Christof Decker

DIE FREIHEIT DER MUSIK
George Gershwins Oper Porgy and Bess im Tourneefilm Porgy & Me

Die amerikanische Oper Porgy and Bess wurde in den dreifliger Jahren von
George Gershwin komponiert und 1935 in New York City uraufgefiihrt.
Sie war eine der ersten und erfolgreichsten Broadway-Opern, die von ei-
nem vollstindig afroamerikanischen Ensemble in Szene gesetzt wurde. An-
gesiedelt in einer fiktiven schwarzen Community von Charleston, South
Carolina, thematisierte sie neben der Liebesgeschichte zwischen den Pro-
tagonisten Porgy und Bess Konflikte um Armut und Drogen, wurde aber
trotz — oder, wie Kritiker behaupten, gerade wegen — dieser Milieuelemente
zu einem héchst einflussreichen Musiktheaterstlick. Der Film Porgy & Me
von Susanna Boehm aus dem Jahr 2009 begleitet das New York Harlem
Theatre bei seiner Europatournee mit der Gershwin-Oper. Er problemati-
siert, wie auch siebzig Jahre nach threr Urauffithrung das Auftreten in der
Oper bei den afroamerikanischen Darstellern eine Dynamik von stercoty-
per Zuschreibung und authentischer Selbstentfaltung freisetzt.

Im Folgenden skizziere ich zunichst die Hinwendung des Dokumen-
tarfilms zum (Musik-}Theater seit den sechziger Jahren und widme mich
anschlieflend zwei zentralen Aspekten des Films von Susanna Boehm: der
Verschmelzung von Leben und Bithne sowie der impliziten These, dass die
Leidenswege der afroamerikanischen Darsteller den Vorwurf konterkarie-
ren, die Oper sei stereotyp und rassistisch, Beide Aspekte des dsthetisch
durchkomponierten Films tragen zu einer spezifischen Wahrnehmung von
afroamerikanischer Erfahrung und &lackness bei: Die leidvollen und entbeh-
rungsreichen afroamerikanischen Lebenswege verdeutlichen die besondere
Leistung jener Darstellerinnen und Darsteller, die es ,geschafft® haben, in
der Oper aufzutreten. Zugleich dienen sie dazu, den Wahrheitsanspruch der
dokumentarischen Form zu legitimieren, die iiber das Transitorische und
Kiinstliche der Theaterbiihne hinausweist. Damit setzt der Film die Rezep-
tionsgeschichte von Gershwins Oper fort, die zur Emanzipation afroameri-
kanischer Kiinstler auf der Opernbiihne beitrug, aber unweigerlich auch zu
Reflexionen iiber Rassismus und Ungerechtigkeit fithrte. Und er themati-
siert das Spannungsverhiltnis zwischen der performativen (Selbst-)Prasenta-
tion auf der Bithne und ihrer Reprisentation im Dokumentarfilm, zwischen
der Fliichtigkeit cincr Rolle und der pragenden Kraft eincr Lebenswelr.
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Vorbemerkungen zum Verhiltnis von Dokumentarfilm, Theater

und Performativitit

Seit den Anfingen der Kinogeschichte war das Theater im Spielfilm pri-
sent: zunachst als Inhalt des neuen Mediums, bald auch als thematischer
und formaler Impulsgeber und schliefilich als Konkurrent um das urbane
Publikum. Setzt man die Emergenz des Dokumentarischen, wie es meist
geschicht, in den zwanziger Jahren an, stellt sich das Verhilinis von The-
ater und Dokumentarfilm hingegen grundsitzlich anders dar.! Hier, im
Dokumentarfilm, wurde das Theater, oder allgemeiner: die theaterspezi-
fische Performativitit, erst in den fiinfziger Jahren thematisch. Diese Ver-
spitung hatte —anders als im Fall des Spielfilms — weniger mit der Konkur-
renz zwischen Theater und Dokumentarfilm zu tun, deren grundsitzliche
isthetische und soziokulturelle Differenz nicht in Frage stand, sondern sie
ging, wie skizzenartig an drei Aspekten des nordamerikanischen Beispiels
gezeigt werden soll, auf die Verschiebungen des Medienensembles in den
fiinfziger Jahren zuriick,

