Einleitung

Von Elisabeth Bronfen, Ivo Ritzer und Hannah Schoch

»Look. A man is a man and a woman is a woman,
and I believe that. All right, so you probably
might consider directing a man’s job. Well it is.
Physically, directing is extremely rough.«*

Wieso Ida Lupino?
Wieso Ida Lupino jetzt?

F reilich wére erstens zu verweisen auf den sich
jdhrenden hunderten Geburtstag einer au-
Bergewdhnlichen Filmschaffenden. Noch im Jahr
2009 formulierte der US-amerikanische Film-
wissenschaftler Wheeler Winston Dixon einen
utopischen Wunsch: »But if anyone deserves a
box set of DVDs covering their entire lifespan of
work, Lupino does«. Als Grund hierfiir gilt Lupi-
nos putative Singularitit: »Because of the sexism
which formerly riddled the film industry - and
which, to a large degree, still prevails - Ida Lupi-
no’s directorial career is an unusual case. She was
working, she literally had no close competition«.?
Gleichwohl scheint dieser Hinweis auf Ida Lupinos
singulére Stellung in einem industriellen System,
das - zumindest heute - sehr gut mit Differenzen
umzugehen weil und Identititspolitiken radikal
kapitalisiert, nur bedingt auszureichen, um eine
neue wissenschaftliche Beschiftigung mit ihr zu
legitimieren. Neben der Zuschreibung artistischer
Evaluation bliebe ein Mehrwert der Arbeit am Be-
griff respektive der kulturanalytischen Signifi-
kanz zu spezifizieren.

Zweitens begann Ida Lupino in den 1950er
Jahren, eine telekinematische Asthetik zu kulti-
vieren, die neben ihrer Priferenz fiir shooting on
location vor allem mit einer »Mobilisierung der

Mise-en-scéne« in Form subtilster Kamerafahr-
ten besticht.? Bei Lupino durchmisst die Kamera
immer wieder aufs Neue eine telekinematische
Welt, die dadurch eine Physis gewinnt, die Kino
und Fernsehen wegen der Digitalisierung des Be-
wegtbildes zunehmend abhanden gekommen ist.
Aus einer cinephilen Perspektive kénnen sie als
letzte Bastion gegen eben jene Relevanzlosigkeit
stehen, die seit den 1990er Jahren verstirkt einen
sTod der Mise-en-scéne« verursacht hat, indem
sie auf bedeutungsstiftende Inszenierungswei-
sen der Audiovisualitét zugreift. »Mit dem hem-
mungslosen Einsatz der computergenerierten
Tricks will das Kino seit einigen Jahren zeigen,
dass nichts ihm unméglich ist«, so Fritz Géttler
in einer cinéphilen Klage: »Kamerabewegungen
hat man friither die Anstrengung angesehen, die
es bedeutete, die gewohnten Wege zu verlassen,
sich vom Boden der Realitét abzuheben. Nun sind
sie, weil im Uberdruss simuliert, das Langweiligs-
te auf der Welt«.! Mdgen sie sich mitunter daher
fiir symptomatische Lektiiren anbieten und etwa
Riickschliisse auf die globale Affektmodulation
eines immens beschleunigten Spitkapitalismus
zulassen, so relegiert sie ihre inszenatorische
Indifferenz im Vergleich von Zeichensystemen
doch eher ins Feld einer auf extratextuelle Kon-
textanalysen statt auf dsthetische Phianomene
ausgerichteten Film- und Medienwissenschaft.
Drittens mochten wir eine Beschiftigung mit
Ida Lupino heute gegen einen Status quo ins Feld
fiihren, den Jacques Ranciére als gegenwartsfe-
tischisierende Purifikation von historischem Be-
wusstsein beschrieben hat: »an exercise of poli-
tics synchronous with the rhythms of the world,
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with the buzz of things, with the circulation of
energies, information and desires: a politics ex-
ercised altogether in the present, with the future
being nothing but an expansion of the present«.’
Vergangenes gilt diesem Diskurs als unwesentlich
und obsolet; angemahnt ist stattdessen eine abso-
lut realisierte Orientierung am Zeitgeist der Ge-
genwart. Nicht nur erscheint Ranciére die gegen-
wirtige Medienkultur als dsthetisch vollkommen
uninteressant, sondern sie ist ihm symptomatisch
auch gleichbedeutend mit einer Fetischisierung von
Aktualitit, deren fataler Effekt ein Verschwinden
von Geschichte ist. Die Einsicht, dass Gegenwir-
tiges ohne Verstindnis der Vergangenheit nicht
zu begreifen ist, muss einem an bloRer Aktualitét
ausgerichteten Diskurs freilich vollig fehlen. Die
optimal hergestellte Prisenz des Priasenten wird
zum Horizont des Denkens und Handelns, indem
sie sich stdndig selbst vergegenwirtigt und stets
neue Autosynchronisationen herstellt. Dagegen
wollen wir unsere Beschiftigung mit Ida Lupino
bewusst als asynchron begreifen und in einem
dissensuellen Anachronismus differenzieren-
de Perspektiven erdffnen. Anhand der Relevanz
des Alten soll Licht auf die Kontinuit#t des Neuen
fallen, soll auch bewahrt werden, was sonst dem
Vergessen iibergeben zu werden droht. Es geht
uns also nicht um eine nostalgische Retrospek-
tive, sondern vielmehr um eine heute relevanter
denn je erscheinende Relation von Mdéglichkeit
und Unmdéglichkeit, die als Verbund von Kontra-
diktionen und Spannungen die basale GréRe jedes
produktiven Sprechens iiber Geschichte konsti-
tuiert. Mit Ida Lupino fillt auch die Medienwis-
senschaft gleichsam aus der Zeit, um abseits der
konsensuellen Gegenwartsprisenz einen produk-
tiven, neuen Diskurs zu lancieren.

