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Schwarz-WeiB3-Malerei:
Zu Douglas Sirks Farbdramaturgie in Imitation of Life (1959)
Lisa Gotto

Douglas Sirks filmisches Farb-Bewusstsein ist innerhalb der Filmwissen-
schaft haufig in Zusammenhang mit der fiir das Melodram charakteristischen
Form der exzessiven Ubertreibung analysiert worden. Farben konnen dem-
nach die extrem polarisierte Gefiihlswelt der Protagonisten auf eine beson-
ders plakative Weise darstellen. Umso irritierender wirkt in diesem Zusam-
menhang die Schlusssequenz von Sirks letztem amerikanischen Film Imitati-
on of Life (1959), in der die zuvor prasentierte grelle Chromatik fast ganzlich
verschwunden zu sein scheint. Dominiert werden die Schlussbilder stattdes-
sen von einem Schwarz-Weil-Spektrum, das einerseits narrative Funktionen
iibernimmt, andererseits aber auch auf Bedeutungen verweist, die jenseits
des unmittelbar bezeichneten Textes liegen. Das Pendeln zwischen den bei-
den Polen Schwarz und WeiB kann somit einerseits als Reflexion des ethni-
schen Identititsdilemmas verstanden werden, das der Film in der Figur der
tragic mulatta Sarah Jane thematisiert. Es steht jedoch andererseits auch fiir
eine Problematik, die die Identitiat des Films selbst befragt — und dabei eine
Reflexionsebene entwirft, die die Ambivalenz von Konkretion und Abstrak-
tion in dem Gleiten zwischen Farbbedeutung und Farbautonomie augen-
scheinlich werden lasst.

Die Konfusionen und Irritationen, die sich sowohl thematisch als auch formal
im Verlaufe von Imitation of Life entfaltet haben, konnen auch in der
Schlusssequenz keinem geschlossenen Finis weichen — vielmehr zeigt ihre
Biindelung und Verdichtung, wie weit sich der Film von einem versohnlichen
Ende entfernt. So brechen in Douglas Sirks fulminantem Schlussakkord alle
Konflikte erneut hervor. Den Anlass der letzten Zusammenfiihrung aller
wichtigen Figuren des Films bildet Annies Begrabnis. Es prasentiert die Kli-
max der identifikatorischen Krise als melodramatische Uberhchung: Annies
Tod ist der Preis fiir Sarah Janes fehlgeleitete Ambitionen. Die Sequenz be-
ginnt mit einer merkwiirdig verzerrten Einstellung, die eine schriage Unter-
sicht auf ein Kirchenfenster aus dem Kircheninnenraum heraus prasentiert.
Aus dem Off ist die Stimme einer Chorsiangerin zu horen, die das Gospel
sIrouble of the World“ intoniert. AnschlieBend schwenkt die Kamera nach
rechts und gibt den Blick frei auf die hinter einem Ambo stehende Siangerin,
die in der nachsten Einstellung durch eine Halbnahe fokussiert wird. Darauf
folgt eine weitere Schrigeinstellung, die den Altarraum mit dem Priester, der
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Solistin sowie dem dahinter platzierten Chor in einer Totalen zeigt. Der sich
anschlieBende Kameraschwenk nach rechts prasentiert die Bankreihen mit
der Trauergemeinde; in der ersten Reihe sitzen Lora, Susie und Steve. Auffal-
lig ist dabei der gewahlte Bildausschnitt: Wahrend Susie und Steve vollstan-
dig sichtbar sind, wird Loras Figur von dem linken Bildrand durchschnitten:
DermaBen an die duBere Seite gedrangt, ist lediglich die Halfte ihres Gesichts
erkennbar. Die darauf folgende Einstellung zeigt den mit weilen Blumen be-
deckten Sarg, dessen zentrale Positionierung in der Bildmitte ihn iiberdimen-
sional grof erscheinen lasst. Es folgen weitere alternierende Aufnahmen der
Singerin und der Trauernden, bevor der Film durch eine Uberblende das Set-
ting des Innenraums durch das des AuBlenraums ersetzt. Nachdem Annies
Sarg in den Leichenwagen iiberfiihrt wurde, zeigt eine Aufsicht die von zahl-
reichen Gemeindemitgliedern gesdumte Strafe vor der Kirche. Die verhaltene
Stille und Statik des Trauerpublikums wird plotzlich durch eine heftige Be-
wegung unterbrochen: Inmitten der Menschenmasse wird Sarah Jane sicht-
bar, die versucht, sich einen Weg durch die Menge zu bahnen und zum Aus-
gangspunkt des Trauerzugs vorzudringen. In einer Kranfahrt folgt ihr die
Kamera tiiber die Strafe und prasentiert anschlieBend Sarah Janes Zusam-
menbruch am Sarg ihrer Mutter zunichst in einer Nahaufnahme des den
Sarg umklammernden Korpers, dann in einer GroBeinstellung des an die
Blumen geschmiegten schmerzverzerrten Gesichts. Sarah Janes emotionaler
Kollaps ist auch durch Lora nicht aufzuhalten, die sie anschlieBend vom Sarg
weg- und in eine bereit stehende Limousine fiihrt, in der Susie und Steve auf
sie warten. Die folgende Trauerprozession wird einerseits durch AuBenauf-
nahmen prasentiert, andererseits durch Einstellungen von Lora, Susie, Sarah
Jane und Steve, die das Geschehen aus dem Wageninneren heraus beobach-
ten. Die letzte Einstellung des Films gehort Annie: Sie zeigt in einer Aufsicht
den sich aus dem Bild heraus bewegenden Leichenwagen sowie das am Ran-
de stehende Trauerpublikum, das seinen Weg andachtig verfolgt.