Erstens dnderten sich mit den neuen Synchrontonverfahren, die sich
in den spiten fiinfziger Jahren etablierten und zusammen mit dem 16-Mil-
limeter-Format bald zum Standard wurden, die dokumentarischen Pro-
duktionsbedingungen grundsitzlich. Die Dokumentaristen des Direct Ci-
nema, Free Cinema oder Cinéma Vérité gewannen eine neue korperliche
Bewegungsfreiheit und Mobilitdt, die ihnen bislang unerschlossene The-
men erbffnete. Schlagworte wie das der living camera verdeutlichen, dass
vor allem der Verzicht auf die Arbeit mit Stativen als Befreiung empfunden
wurde.? Die Kamera konnte beweglicher eingesetzt werden und wurde -
ganz im Sinn Marshall McLuhans® - zu einer anthropomorphisierten Ex-
tension des Korpers, zu einem sensiblen Instrument der Erkundung und
Aufzeichnung des Alltags. Entscheidend fiir die Beschiftigung mit dem
Theater war jedoch: Mit diesen neuen technischen Mitteln konnte flexibler
und kreativer auch das fliichtige Geschehen auf einer Biihne aufgenommen
werden, sei es in Theater und Oper oder in einem Jazz-Club wie in Richard
Leacocks Jazz Dance von 1954. Kurz, die neue Mobilitit sowie der Syn-
chronton weckten im Dokumentarfilm das Interesse am Fliichtigen, Be-
weglichen und Performativen eines Bihnengeschehens.

Zweitens etablierte sich in den fiinfziger Jahren das Fernsehen als
neues Massen- und Leitmedium, Die ilteren Kiinste der visuellen Kultur
wie Forografie und Film reflektierten sein Aufkommen —in Robert Franks
Fotoband The Americans von 1958 finden sich beispiclsweise zahlreiche
Verweise auf Fernschgerite und ihre bildgebende Kraft —, reagierten aber
hochst unterschiedlich auf die Transformationen des Medienensembles. So
intensivierten sie — etwa mit neuen Bildformaten oder Farbverfahren - die
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asthetische Differenz zwischen den alten Medien und dem Fernsehen, oder
sic unterzogen Letzteres ciner kritischen Betrachtung, die scinen Illusions-
charakter betonte, In diesem Sinn wurde mit dem Aufkommen des Fernse-
hens der Blick binter die Kulissen zu einem festen Genre, das den Kontrast
zwischen medialer Reprisentation und ihrer technischen, institutionellen
oder ideologischen Bedingtheit zur Diskussion stellte. Auch und vor allem
der unabhingige Dokumentarfifm wihlte haufig diese Perspektive. Sein
Interesse an der Inszenierung auf der Biihne und den Prozessen im Back-
stage-Bercich fiihrte unweigerlich zu einer grundsitzlichen Reflexion tiber
isthetische Konventionen und ihr Verhiltnis zur Wirklichkeit, die nicht
nur das Fernschen betraf.*

Unterschiedliche theateranaloge Situationen mit Spielfiguren und Pu-
blikum wurden ab den flinfziger Jahren in diese Reflexion cinbezogen:
Theaterstiick, Oper, klassisches Konzert, Tanz, aber auch die politische
Rede oder der Auftritt von Rock- und Popbands — als Beispiele seien hier
nur kursorisch genannt Richard Leacock Bernstein in Israel (1958) iiber
eine Tournee von Leonard Bernstein, Drew Associates Primary (1960) mit
Auftritten von John F. Kennedy und Hubert Humphrey, Drew Associates
Jane (1962) iiber das Broadway-Debiit von Jane Fonda, Albert und David
Maysles What’s Happening! The Beatles in the USA (1564}, D. A, Penne-
baker Don’t Look Back (1967) iber eine Englandtournee von Bob Dylan
oder Michael Wadleigh Woodstock (1970) iiber das legendare Rockfestival.
Gemeinsam war diesen Filmen das Interesse an Auffithrungen im offent-
lichen Raum, am Rollenspiel zwischen Privatperson und Biihnenpersona
sowie ihr Spiel mit den Méglichkeiten des Dokumentarfilms, zwischen
den verschiedenen Bereichen der Bithne - den Ebenen von Backstage und
frontstage — zu changieren.