Hinein also in die Geschichte, in eine Vergan-
genheit der Gegenwart: Ida Lupino, Tochter von
Stanley Lupino und Connie Emerald, wurde am
2. Februar 1918 in London geboren. IThre Familie
war seit Generationen in der britischen Theater-
welt tédtig, und so war es nur konsequent, dass Ida
im Alter von 13 Jahren an der beriihmten Royal
Academy of Dramatic Arts aufgenommen wurde.

Sie war bereits im selben Jahr in THE LOVE RACE
(1932; R: Lupino Lane / Pat Morton) auf der Lein-
wand zu sehen und spielte in HER FIRST AFFAIRE
(1932; R: Allan Dwan) ihre erste Hauptrolle. Weil
Paramount sie fiir eine Rolle in einer Verfilmung
von Lewis Carrolls Alice in Wonderland vorgesehen
hatte, reiste sie 1933 mit ihrer Mutter zum ers-
ten Mal nach Hollywood. Der Durchbruch dort
gelang ihr allerdings erst nach einer kurzen Er-
krankung an Polio mit dem von Warner Brothers
produzierten THE LIGHT THAT FAILED (1939; R: Wil-
liam A. Wellman). Somit unternimmt Ida Lupino
nicht nur wie viele junge Schauspielerinnen der
Zeit den Gang von der Biithne zur Leinwand. Wie
Barbara Straumann und Elisabeth Bronfen in ih-
ren Essays aufzeigen, ldsst sich zudem von einem
britischen und einem amerikanischen Stardom
sprechen. In THEY DRIVE BY NIGHT (Nachts un-
terwegs; 1940; R: Raoul Walsh) - jenem Film, mit
dem sie schlieflich zum Hollywood-Star wurde -
ldsst sich ihr Oszillieren zwischen diesen beiden
Kulturen an einem sprechenden Detail festma-
chen. In der Szene vor Gericht, in der die von ihr
gespielte Mérderin auf dem Zeugenstand in den
Wahnsinn verfillt, flackert fiir kurze Augenbli-
cke Ida Lupinos britische Biihnenpersona wieder
auf. Obgleich sie den Film hindurch mit deutlich
amerikanischer Aussprache zu horen war, fallt
sie - von der Charakterdarstellung dieser emo-
tional verwirrten Morderin selbst ergriffen - auf
einen Cockney-Akzent zuriick. Diesen hitte man
damals wegen der Stigmatisierung nicht etwa auf
den Stralen Londons gehdrt, sondern eher aus
den britischen Filmproduktionen der Zeit - teil-
weise in Hollywood hergestellt - wiedererkannt.

