt und diese dann bedeutungsvolle Blicke austauschen.>”

Der tote Joe Gillis erkennt sich nicht als Opfer psychischer, emotionaler und
sexualisierter Gewalt, sondern stellt sich lediglich als jemand dar, der sich verkal-
kuliert hat und dafiir mit dem Leben bezahlen musste. Diese Darstellung der Er-
eignisse bzw. diese Selbstdarstellung kann als Kompensationsmechanismus inter-
pretiert werden und als Versuch, Kontrolle tiber seine Situation zuriickzugewin-
nen. Hierbei scheinen auch bestimmte Bilder von Minnlichkeit und Ehre, bzw.
die Angst vor Ehr- oder Reputationsverlust eine entscheidende Rolle zu spielen.
Joe Gillis ist sich der Blicke seiner Geschlechtsgenossen nur allzu bewusst und
ihm ist die Einschitzung durch seine Peers sehr wichtig. Als er sich dazu entschei-
det, nach Dayton, Ohio, zuriickzukehren und wieder bei der dortigen Lokalzei-
tung anzuheuern, antizipiert er den Hohn seiner fritheren Kollegen. In einem
imaginiren Dialog entgegnet er ihnen trotzig, dass sie sich ja nicht einmal getraut
hitten die Stadt zu verlassen. In verschiedenen Szenen wird Joe Gillis von seinen
Geschlechtsgenossen als finanziell ausgehaltener Mann identifiziert. Dem Rat
des Herreneinkleiders, sich fiir den teureren Mantel zu entscheiden — ,,As long as

the lady is paying for it, why not take the Vicuna?“*? _

S begegnet er mit einem
gequilten Licheln. Im Weiteren ist ihm die Begutachtung seiner Kleider durch
seinen Freund Artie Green unangenchm, wie auch Norma Desmonds verbale
und korperliche Erniedrigungen vor ihren Bridgefreund:innen und vor den Or-
chestermusikern.

Die filmische Offentlichkeit — verkorpert im Musikorchester, Norma Des-
monds Bridgefreund:innen, der Polizei und der Presse — korrespondiert mit einer
auferfilmischen Offentlichkeit, die die Gewalt auch nicht als solche erkannt hat.
Beim Lesen von Rezensionen aus dem Jahr 1950 konnte ich mich des Eindrucks
nicht erwehren, dass sich zeitgendssiche (minnliche) Rezensenten fiir ihren
wenn auch fiktiven Geschlechtsgenossen und ,,the unpleasant subject matter® ge-
radezu schimten, wie dieser sich ja auch fir seine eigene Situation schimt.*! In

38 Ebd., S. 43.
39 Ebd., S. 45.
40 Ebd., S. 49.
41 Brogdon, ,,Sunset Boulevard®, S. 54.
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verschiedenen Rezensionen wird die dsthetische Entscheidung einen Erzihler als
Voice Over einzufiihren, z.B. vehement kritisiert.*> Hans Habe von der Siidddeut-
schen Zeitung schrieb:

Er [Joe Gillis, JH] ist, vom ersten bis zum letzten Meter, ein so arm-
seliger Schwichling, ein nicht nur unerfreulicher, sondern auch
freudloser Gigolo, daf3 man gewil3 ist, er wire in Cleveland, Ohio,
oder auch in Miinchen, Bayern am Ende ebenso elend zugrundege-
gangen. Hochstens wire er hier nicht in ein beleuchtetes Schwimm-
bassin, sondern in die dunkle Isar gefallen. Aber das ist ja eine Frage
des Requisits.“3