Viele Kritiker gehen davon aus, dass Douglas Sirks Prasentation der schwar-
zen Baptistengemeinde am Ende des Films einen zuvor unterdriickten Ver-
handlungsraum offnet und dadurch die weiBe Welt des Glamours mit ihrer
eigenen Substanzlosigkeit konfrontiert. Marina Heung interpretiert die Kon-
frontation von Innen- und AuBlenraum in diesem Zusammenhang als Au-
thentizitatsstrategie und erklart:

In a film in which most of the scenes take place indoors, the opening out of
the final scene into the outdoors, combined with the use of extreme long
shots and panoramic high camera angles, contributes to its pseudo-
documentary effect.
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Auch Richard Dyer analysiert die Schlusssequenz in Bezug auf eine Préaferenz
des Echten vor dem Falschen und betont den authentischen Charakter des
gewidhlten Settings wie folgt: ,, The final funeral set-piece seems to affirm [...]
the cultural authenticity of blacks. Above all, the use of Mahalia Jackson (who
really is Mahalia Jackson, not someone imitating her) suggests a core of real
feeling in black religion.”2 Problematisch ist zunachst Dyers Konfusion von
Darstellerin und Darstellung — denn Mahalia Jackson tritt nicht eindeutig als
sie selbst auf; vielmehr weisen ihr die Credits am Ende des Films die Rolle
des ,,Choir Soloist“ zu. Weiterhin ist die sowohl von Dyer als auch von Heung
vorgenommene Deutung einer dichotomen Opposition von weiBer Artifiziali-
tat und schwarzer Authentizitat wenig iiberzeugend — nicht zuletzt deshalb,
weil Annies und Loras Performanzen mehr Gemeinsamkeiten als Unter-
schiede aufweisen.

Tatsachlich entpuppt sich Annies Begrabnis als Kulminationspunkt der den
ganzen Film hindurch préasenten Imitations-Thematik: Als pompos ausge-
stattetes offentliches Spektakel scheint es Loras Biihnen- und Filmauftritten
in nichts nachzustehen. Im Gegenteil findet eine signifikante Umverteilung
der Rollen statt, die Lora auf den Zuschauerrang verweist, wahrend Annie in
den Mittelpunkt des Geschehens riickt. Dies wird einerseits durch die visuelle
Dominanzverschiebung am Beginn der Sequenz deutlich, die Loras Verdran-
gung an den Bildrand mit der Zentralisierung des Sargs in der Bildmitte
kombiniert. Weiterhin verweist die Umsicht, mit der Annie ihren letzten gro-
Ben Auftritt vorbereitet, auf eine inszenatorische Akribie, die selbst Loras Ei-
telkeit zu iibertreffen scheint: Sorgfaltig hatte sie simtliche Details der Zere-
monie — etwa die vier vor den Leichenwagen gespannten Schimmel sowie die
musikalische Begleitung — ausgewihlt und testamentarisch festgeschrieben.
Im Vollzug ihres letzten Willens tritt nun mit Annie eine Figur in den Vorder-
grund, deren schauspielerisches Talent sich von der Peripherie ins Zentrum
verschiebt und damit Loras performative Kunst einer nachhaltigen Heraus-
forderung unterzieht. Fiir Tag Gallagher ist die Siegerin des Wettbewerbs
deutlich auszumachen:

Annie, it is clear, 'performs' her character and is a much better actress than
vapid Lora. [...] Annie's kindness draws its strength from her perpetual
humiliation, in the Stepin Fetchit tradition of self-parody — of being not
merely a victim of racism but a player in a race-based symbiosis.3

Gallaghers treffende Analyse verortet Annies iiberzeugendste Darstellungen
in der unauffilligen Vertragserfiillung eines Herr-Sklaven-Verhaltnisses,
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missachtet jedoch die besondere Bedeutung ihres Finalauftritts, der ihr Dar-
stellungsspektrum um eine wichtige Komponente erweitert. Die ostentativ
prasentierte Opulenz, der eigens arrangierte und inszenierte Prunk, der am
Ende von Annies Leben steht, fiihrt eindrucksvoll vor Augen, wie leicht der
Wechsel von einem Rollenfach ins nichste zu bewerkstelligen ist. Annies
kontinuierlich bestitigte Position der bescheiden-zuriickhaltenden Unterge-
benen erfiahrt durch die triumphale Schlussprasenz einen signifikanten
Bruch, sodass die von Gallagher angesprochene rassenbasierte Symbiose
nicht langer haltbar ist.