Beide Entwicklungen - die Dynamisierung und die groflere Beweg-
lichkeit im Dokumentarfilm sowie der Einzug von Fernsehgeriten in die
Innenrdume von Hiusern und Wohnungen — definierten schliefilich den
sffentlichen Raum in den fiinfziger Jahren grundlegend neu. Die Betrach-
tung gesellschaftlicher Interaktion als biihnenihnliches Szenario oder die
Vorstellung des allgegenwirtigen Rollenspiels wurde beispielsweise bei
Soziologen wic Erving Goffman zur Theorie des symbolischen Interak-
tionismus entwickelt. Hier erschien die Differenz des Verhaltens in den
Bereichen der Vorder- und Hinterbithne, die Goffman fiir alle Situatio-
nen des sozialen Lebens postulierte, als strategische Notwendigkeit, Das
performative Subjekt verfiigte in dieser Theorie nicht mehr Giber eine fest
umrissene Identitdt; es passte sich vielmehr den Erwartungen, Konventio-
nen und Rollenvorgaben der jeweiligen Situation an {vgl. Goffman). Auch
dieses Konzept einer modernen und flexibilisierten Identititskonstruktion
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erklart das steigende Interesse an Sffentlichen, aber auch an privaten For-
men der Inszenierung und Bihnenaffinitit.

Die neue Reflexivitit, die dem Dokumentarfilm durch diese Hinwen-
dung zum Performativen erdffnet wurde, kann dabei zwei grundsitzliche
Ausrichtungen aufweisen. Sie kann zum einen kritisch gewendet werden,
indem sie den performativen Charakter der Inszenierung auch auf das Do-
kumentarische selbst bezieht. Dann erscheint der Dokumentarfilm — im
Sinn des ,reflexiven Modus® bei Bill Nichols® — als eine konventionsge-
bundene und zeichenhafte Konstruktion von Wirklichkeit, die sich nicht
substanziell von der dargestellten Theaterinszenierung unterscheidet. Zum
anderen kann der Zusammenprall von dokumentarischem Interesse und
Theatersituation aber auch gegenliufige Implikationen haben. Im Blick
hinter die Kulisse, der das Biithnengeschehen als etwas Gemachtes und
Kiinstliches entlarvt, oder im Bemiihen, das Transitorische und Ephemere
von performativen Akten auf filmischem Weg festzubalten, wird mitunter
auch die Maglichkeit gesehen, das besondere Authentizititsversprechen
der dokumentarischen Gattung als ontologische Differenz herauszustel-
len.®
Die Hinwendung zum Theater kann, mit anderen Worten, die Thea-
tralitit und Rhetorizitit der dokumentarischen Form hervorheben, oder
sie kann die Spannung zwischen Leben und Spiel, zwischen inszenierter
Wirklichkeit und authentischem Sein zur Aufwertung des dokumentari-
schen Referentialititsanspruchs einsetzen. In diesem zweiten Fall soll der
Dokumentarfilm nach dem Verstindnis der Filmemacher einen unmittelba-
ren und unverstellten Zugang zu jenen Figuren ermdglichen, die nicht nur
Spielfiguren sind, sondern eben auch - oder primir — historische Akteure.