Auch ein Rezensent des Neuen Winterthurer Tagblatts bezeichnet Joe Gillis als
»ochwichling® und gibt ihm sogar Mitschuld an seinem eigenen Ableben: ,,Er
[Joe Gillis, JH] hat es beinahe nur sich selbst zuzuschreiben, dass sie ihn, als ein
endgultiger Bruch unabwendbar wird, ausser sich vor Eifersucht erschieflt*.**
Insbesondere in Bezug auf die Darstellung von Gewalt in Sunset Boulevard ist
die Beziehung zwischen Gewaltausiibung und Offentlichkeit, personifiziert im
Orchester, das auf Norma Desmonds Sylvesterparty spielt, von zentraler Bedeu-
tung. Die Musiker werden Zeugen der Gewalt, sehen jedoch bewusst weg und
spielen ungeriihrt, fast gelangweilt weiter. Interpretiert man sie als Vertreter der
Gesellschaft sind sie es, die beim Anblick von hiuslicher Gewalt wegsehen und
ihren eigenen Beschiftigungen weiter nachgehen, ohne das Opfer zu schiitzen.
Als Joe Gillis zum Anwesen zuriickkehrt, um sich um die verletzte Norma Des-
mond zu kiimmern, ermahnt ihn Max von Mayerling zudem auf das Strengste,
vor dem Orchester den Schein zu wahren und nicht die Treppe hinaufzurennen.
Dadurch, dass die Offentlichkeit den Blick abwendet und Formen der Gewalt-
anwendung auch im Angesicht erdriickender Beweise nicht sehen will, wird die
Gewalt gegen Joe Gillis erst ermdglicht. Bei der Befragung Norma Desmonds
durch die Polizei wird ihr z.B. wiederholt angeboten, sich als Opfer darzustellen
(,Did the deceased ever threaten you?“).45 Es wird — auch angesichts eines durch
drei Schiisse (davon zwei in den Riicken) niedergestrecken Opfers im Swimming-
pool — beharrlich davon ausgegangen, dass der Mann sich auf irgendeine Weise

42 Coe, ,,Gloria Runs Gamut®, S. B5; T.M.P., ,, The Screen®, S. 15.
43 Habe, ,,Sunset Boulevard*.

4 G.B., ,.Sic transit Gloria Swanson®.

4 Wilder, Sunset Boulevard, S. 124.
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schuldig gemacht haben muss. Und auch die Presse hat umgehend ein Narrativ
parat, das, wie die Reporterin selbstbewusst erklirt, keiner weiteren Uberarbei-

tung bedarf: ,Don’t bother with a rewrite man, take this direct*.*¢

Die Diskrepanzen zwischen den Gewaltdarstellungen auf der Handlungsebene
und der verharmlosenden Erzihlerstimme kénnen aufgeldst werden, wenn man
Joe Gillis als unzuverlissigen Erzihler interpretiert, was ich im Folgenden vor-
schlagen méochte. Schon zu Beginn des Narrativs kann man die typischen Cha-
rakteristika eines unzuverlissigen Erzihlers ausmachen. Joe Gillis fiihrt sich z.B.
gleich zu Beginn als Autoritit tiber das Erzihlte ein, noch bevor die Presse ,falsch
dariiber berichten kann. Er behauptet z.B. als einziger die Wahrheit zu kennen
(»maybe you’d like to hear the facts, the whole truth“).47 Weiterhin sprichter in
einem jovialen, vertrauenswiirdigen Ton, der Sicherheit ausstrahlt. Er fungiert als
Informationsquelle und zugleich als Interpretationsinstanz. Gleichzeitig konnen
Diskrepanzen an mehreren Stellen nicht integriert werden, z.B. als er sprachlos
realisiert, dass das Zimmer tiber der Garage schon bei seiner Ankunft und noch
vor dem Eingehen einer Arbeitsbeziehung fir ihn eingerichtet worden ist.

Zusammenfassend kann konstatiert werden, dass Joe Gillis’ Vorstellungen von
Minnlichkeit und seine psychologische Disposition ihn selbst #zach seinem Ab-
leben daran hindern, sich als Opfer hiuslicher Gewalt zu erkennen bzw. dies zu
kommunizieren. Auch als Zuschauer:in ist es moglich, der Lesart des Erzihlers
erst einmal zu folgen und sich davor zu schitzen, die Gewaltdarstellung wahr-
nehmen zu miissen. Durch diese Strategien erlaubt es der Film auch seinen Le-
ser:innen, wegzuschauen und die Gewalt nicht als solche zu erkennen.