Raoul Walsh schlieflich - im cinéphilen Diskurs
fest als Personifikation eines »grofen Stils« und
expressiven Kinos »selbstgeniigsamer Asthetike«®
verankert - wurde nicht nur zu Lupinos Lieblings-
regisseur. Von ihm lernte sie auch, was es heifit,
hinter der Kamera zu arbeiten - mit einer gleich-
falls geometrischen wie apsychologischen Mise-
en-scéne. Lupino gab Walsh nicht zuletzt deshalb
den Namen »Onkelg, weil er sie in ihrer Ausfall-
zeit zwischen Filmrollen mit sich in den Schnei-



deraum nahm. Zwar schitzte sie William A. Well-
man, Charles Vidor, Michael Curtiz und Robert
Aldrich als Regisseure ebenfalls sehr. Dennoch
entschloss sie sich bereits 1949, mit ihrem dama-
ligen Gatten Collier Young die unabhingige Pro-
duktionsfirma The Filmakers zu griinden. Lupinos
Begriindung lautete: »This gave me the freedom to
callmy own shots«. Wortlich wie im iibertragenen
Sinne konnte sie mit dem Entschluss sich selbstén-
dig zu machen, ihre Einstellung dem etablierten
Film-Business gegeniiber, aber auch die Art und
Weise, wie sie Filme drehen wollte, nun selber be-
stimmen. Ihrer Produktionsfirma ging es darum,
auffaktischem Geschehen basierende Geschichten
davon zu erzihlen, wie die Amerikanerinnen und
Amerikaner der Nachkriegszeit im Alltag lebten.
Doch den Filmakers gelang es nicht, sich mit die-
sem Anspruch kommerziell durchzusetzen, und so
kehrte Ida Lupino, nachdem ihre Produktionsfir-
ma wenige Jahre spiter aufgrund schlechter Distri-
bution scheiterte, zu ihrer Arbeit als Darstellerin
zuriick. Im Gegensatz zu vielen weiblichen Stars
des Classical Hollywood schaffte sie den Sprung
ins New Hollywood und spielte 1972 die Rolle der
Mutter in Sam Peckinpahs JUNIOR BONNER (1972).
Klarsichtig, was die Zukunft des Kinos im Zeitalter
des Fernsehens betraf, arbeitete sie aber zugleich
bereits ab 1953 mit Charles Boyer, David Niven und
Dick Power an der TV-Serie FOUR STAR PLAYHOUSE
(USA 1952-56), die sie mitkonzipierte und bei der sie
auch Regie fithrte. In den darauffolgenden Jahren
war Ida Lupino erfolgreich als Schauspielerin, Re-
gisseurin, Produzentin und Drehbuchautorin fiir
iiber 100 Fernsehepisoden titig, zu denen ALFRED
HITCHCOCK PRESENTS (Alfred Hitchcock présen-
tiert; USA 1955-62), THE UNTOUCHABLES (Chicago
1930; USA 1959-1963), GILLIGAN’S ISLAND (Gilligans
Insel; USA 1964-67), THE FUGITIVE (Auf der Flucht;
USA 1963-67), GUNSMOKE (Rauchende Colts; USA
1955-75) THE RIFLEMAN (Westlich von Santa Fe; USA
1958-63), THRILLER (USA 1960-62) und TWILIGHT
ZONE (Unglaubliche Geschichten; USA 1959-64) wie
auch MR. ADAMS AND EVE (USA 1957-58) z4hlten. In
letzterer war sie neben ihrem dritten Ehegatten
Howard Duff zu sehen.
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Mary Ann Anderson erinnert in ihren Me-
moiren Ida Lupino. Beyond the Camera daran, dass
man die Regisseurin Lupino auf dem Set auf ih-
ren eigenen Wunsch »Mother« zu nennen pflegte.
Dort sei - das hat Ida Lupino nachtréglich gerne
behauptet - eine weibliche Herangehensweise ent-
scheidend, weil Minner rechthaberische Frauen
bekanntlich nicht schitzten. Wenn sie ihren Mit-
arbeitern allerdings mit der Bitte »Konntest du
dies fiir Mutter tun?« eine Arbeit zutrug, mach-
ten diese gerne alles, was sie von ihnen forderte.”
Diese miitterliche Einstellung war jedoch mehr als
nur eine kluge Strategie, um sich am Set durch-
zusetzen. Eine solche Einstellung den Figuren
gegeniiber, deren Schicksal sie in ihren Filmge-
schichten beleuchtet, zeigt sich auch in der spe-
zifischen Art und Weise, wie sie mit dem Medi-
um Film umgeht. Martin Scorsese hilt fest: »Her
work is resilient with a remarkable empathy for
the fragile and broken-hearted. It is essential.«®
Deshalb lésst sich fragen: Was genau ist das spe-
zifisch Weibliche an Ida Lupinos T4tigkeit als Re-