Porgy & Me: Produktionshintergrund und historischer Bezug
Porgy & Me von Susanna Boehm hatte im Jahr 2009 seine Premiere und
wurde von Boomtownmedia produziert sowie vertrieben — jener Berliner
Firma, die mit Rhythm Is It! (Thomas Grube, Enrique Sinchez Lansch)
im Jahr 2004 einen ausgesprochen erfolgreichen Musik-, Tanz- und Pro-
benfilm in die Kinos brachte und sich seither auf dieses dokumentarische
Subgenre spezialisiert hat. Die Regisseurin Susanna Boehm ist hauptberuf-
lich als Biihnenbildnerin fiir Theater und Oper titig, Porgy & Me ist ihr
Debiitfilm. Seine Entstehung ging auf ihre Arbeit an einem Bihnenbild fiir
die Oper Porgy and Bess zuriick, die Boehm in Kontakt mit der afroameri-
kanischen Theatergruppe des New York Harlem Theatre brachte.”

In der Folgezeit begleitete sie das Harlem Theatre auf seiner Europa-
tournee und konzentrierte ihren Film anschlieflend auf drei Schwerpunkte:

Szenen des Tournecalltags wechseln mit Interviews der Darsteller sowie
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mit Ausschnitten von George Gershwins Oper Porgy and Bess. Die Inter-
views mit den afroamerikanischen Singern und Séngerinnen thematisieren
deren besonderes Verhaltnis zur Musik sowie deren Biografie. Viele Mit-
glieder des Ensembles mussten schwicrige familidre Verhilinisse iberwin-
den, um ihren Traum von ciner Opernkarriere zu verwirklichen. Auch das
weilt-amerikanische Umfeld traut ihnen dicse musikalischen Ambitionen
oftmals nicht zu oder versucht, sie im Zuge der offiziell zwar aufgehobe-
nen, aber kulturell noch immer wirksamen Rassentrennung aktiv zu blo-
ckieren.

Damit greifen die Interviews innerhalb des Films Diskussionen auf, die
auch die Oper Porgy and Bess seit ihrer Urauffihrung im Jahr 1935 beglei-
ten, Zwar ist sie eine der ersten amerikanischen Opern, die fast ausschliefi-
lich mit afroamerikanischen Interpreten besetzt wird, aber geschrieben
hat sie der jiidische Komponist George Gershwin nach einer literarischen
Vorlage des weifien Stidstaatenautors DuBose Heyward aus den zwanziger
Jahren. (George Gershwins Bruder Ira Gershwin zeichnet zusammen mit
Heyward fiir das Libretto verantwortlich.) Von Anbeginn provoziert die
Oper die Frage, wie authentisch das dort entworfene Bild der Black Com-
munity aus der Catfish Row in Charleston, South Carolina sein kann, Denn
Porgy and Bess erzihlt die Geschichte der Liebe des korperlich versehrten
Bettlers Porgy zu Bess — Bess wiederum ist zerrissen zwischen der aufrich-
tigen Zuwendung von Porgy und der sexuellen Attraktivitit des Hafen-
arbeiters Crown sowie den Verlockungen des Kokain-Hindlers Sportin®
Life. Glicksspiel, Gewalt, Drogen, Mord, Prostitution - viele Elemente,
die ein eher negatives Bild der afroamerikanischen Lebenswelt zeigen, ma-
chen die Frage nach dem aufrichtig-bemiihten oder stereotyp-rassistischen
Charakter der Oper zu einem bis heute wihrenden Politikum.

Zu Beginn ihrer Rezeption war eine zentrale Frage der Porgy-Debatte
die, ob Porgy and Bess ,[a] folk opera? a musical comedy? a jazz drama? an
operetta?*® sei. Diese Frage wird mittlerweile als historisch abgeschlossen
bezeichnet. Wie John Ardoin anmerkt, steht der Status des Werks als genu-
ine Oper nicht mehr in Frage, auch wenn seine Wertschitzung als ,iconic