Eine weitere dsthetische Strategie, die den Blick auf die an Joe Gillis ausgetibten
Gewalt teilweise verstellt, ist in der Darstellung der Figur Norma Desmond ange-
legt. Sie nimmt die Rolle der Diva ein, also einer Rolle, die durch ihre exzentrische
Art gekennzeichnet ist. Gleich zu Beginn des Films vergleicht Joe Gillis das An-
wesen Norma Desmonds mit der Figur Miss Havisham aus Charles Dickens’ Ro-
man Great Expectations. Das Haus bzw. der Zustand des Hauses wird zum Sym-
bol fiir den psychischen Zustand Norma Desmonds. Sie wird als alleinstehende,
exzentrische, einsame Frau eingefiihrt, die Joe Gillis fiir ihre eigenen emotionalen

46 Ebd., S. 122.
47 Ebd., S. 9.
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Bediirfnisse auszuntitzen gedenkt. Weiterhin wird sie als ,,[o]ne Vamp of another
era“®® bezeichnet, d.h. als kalte und berechnende Frau, die Assoziationen sexuel-
ler Verfiihrungskraft evoziert und eher nicht als Figur, die mit Formen hiuslicher
Gewalt oder Mobbing am Arbeitsplatz in Verbindung gebracht wird.*

Norma Desmond ist allerdings nicht nur Titerin, sondern auch ein Opfer -
erstens ein Opfer von Joe Gillis’, weiterhin ein Opfer des zeitlichen und techno-
logischen Wandels, drittens der Gesellschaft und Offentlichkeit, z.B. von Publi-
kum und Presse und letztlich auch ein Opfer von Max von Mayerling. Auch
wenn es Joe Gillis ist, der seinen Aufenthalt mit dem Leben bezahlt, ist es doch
sein erklirtes Interesse, sich die rdumliche und gesellschaftliche Isoliertheit
Norma Desmonds zunutze machen zu wollen. Wie oben erwihnt, ist sie ein Op-
fer technologischer Entwicklung, symbolisiert im Konkurrenzverhiltnis zwi-
schen Stumm- und Tonfilm.’° Damit verkniipft ist sie ein Opfer des zeitlichen
Wandels, ein Anachronismus, der sich nicht anpassen konnte. An dieser Stelle ist
ein Vergleich mit zwei weiteren Figuren der amerikanischen Literatur — Emily
aus William Faulkners Kurzgeschichte ,,A Rose for Emily“ und Blanche DuBois
aus Tennessee Williams® Stiick A Streetcar Named Desire — einsichtsreich. So-
wohl Norma Desmond als auch Emily leben in heruntergekommenen Hiusern
und werden von Butlern, deren Intentionen obskur bleiben, umsorgt. Beide Fi-
guren ermorden weiterhin ihre Liebhaber.’! Norma Desmond und Blanche
DuBois halten sich in dunklen Riumlichkeiten auf und wollen aufgrund ihres
Alters nicht angesehen werden. Wie auch Blanche DuBois in Tennessee Willi-
ams’ A Streetcar Named Desire ist Norma Desmond eine Verliererin historischer
Entwicklungen — Blanche DuBois als Verliererin politischer Entwicklungen,
nimlich des Untergangs der Siidstaaten infolge des verlorenen Biirgerkriegs und

4 Ebd., S. 34.

4 Vgl. Guyrko, ,,Fuentes’ Aura“, S. 46-47. Guyrko interpretiert Norma Desmond als ,;mythic
archetype®, S. 46.

30 Ein anderer Film, der die mediale Transformation des Filmgenres zum zentralen Thema
macht, ist die Musicalkomddie Singing in the Rain. Singing in the Rain zeigt auch die Verlie-
rer dieses Wandels, z.B. in Form einer Stummfilmschauspielerin mit quietschiger Stimme.
Siehe Nadel, Demographic Angst, 18-21 fiir einen Vergleich von Singing in the Rain und
Sunset Boulevard, insbesondere der weiblichen Hauptfiguren Lina Lamont und Norma Des-
mond.