gisseurin? Sicherlich, dass sie als Theater- und
Filmdarstellerin ihre doppelte Arbeitserfahrung
in die méinnlich dominierte Welt der Filmpro-
duktion iibertragen und dort fruchtbar gemacht
hat. Mit der Ausnahme von Orson Welles ist sie
der einzige Star des Classical Hollywood, der sich
zugleich auch hinter Kamera profiliert hat. Eigen
ist Ida Lupinos Regiearbeit aber auch der Fokus,
den sie auf die subjektiven Wahrnehmungen ih-
rer Heldinnen legt - auf deren Existenz am Rand
des amerikanischen Wohlstands der Nachkriegs-
jahre. Wie Elisabeth Bronfen und Hannah Schoch
in ihrem Essay zu Lupinos weiblicher Arbeit am
amerikanischen Traum herausarbeiten, interes-
siert sie sich fiir das Schicksal jener jungen Frauen,
die in den Eisenhower-Jahren in Verwahrlosung
zu geraten drohten, weil sie ihren Ort in der Ge-
sellschaft noch nicht gefunden hatten. Die Fra-
ge danach, wie eine Kultur der Sorge um andere
aussehen konnte, liegt ebenfalls - das fiihrt Fa-
bienne Liptay in ihrem Essay vor - im Zentrum
von Ida Lupinos idiosynkratischem Blick auf die
amerikanische Kultur ihrer Zeit.
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Wie Hannah Schoch in ihrem Essay festhilt,
hat dieser spezifisch weibliche Blick aber auch
damit zu tun, wie sich Ida Lupino das Medium
Film als ihre Kunstform aneignet und umdeu-
tet, wie sie ihre Schauspielerinnen und Schau-
spieler inszeniert und welchen Raum sie ihnen
gibt. In ihren Filmen stellt sie nichts jenseits des
Raumes dar, wie Johannes Binotto in seinem Es-
say deutlich macht - schlieRlich geht es ihr nicht
um die Fantasien, mit denen Figuren ihre Welt se-
hen oder verkennen. Vielmehr riickt ihre weib-
liche Zugangsweise die Bewegung und den Kon-
takt zwischen einzelnen Menschen in den Vor-
dergrund. In ihrer Vorstellung von Regiearbeit
kommt das langsame Erarbeiten von Vertrauen
ihrer Filmfiguren - das Auseinandergehen und
Wieder-zueinander-Finden - dem Teilen eines
gemeinsamen Raumes ihrer Darstellerinnen und
Darsteller gleich. So hebt auch Lukas Foerster in
seinem Essay hervor, wie sehr die filmische In-
szenierung bei Lupino weniger dazu dient, sich
selbst auszustellen, sondern immer auch auf die
emotionale Situation, die Bedridngnisse und Ver-
wirrungen ihrer Filmgestalten bezogen bleibt.
Thre Mise-en-scéne, so dagegen der Beitrag von
Ivo Ritzer, weist sie als Kiinstlerin aus, die Lupi-
no sowohl im Film als auch im Fernsehen gekonnt
und zugleich eigenwillig einsetzt: als subtile Ge-
schichtenerzihlerin einerseits, als radikale Sti-
listin andererseits. Immer wieder passt sie klas-
sische Genres wie das Melodrama und den Film
noir ihrem Anliegen an, auf die sozialen Proble-
me der Nachkriegszeit aufmerksam zu machen.
Daneben zeigt sich bei Lupino jedoch immer auch
ein unbedingt selbstreflexiver Impetus: Was dort
aufblitzt, ist nichts weniger als eine dsthetische
Modernitdt, die in der Emphase telekinematischer
Medialitdt ihre Destination als autoreflexive Pra-
xis findet. Anders gewendet: Bei Ida Lupino re-
sultiert die Signifikanz der Mise-en-scéne stets
auch aus ihrer signifikativen Qualitit selbst. Wie
Ivo Ritzer zeigt, steht diese inszenatorische Au-
toreflexion in Analogie zum Denken in sprach-
lich gefassten Begriffen, vollzieht sich jedoch im
Bereich des Sinnlichen. Anstelle von Hypothesen
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und Negationen operiert Lupinos Mise-en-scéne
mit audiovisuellen Relationsstrukturen und stif-
tet so im Zuge eines Denkzusammenhanges von
Bildern und Ténen eigene Agenturen der Refle-
xion. Da auch in dieser epistemischen Ferne von
phallischem Logozentrismus ein Stiick weibliche
Asthetik steckt, ldsst sich an Lupinos Verstdndnis
der telekinematischen Medien eine weitere Ent-
sprechung zwischen ihrer Arbeit als Schauspie-
lerin und als Regisseurin erkennen.