Wy

product of American culture® erst spit durch erfolgreiche, ungekiirzte In-
szenierungen in den achtziger Jahren erfolgte.”® Die Darstellung der afro-
amerikanischen Lebenswelt stellt sich hingegen nach wie vor als problema-
tisch dar. Wahrend in den zwanziger und dreifliger Jahren der Versuch, eine
Oper ausschlieflich im — allerdings klischiert gezeichneten — afroamerika-
nischen Milieu anzusiedeln, grundsitzlich lobenswert erschien, wurde dies
mit dem wachsenden Biirgerrechtsbewusstsein problematischer bewertet.
In den sechziger Jahren attackierten verschiedene Kritiker die Oper als

Jprime example of white (and especially Jewish) exploitation of black cul-
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ture“! und als den Versuch von George Gershwin, sich zwar sympathisie-
rend mit dem Anliegen der afroamerikanischen Minderheit, aber auch auf
deren Kosten als aufstrebender Komponist zu profilieren.”? Mittlerweile
scheint es unvermeidlich, dass die Bewertung der Oper zu der allgemei-
neren Frage nach den anhaltend rassistischen Verhiltnissen innerhalb der
amerikanischen Gesellschaft fithrt, wie John Rockwell restimiert: . Porgy
has been subsumed into the larger, more bitter argument about the inherent

racism of white American society.“"

Die Verschmelzung von Alltag und Biihne in Porgy & Me

Susanna Boehms Film Porgy & Me lisst sich einer stilistischen Entwicklung
des Dokumentarfilms zurechnen, die seit den achtziger Jahren eine Re-
dsthetisierung dokumentarischer Gestaltungsmittel praktiziert (eines der
prominentesten Beispiele hierfiir ist The Thin Blue Line von Errol Morris
aus dem Jahr 1988)." Der Film setzt durchgingig eine rhythmisch-pulsie-
rende Musik im Stil von Spielfilm-Komponisten wie Mark Isham (Shorr
Cuts, L.A. Crash) oder Thomas Newman (American Beanty) ein und nutzt
vereinzelt fiktionalisierende Formen der Montage. Auch die Opernaus-
schnitte wirken aus der Theatersituation herausgeldst; mit Einstellungs-
wechseln und kausalen Schnittfolgen werden sie im Stil eines Spielfilms
montiert. Die Interviews fiihrt Boehm im Handlungsraum der Hotelzim-
mer und wihlt dabei sehr durchdachte Formen der Mise en scéne. Gerade
die variablen, farbintensiven und durchkomponierten Bildriume offenba-
ren den blihnenbildnerischen Hintergrund der Regisseurin, Der dstheti-
sche Fluss des Films greift dabei die Dynamik von Reise und Innehalten,
Bewegung und Reflexion auf und verfolgt, wie sich die biografischen Pra-
gungen der afroamerikanischen Darsteller in ihre Rollen transformieren.
Insgesamt erscheinen die Thesen zur afroamerikanischen Lebenswelt, die
aus den Interviews mit den Ensemblemitgliedern hervorgehen, wichtiger
als die Ausschnitte der Opernauffithrung. Zur Musik von Porgy and Bess
oder der Inszenierung des Harlem Theatre wird wenig gesagt, zu den Pro-
ben gar nichts.