31 Vgl. Nadel, Demographic Angst, S. 58-59 zu Weiblichkeits- und Minnlichkeitskonstrukti-
onen im Nachkriegsfilm.
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Norma Desmond als Verliererin medialer Entwicklungen, nimlich der Erfin-
dung des Ton- und Farbfilms. Beide sind diesen Entwicklungen ausgeliefert,
ohne sich effektiv wehren zu konnen und fliehen deshalb in von ihnen konstru-
ierte Scheinwelten. Diese Realititsverweigerung bzw. -konstruktion manifestiert
sich im Festhalten an ihrem Habitus und der Abwertung alles Neuen. Sowohl
Norma Desmond als auch Blanche DuBois werden schlussendlich von Arzten
abgefiihrt, institutionalisiert und somit von der restlichen Gesellschaft abgeson-
dert.

Gleichzeitig konkurriert Norma Desmond mit jiingeren weiblichen Figuren —
Betty Schaefer aber auch ihrem eigenen jugendlichen Selbst. Insbesondere der
Kontrast mit Betty Schaefer lisst Norma Desmond als in einer death-in-life situ-
ation verhaftet erscheinen. Norma Desmond wird z.B. mit Betiubung und Tod
symbolisierenden Lebensmitteln — Kaviar und Champagner — assoziiert, Betty
Schaefer hingegen mit Apfeln und Kaffee, also Lebensmitteln, die mit Vitalitit
und Kreativititit in Verbindung gebracht werden.>? Norma Desmonds jugend-
liches Selbst ist in Form unzihliger Fotografien aber auch bei ihren mehrfach wo-
chentlich stattfindenden Filmvorfithrungen omniprisent. Sie ist umzingelt von
Beweisen ihres einstigen Ruhms, die ein mogliches Scheitern nur umso schlim-
mer erscheinen lassen. Ihre Erfolge der Vergangenheitsind ihr zwar Ansporn aber
gleichzeitig so angsteinfléflend, dass sich Joe Gillis fragt, wie sie in diesem Haus
atmen kann. Aufgrund der Aussicht, bald wieder vor der Kamera zu stehen, un-
terzieht sie sich qualvollen Schonheitsprozeduren, um sich ihrem jugendlichen
Aussehen wieder anzunihern und ist dabei getrieben vom kulturellen Schon-
heits- und Jugendkult.

Weiterhin ist Norma Desmond ein Opfer der Offentlichkeit. Nach dem Ende
ihrer Stcummfilmkarriere wurde sie von ihrem Publikum fallengelassen (,,thirty
million fans have given her the brush.“) und von der Presse maltritiert (,,A dozen
press agents working overtime can do terrible things to the human spirit“).5 3 Der
Text deutet an, dass Norma Desmond zu Beginn ihrer Karriere wohl eine um-
gingliche, talentierte und kollegiale junge Frau war und dass die negativen

32 Zur Interpretation von Sunset Boulevard als ,,Hollywood Gothic*, insbesondere der Rolle
von Verfall und des grotesken Settings siehe Smith und Wallace, ,,Introduction® und
Wolfreys, Hollywood Gothic*.

33 Wilder, Sunset Boulevard, S. 85.
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Erfahrungen bei ihrem Karriereende zu Personlichkeitsverinderungen und zu ih-
rem mentalen Verfall gefithrt haben.

Norma Desmond kann weiterhin als Opfer von Max von Mayerling interpre-
tiert werden. Je genauer man sich die Figur Max von Mayerling ansicht, desto
problematischer wird sie. Max von Mayerling ist Norma Desmonds erster Ehe-
mann und auch der Regisseur, der sie als Jugendliche entdeckt und berithmt ge-
macht hat.>* Nach dem Ende seiner Karriere als Regisseur hat sich Max von Ma-
yerling in die Rolle ihres Dieners begeben. Gegeniiber Joe Gillis verwendet er die
doppeldeutige Formulierung ,[h]umiliating as it may seem“.>> Die offizielle
Rolle des Butlers erméglicht es ihm Missbrauch auszuiiben. Um in dieser Situa-
tion zu verbleiben und somit Zugang zu ihrer Privatssphire zu haben, ertrigt er
ihre gelegentlichen Erniedrigungen (,idiot®) und gibt vor, nur ausfithrende Kraft
zu sein (,Madame made the arrangements*), obwohl er selbst ihre Lebensrealitit
bis ins Detail kontrolliert.>®