Obgleich sie durchaus Glamour besal8, wirkt
Ida Lupino als Filmpersona oft in dem Sinne ge-
wohnlich, als es ihr gelang, den Eindruck zu ver-
mitteln, man wiirde Frauen wie jene, die sie auf
der Leinwand darstellte, im eigenen Leben be-
gegnen. Dementsprechend riickt sie mit ihrer
eigenwilligen Filmsprache oft nicht so sehr ihr
Kdnnen in den Vordergrund, sondern die Empa-
thie, die sie fiir ihre Filmfiguren hat. Sie bleibt
dicht an diesen Gestalten, an deren Wiinschen,
an deren Leid und an deren Gliick. Das heif3t aber
auch: Sie ldsst ihren Darstellerinnen und Dar-
stellern Raum und entfaltet die oft verwahrloste
Welt, in der diese sich bewegen, ohne sie expli-
zit zu be- oder verurteilen. Es ldsst sich, ganz im
Sinne eines hybriden Genreverstindnisses, von
dsthetischer Dokumentationsarbeit sprechen. Nicht
also ein dezidiert feministischer Blick, sondern
ein ihrer Lebenserfahrung und ihrer -haltung
entsprechender Zugang macht das spezifisch
Weibliche an Ida Lupinos Arbeit vor und hinter
der Kamera aus. Weder polemisch noch revoluti-
ondr, weder gdnzlich dem Mainstream angepasst
noch diesem radikal entgegengesetzt, liegt das
Besondere an Ida Lupino im diagonal angelegten
Blick einer britisch-amerikanischen Frau, die im-
mer eine gewisse kritische Distanz beibehalten
hat. Thre Kritik an Hollywood zeigt sich nicht
zuletzt darin - und auch um diesen Punkt geht
es in den Essays im vorliegenden Band -, dass sie
das Material (ob thematisch oder formal), das
sie dort vorfand, produktiv fiir den ihr eigenen
Blick umzusetzen wusste und dabei iiber meh-
rere Jahrzehnte Arbeit am kulturellen Imagindren
Amerikas zu leisten verstand.