Die Interviews sind gekennzeichnet von einem behutsamen und liebe-
vollen Umgang mit den Interviewten; nur die Antworten, nicht die Fragen
sind zu héren. Armut, Drogenkonsum, Verbrechen, Milicuschadigungen
sowie das problematische Verhiltnis zur weiflen Mehrheit sind biografische
Prigungen, die sich in Gershwins Oper, aber auch in der Gruppe des Har-
lem Theatre selbst finden lassen. Sukzessive thematische Blocke widmen
sich den ersten Erfahrungen mit Musik, mit Religion, mit Gershwins Oper
als Karrierestufe, der Trennung von der Familie wahrend der Tournee, dem
Verhiltnis der Darsteller zu ihrer individuellen Vergangenheit, aber auch
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zu der Geschichte der Black Community in den USA. Viele Mitglieder
des Harlem Theatre haben ein doppeltes Bewusstsein {(donble conscious-
ness) im Sinn einer berithmten Unterscheidung von W.E.B. DuBois: Vor-
urteile der weillen Mchrheit wurden von auflen an sic herangetragen, aber
sie existieren als internalisierte Minderwertigkeitsgefithle auch im Inneren
der Black Community, die mit einer feindseligen Fremdwahrnehmung als
amerikanisch u#nd afroamerikanisch zu kimpfen hat. Porgy and Bess sei,
wie der Porgy-Darsteller Terry Lee Cook ausfihrt, keine realistische Ge-
schichte Gber die Wirklichkeit, aber sie fiihle sich echt an. Viele Darsteller
haben das Porgy and Bess-Milicu der Armut, der Diskriminierung und der
fehlenden Bildungschancen selbst erlebr und fiillen ihre Rollen mit realen
Vorbildern aus. Der Vater des Singers Jermaine Smith (Sportin” Life) safy
lange im Gefangnis; andere Darsteller haben eine Kindheit hinter sich, in
der Gewalt und Verwahrlosung vorherrschten. Obwohl die Mitglieder dis-
kutieren, dass ein Engagement in Porgy and Bess der Karriere durch type-
casting schaden konne, sehen sie den Zusammenhalt innerhalb des Harlem
Theatre primir positiv als Gemeinschaft oder als Familienersatz und damit
teilweise auch als Kompensation biografischer Defizite,

Die Spannung zwischen Rolle und Lebenswelt, Biihne und Alltag, die
durch diese Kontrastierungen entsteht, wird in Porgy & Me durch ihre ge-
genseitige, dsthetisch vermittelte Durchdringung ausgedriickt und partiell
auch aufgeldst. Der Film praktiziert zum einen die bihnenartige Inszenie-
rung des Alltags, zum anderen insistiert er darauf, dass die Gestaltung der
Biihnenrolle ihren Kern oft in einer authentischen Lebenserfahrung hat.
Anders ausgedrilickt: Die Kompositionsprinzipien, mit denen der Tournee-
alltag in Szene gesetzt wird, gleichen die Ridume abseits der Bithne dem
Raum der Bithne an. Es tiberwiegen Einstellungen, die eine strenge Eintei-
lung des Bildraums vornchmen und ihn zumeist in der Horizontalen mit
einer pragnanten Schichtung versehen. Dies gilt fiir den anfanglichen Blick
von der Bithne in den Zuschaverraum, der den Bihnenvordergrund, die
Stuhlreihen und die Vorhangmechanik zu einer horizontalen Dreiteilung
werden lasst. Aber es gilt auch fiir alleigliche Anlisse, die durch eine ahnli-

che Mise en scéne gerahme und bithnenartig prisentiert werden,

Emanzipationsbemithungen und das Dilemma der Opferrolle

Es gehort demnach zum Programm dieses Films, die dsthetische Strukuur
der Theatersituation im Alltag zu entdecken oder zu erschaffen und auf
diesc Weise die enge Bezichung von Rollen und Darstellern zu betonen.
Dabei folgt dic Asthetisicrung des Tournce-Alltags jedoch nicht einem
reprisentationskritischen Impuls - einem Impuls, der einer Dokumentar-
dsthetik ihre stilistischen Codes entgegenhalten wiirde, um auf die Kon-
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Porgy & Me: theatrale Mise en scene

ventionen ihrer Wirklichkeitskonstruktion zu verweisen. Im Gegenteil:
Porgy & Me arbeitet mit einem emphatischen Begriff der Authentizitir,
der sich aus der Realitit der afroamerikanischen Lebens- und Leidenser-
fahrungen ableitet. Die Verschachtelung der Auftritte auf und abseits der
Buhne imp]izicrt, dass es dieser Erfahrung bedarf, um die Figuren der Oper
auf der Bihne wabrbaftig spielen zu konnen, und dass diese Figuren dem-
nach nicht stereotyp oder rassistisch sein kénnen, da sie aus einem authen-
tischen Erfahrungsschatz entwickelt worden sind. Ein zentrales Argument
des Films lautet somit: Das Spiel auf der Bithne ist durch echte Lebenser-
fahrungen legitimiert, sodass die Oper trotz ithrer Konventionalitit immer
noch auf die schwarze Lebenswelt riickbezogen werden kann. Die afro-
amerikanischen Singer und Singerinnen versehen sie mit der Authentizitdt
ihrer Lebensgeschichten und konterkarieren damit den Vorwurf, nur eine
stereotype Verzerrung der afroamerikanischen Community zu sein.