Max von Mayerlings Verhalten erscheint auf den ersten Blick als ﬁirsorglich.57
Er schreibt fiktive Fanbriefe, um Norma die Zuneigung des Publikums zukom-
men zu lassen, er organisiert ihre Mahlzeiten, geht an die Tiir und an das Telefon.
Weiterhin hat er auf Anraten des Arztes im ganzen Haus die Ttrschlésser entfer-
nen lassen, um bei etwaigen Selbstmordversuchen schnell eingreifen zu kénnen.
Sein Verhalten kann als Fiirsorge interpretiert werden, es erfiillt aber auch die
Kriterien von Gaslighting, einer Form von psychischer Gewalt, die dazu fiihre,
dass die Opfer an einer Form der Realititsverzerrung leiden und ihren eigenen
Wahrnehmungen nicht mehr trauen. Die fiktiven Fanbriefe z.B. sorgen dafiir,
dass Norma Desmond in ihrer Scheinwelt verbleibt und iiber 20 Jahre nach ih-
rem letzten Film immer noch glaubt, ihr damaliges Publikum lige ihr zu Fif8en.
Eine reale Erfahrung bestirkt sie sogar in dieser Illusion: Bei ihrem Besuch der
Paramount Studios richtet der ihr noch von frither bekannte Beleuchter Hog-
Eye das Schweinwerferlicht auf sie und sie wird darauthin von Komparsen um-
schwirmt. An dieser Stelle wird noch einmal ihr Mangel an personlichen

4 Das Verhiltnis zwischen Max von Mayerling als Regisseur und Norma Desmond als Schau-
spielerin korrespondiert mit dem Verhéltnis zwischen Erich von Strohheim und Gloria Swan-
son. Im Film wird eine Szene aus Strohheims unvollendetem Film Queen Kelly (1932) ge-
zeigt, in dem Gloria Swanson die Hauptrolle spielte.

35 Wilder, Sunset Boulevard, S. 107, meine Hervorhebung.

% Ebd., S. 75, S. 52.

STTM.P., ,,The Screen®, S. 15.
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Bindungen, ihre Einsamkeit und ihre Sehnsucht danach gewollt und gebraucht
zu werden, deutlich. DeMille jedoch weist Hog-Eye an, das Licht wieder auf das
Filmset von Samson und Delilah zu richten — ,where it belongs“ —, was noch
einmal ihre Deplatziertheit unterstreicht.

Sowohl Norma Desmond und auch Joe Gillis sind von der Auflenwelt isoliert
und Gefangene auf dem Anwesen, das von Max von Mayerling kontrolliert wird.
Als Joe Gillis auf das Anwesen gerit, bemerkt er ihr aufgebocktes Auto, was da-
rauf schliefen ldsst, dass auch sie das Anwesen seit geraumer Zeit nicht verlassen
hat und somit auch von der Auflenwelt isoliert ist. Da Max von Mayerling als
Butler fiir das Telefon zustindig ist, kontrolliert er den eingehenden Kontakt zu
Norma. Durch die entfernten Tiirschlosser sind beide jeglicher privater Riick-
zugsmoglichkeiten beraubt. Bei Joe Gillis® Ankunft auf dem Anwesen symboli-
siert der Zustand des Anwesens also den mentalen und psychischen Verfall
Norma Desmonds, der auch in Max von Mayerlings angewendeten Missbrauch
begriindet ist.

Max von Mayerling selbst ist abhingig von dem Missbrauchszyklus, dem er
neue Energie zufiihrt, indem er Norma Desmond immer neue junge Minner zu-
fithrt. Nach dem mentalen Zusammenbruch Norma Desmonds kann Max von
Mayerling dieses Projekt nicht weiterverfolgen. Das Ende des Films legt nahe,
dass auch dieses ein unvollendetes Werk bleiben wird. An dieser Stelle ist von In-
teresse, dass Erich von Stroheims unvollendeter Film Queen Kelly (1932) in Sun-
set Boulevard integriert ist.