Mit diesem Aufsatzband wollen wir also zum
100. Geburtstag von Ida Lupino ihren bedeutenden
Platz in der Mediengeschichte des Films diesseits
wie jenseits Hollywoods feiern und zugleich einen
neuen Blick auf ihr Werk werfen. Darin folgen wir
Martin Scorsese, der in seinem Nachruf auf Ida
Lupino behauptete, sie sei »a woman of extraor-
dinary talents, and one of those talents was di-
recting«. Scorsese weiter: »I never met Ida Lupi-
no, but I always wanted to. Her tough, emotional
acting is well remembered, but her considerable
accomplishments as a film maker are largely for-
gotten. She was a true pioneer; the six films she
directed between 1949 and 1953 are remarkable
chamber pieces that deal with challenging sub-
jectsinaclear, almost documentary fashion, and
are asingular achievement in American cinema.«’®
Dabei geht es uns nicht nur um die Hartnickig-
keit, mit der sie sich als Star und als Regisseurin
zubehaupten wusste. Es gilt auch, auf eine Nach-
haltigkeit ihrer Arbeit zu setzen. Blicken wir heu-
te auf ihr Werk zuriick, bemerken wir nicht nur,
wie bemerkenswert lang Ida Lupino in Hollywood
tdtig war. Wir erkennen auch, wie gekonnt sie
sich als Star zitiert und recycliert, wie bewusst
sie ihre Starpersona in den eigenen Filmen und
ihrer Fernseharbeit nochmals aufgreift und dort
zugleich nochmals anders inszeniert. Aus dem
Umstand, dass sie sich nicht nur dem stets wan-
delnden Entertainment-Business anzupassen ge-
wusst hat, sondern ihre eigene Position zwischen
Mainstream- und Independent-Filmmaking re-
sistent verteidigen konnte, ldsst sich auch etwas
fiir die Gegenwart lernen. Thre Filme sind essen-
tial, weil sie nicht dogmatisch auf eine spezifische
Identititspolitik setzen, sondern auf die Sorge
um die Menschlichkeit des anderen. So ldsst uns
ihr hartnickiges Durchhaltevermégen sie heute
- nachtréglich - als Vorreiterin jener Frauen er-
kennen, die aktuell vor allem im Fernsehen als
Regisseurinnen und Produzentinnen tétig sind.

Was wir heute aus historischer Distanz auch
deutlicher sehen, ist, wie konsequent Ida Lupino
ihre Schauspielkunst mit ihrer Regiearbeit und
ihrer Haltung der Filmindustrie gegeniiber zu
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verbinden wusste. Eben dadurch, dass wir diese
Pionierin - mit ihren Rollen, mit ihren Filmen -
in diesem Band ins Zentrum riicken, gewinnen
wir auch einen neuen Blick auf die Traumfabrik
Hollywood. Um die Breite ihres Schaffens vor und
hinter der Kamera zu zeigen, ist dieser Essayband
inzwei Teile gegliedert. Einerseits machen die Es-
says, die herausarbeiten, wie Ida Lupino soziale
und kulturkritische Anliegen dsthetisch umsetz-
te, die Kontinuitit in ihrem Werk deutlich. Ande-
rerseits bieten die Essays zu den einzelnen Filmen
eine Detailanalyse, welche die erstaunliche Prézi-
sion ihrer Regiearbeit unter die Lupe nimmt und
diese zugleich filmhistorisch kontextualisiert. In
einem Interview hat Ida Lupino einmal gesagt: »I
retain every feminine trait. Men prefer it that way.
They’re more co-operative if they see that fun-
damentally you are the weaker sex even though
[you are] in a position to give orders, which nor-
mally is the male prerogative, or so he likes to
think, anyway. While I've encountered no resent-
ment from the male of the species for intruding
into their world, I give them no opportunity to
think I've strayed where I don’t belong. I assume
no masculine characteristics, which can often be
a fault of career women rubbing shoulders with
their male counterparts, who become merely ar-
rogant or authoritative.«° Projiziert auf Lupinos
Arbeit bedeutet dies, dass es hier immer auch um
Audiovisionen geht, deren inszenatorischer Signi-
fikant einerseits Autonomie beansprucht, ande-
rerseits zugleich narrative Funktion iibernimmt,
um ein bestimmtes Sujet unaufdringlich zu arti-
kulieren. Dieser ebenso bescheidenen wie cleveren
Selbstzuriicknahme Ida Lupinos, die zugleich einem
unzweideutig ehrlichen Selbstausdruck dient,
gehen die Essays in diesem Band nach. a
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