Die Hinwendung zur Bihnenhaftigkeit und Performativitit wird in
Porgy & Me demnach nicht zu einer Reflexion oder Infragestellung der do-
kumentarischen Form eingesetzt. Vielmehr soll sie den emanzipatorischen,
auf einer authentischen Leidenserfahrung basierenden Geltungsanspruch
der afroamerikanischen Filmsubjekte gerade untermauern. Der Film von
Susanna Boehm unterstiitzt damit das Begehren der Filmsubjekte, sich
qua Musik zu emanzipieren. Er erweist sich dabei jedoch streckenweisc als
typischer und stereotypisierender Blick der curopiischen bzw. weifi-ame-
rikanischen Bevolkerung auf Afroamerikaner. Da diese unbestreitbar von
der Erfahrung eines echten historischen, aber auch cines gegenwiriigen,

biografisch motivierten Leidens geprigt sind, miissen sie mit Empathie be-
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trachtet werden. Gleichzeitig kdnnen sie durch ihren Kampf und Glauben
an sich selbst fir die weiflen Betrachter zu einer Inspirationsquelle werden:
Sie vermitteln den Glauben an eine andere, bessere Zukunft und an die
unermiidliche Arbeit, neue Ziele anzustreben und diese schliefilich auch zu
erreichen. Afroamerikaner sind Uberlebenskiinstler, wie es ein Darsteller
ausdriickt, und diese Qualitit soll das weifle Publikum ebenso einnehmen

wie anstecken.

Das Plidoyer von Susanna Boechm fiir die Emanzipation der afroamerika-
nischen Kiinstler und damit auch fiir ihre Wahrnehmung als gleichberech-
tigte Menschen teilt demnach den Impuls von Gershwin und Heyward,
setzt aber voraus, dass die besondere Authentizitit der afroamerikanischen
Erfahrung primir aus einer Leidensgeschichte und einem fortdauern-
den Opferstatus hervorgeht. Damit fithrt der Film in gewisser Weise die
grundsitzliche Aporie der Opernrezeption fort. Denn um die tradierten
Stereotype der Minderwertigkeit zu iiberwinden, miissen diese partiell
auch fortgeschrieben werden, da sie nur dann fiir das Emanzipationsargu-
ment Uberzeugungskraft zu gewinnen scheinen. Fiir das weille Publikum,
das Porgy & Me direkt anspricht, kann die Normalitdt und Gleichheit der
Afroamerikaner daher paradoxerweise erst durch die wesenbafte Differenz
ihrer spezifischen Leidenserfahrung — ihre Unterdriickung - glaubhaft und
tiberzeugend gemacht werden.

In Porgy & Me dient die Begegnung von Dokumentarfilm und Oper
demnach nicht primdr einer Destabilisierung des dokumentarischen Re-
prasentationsanspruchs. Vielmehr trigt sie im Gegenteil dazu bei, die
Auffihrung der als stereotyp kritisierten Oper Porgy and Bess durch die
Lebenswege der afroamerikanischen Interpreten als authentisch zu legiti-
mieren. Letztlich unterstiitzt der Film damit die Emanzipationsbemiihun-
gen seiner Filmsubjekte, ohne sie jedoch aus dem Dilemma eines sterco-
typen Wahrnchmungsmusters herauslosen zu konnen. Wie Richard Dyer
anmerkt, ist es eine weit verbreitete Vorstellung der weiflen Zuschauer, dass
Afroamerikaner mehr ,Leben® besitzen als sie selbst — ,black people have
in some sense more ffe than whites."* Auch wenn Porgy & Me zu einer
egalitiren Wahrnehmung beitragen will, ist der Film nicht ganz frei von
dieser Vorstellung, die fir das alltagliche Leben und die Bithne gleicherma-

flen zu gelten scheint.