Auf Max von Mayerlings potenziell sinistre Rolle wird schon zu Anfang des
Films angespielt, als er sich fiir den Sarg zustindig einfiihrt (,If you need help
with the coffin call me“).3® Der Film lisst weiterhin offen, ob auch fiir Norma
Desmonds frithere Eheminner — wie auch fiir Joe Gillis — das Ankommen auf
Norma Desmonds Anwesen ihren Untergang bedeutete. Dass Max von Mayer-
ling allerdings umgehend nach Joe Gillis* Ankunft seine Habseligkeiten auf das
Anwesen verbringt, lisst auf eine gewisse Routine schlieflen.

Wie diese Ausfithrungen zeigen, ist der Blick auf Joe Gillis als Opfer hiuslicher
Gewalt, sowohl durch seine eigene Darstellung und Interpretation verstellt, wie
auch dadurch, dass Norma Desmond nicht nur Téterin sondern selbst ein Opfer
unterschiedlicher Personen(gruppen) und Gewaltmechanismen ist.

38 Wilder, Sunset Boulevard, S. 25.
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IV.

Der Film Sunset Boulevard schaftt es auf beeindruckende Weise, die Komplexitit
von missbriuchlichen Beziehungen darzustellen. In diesem Film sehen wir die
Darstellung einer toxischen Arbeits- und gewaltsamen Paarbeziehung, die durch
emotionalen, psychischen, korperlichen, sexuellen und monetiren Missbrauch
gekennzeichnet ist. Gleichzeitig ermdglicht es die Figurenzeichnung des Films,
die Sympathie des Publikums so zu lenken, dass auch Mitleid fiir die missbrau-
chende Figur entstehen kann, die selbst auch Opfer von Missbrauch geworden
ist. Es ist das Verdienst dieses Films, diesen scheinbaren Gegensatz nicht aufzulo-
sen. Sunset Boulevard kritisiert weiterhin eine auf Oberflichlichkeiten fokussierte
Gesellschaft, in der Menschen, die dem Wandel nicht folgen konnen oder auch
nur ihre Jugendlichkeit verlieren, ausgeschlossen werden.”’

Sunset Boulevard kann als Film tiber Hollywood gelesen werden, wo struktu-
relle Missbrauchsstrukturen v.a. in den letzten Jahren gréfere 6ffentliche Auf-
merksamkeit gefunden haben. In Sunset Boulevard wird allerdings auch hiusli-
che Gewalt gegen einen Mann dargestellt. Verschiedene dsthetische und inhalts-
bezogenen Strategien verstellen den Blick auf diese Form der Gewalt, die gesell-
schaftlich tabuisiert war und immer noch ist.

Das Thema hiusliche Gewalt ist in der Forschung zu Sunset Boulevard bisher
nicht betrachtet worden, obwohl die Formen der psychischen und physischen
Gewaltaustibung inklusive ihrer Eskalationsstufen der Definition von hiuslicher
Gewalt entsprechen. Es ist das grofle Verdienst des Films, die Komplexitit von
hiuslicher Gewalt auf subtile Weise darzustellen und es ist die Aufgabe des Pub-
likums, diese auch als solche zu erkennen.

% Vgl. Meyers, ,,Introduction®, vii-viii. Meyers argumentiert, dass Billy Wilders Position als
Exilant (wie auch z.B. die von Vladimir Nabokov) in den USA fiir seinen analytischen Blick
auf die amerikanische Gesellschaft mitverantwortlich ist.
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die Einordnung und Beurteilung von Filmen fungiert, der aber auch
immer wieder aufs Neue befragt und revidiert werden muss. Die
Reihe Groffe Werke des Films will diesen dynamischen Prozess

mitgestalten, indem sie etablierte Filme neu interpretiert und
aktuelle Filme fiir den Kanon vorschlagt.

Der dritte Band der Reihe prisentiert Werke von Paul Wegener (Der
Golem, wie er in die Welt kam), Leo McCarey (Duck Soup), Billy
Wilder (Sunset Boulevard), Eberhard Fechner (Tadelloser & Wolff),
David Cronenberg (Shivers), Claire Denis (Beau Travail) und David
Slade/Charlie Brooker (Black Mirror: Bandersnatch).