Die Stimme und das Freiheitsmoment der Musik
Gegen Ende von Porgy & Me wird an einigen Bemerkungen des Porgy-
Darstellers Terry Lee Cook deutlich, dass er und die Filmemacherin sich

niher kennen. Tatsdchlich sind sie zum Zeitpunkt des Tilms verheiratet
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Porgy & Me: das Ensemble als Black Community

und haben ein gemeinsames Kind — ein Umstand, der den nicht unmit-
telbar nachvollziehbaren Filmtitel erst erklirt.'® Susanna Boehm hat diese
Geschichte einer interkulturellen Paarbezichung nicht erzihlr. Stattdessen
setzt ihr Film die scharfe Abgrenzung von weiler und schwarzer Gemein-
schaft voraus, die sich noch immer — wie in der Geschichte von Porgy
and Bess — antagonistisch gegeniiberstehen und kaum Beriihrungspunkte
haben. Mag darin auch eine gewisse Verkldrung der solidarischen Black
Community liegen, so gibt es sicherlich gute Griinde, an einer antagonis-
tischen Grundkonstellation festzuhalten, die fir die amerikanische Gesell-
schaft noch immer cine bestimmende Lebensrealitit darstellt. Fur Porgy &
Me bedeutet es auf jeden Fall, dass die Dialektk zwischen privat-indivi-
dueller Lebenserfahrung und dffentlicher Selbstdarstellung, zwischen au-
thentischem Selbst und bithnenihnlichem Auftrite nicht im Rahmen eines
autobiografischen Dokumentarfilms entfaltet wird, sondern ausschliefilich
im Blick auf und hinter die Opernbtihne.

Iir diese Perspektive, die den Film mit dem fulminanten Abschluss
der Oper auf der Bithne enden ldsst, zeigt sich zuletzt der besondere Reiz,
den gerade das Musiktheater oder das Konzert fir den Dokumentarfilm
seit den sechziger Jahren haben. Denn obwohl mit den Elementen der
Farbigkeit und Bildkomposition, mit bewegter Kamera und glamourdsen
Bihnenauftritten die Dimension des Visuellen zu dominicren scheint, liegt
das besondere Authentzitdtsversprechen gerade im audiciven Bereich der
Stimme. Die Stimme nicht zu verlieren oder sie Gberhaupt erst zu gewin-
nen, sie gegen Widerstinde als genuine eigene Stimme zu entwickeln und

in eine groflere Gruppe cinzubringen, all diese Nuancen der Stimmbildung
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werden nicht mur als Bestandteil der Emanzipationsbemiihungen des Sub-
jekts thematisch, sie gehéren auch zum Kern der performativen Selbstpri-
sentation als Sanger oder Singerin."” Damit zeigt sich, dass ein besonderer
Reiz des Verhiltnisses von Dokumentarfilm und Bithnenauftritt hier ge-
rade nicht in dem Blick hinter die Fassade auf die Privatheit des Subjekts
licgt. Viclmehr erweist sich in Porgy & Me die stimmliche Darbietung der
Musik im 6ffentlichen Raum, die Zwiesprache zwischen Solisten und Chor
als zentrales Freiheitsmoment, in dem das Individuum sich gleichermaflen
manifestieren und als Bestandteil der Gruppe konstituieren kann. Auch
wenn die historische Einschitzung von George Gershwins Porgy and Bess
ambivalent bleibt — ,It’s not perfect, but it’s great“'® —, hat Gershwins Oper
fiir diese Dialektik einen Raum geschaffen, den die Black Community
kontinuierlich weiterentwickeln konnte und der sie zu einem zentralen,
wenngleich nicht unumstrittenen Bezugspunkt des afroamerikanischen
Musiktheaters gemacht hat.
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