Hier verschiebt der Film die Grenzen, die er selbst gezogen hat und bedient
sich somit ein weiteres Mal derjenigen Dynamik, die seinen zentralen Gravi-
tationspunkt bildet: der Bewegung des passing. Dabei wird Annies Gleiten
von der Subordination in die Dominanz durch die Wahl des Settings unter-
strichen, das eine Nihe zu anderen Formen des transzendentalen Ubergangs
evoziert. Lauren Berlant spricht von ,black churches and lodges that special-
ize in, among other things, ritualizing the passing of an individual person
from a world where pain is a collective burden.”# Doch die vorsichtig ange-
deutete Ankiindigung einer Erlosung von Leid und Qual erweist sich als un-
haltbar. Unmittelbar folgend auf Mahalia Jacksons Gospelstrophen, die ,No
more weepin’ and wailin™ versprechen, beweist Sarah Janes tranenreicher
Zusammenbruch das Gegenteil. Mehr noch: Eine weitere spektakulare 6ffent-
liche Darbietung findet statt, eine Performanz, die Annies wohlkalkulierte
Zeremonie einer eindringlichen Erschiitterung aussetzt. Das hysterische Ges-
tenvokabular, mit dem Sarah Jane ihre Zerrissenheit schreiend und weinend
publik macht, er6ffnet mehr als eine melodramatische Kondensation des lei-
denden Opfers. Vielmehr bezeugt die iibersteigerte Form des Schmerzens-
schreis eine doppelte Eruption: den Widerstand gegen eine stille Akzeptanz
des Unbegreiflichen einerseits und die Ubertragung der Verlusterfahrung auf
den eigenen Korper andererseits. Somit wird der Schmerz zu einer Grenzer-
fahrung, die nicht nur auf den Korper, sondern auch auf das Subjekt als Lo-
kus der Begrenztheit verweist. Elisabeth List erklart:

Im Gegensatz zur Lust, die als Zustand expansiver Aktivierung definiert
wird, tendiert der korperliche Schmerz zur Objektivierung, zur Lokalisie-
rung. Mit anderen Worten: die Lust wird als Erfahrung der Entgrenzung
und Grenzenlosigkeit beschrieben, wihrend der Schmerz unbarmherzig
auf Grenzen verweist.5

Diese Form der Begrenzung ist nichts anderes als die schmerzhafte Kontin-
genz einer fantasierten freien Identitatswahl. Die Utopie der leiblichen Unbe-

236



stimmbarkeit trifft dort auf ihre restriktive Limitation, wo sich die Liicke zwi-
schen rassischer Benennung und visueller Norm schliet und die Gesellschaft
den sichtbaren Beweis der Identitdtsvorgabe fordert.

Besonders deutlich wird das Zusammenspiel der identitatskonstituierenden
Determinanten durch Douglas Sirks Farbdramaturgie, deren Signifikations-
system den Dialog der unterschiedlichen identifikatorischen Pole eindrucks-
voll vor Augen fiihrt. Viele Autoren haben Douglas Sirks besondere Sensibili-
tat in Bezug auf die Farbgebung seiner Filme hervorgehoben. Frieda Grafe
konstatiert:

Er situiert seine Farben im Verhaltnis zur Malerei und im Bewusstsein des
Unterschieds zwischen Kultur in Amerika und Europa; er weiB, dass er im
Kino mit Lichtfarben und nicht mit Materialfarben arbeitet; er wei3, was
im Kino Environment-Farbe im Unterschied zu Lokalfarbe ist; er weiB,
dass Affektfarben des Kinos sich nicht in ihrer symbolischen Bedeutung
erschopfen, sondern durch Bewegung entscheidend in ihren Funktionen
modifiziert werden.6

In Anbetracht eines derart elaborierten Farbverfahrens wirkt die Schlussse-
quenz von Imitation of Life nicht grell, sondern unscheinbar, ja fast farblos.
Michael Stern erwdhnt ,the ironic undercurrent that the dominant funeral
black into which all other colors have fed at the end of the film is Annie's
color and represents not merely the black of morning but the racial issue as
well.”7 Auch wenn der Beobachtung der visuellen Betonung der Rassenthe-
matik in der Schlusssequenz grundsatzlich zugestimmt werden kann, bleibt
Sterns Analyse ungenau. Douglas Sirk beschlieft seinen Film nicht mit einem
generellen Farbkollaps, der das Spektrale in ein allumfassendes Schwarz ii-
berfiihrt. Ebenso wenig, wie man die Prasentation der schwarzen Baptisten-
gemeinde als Ausdruck eines semi-dokumentarischen Ansatzes deuten kann,
lasst sich das Schwarz der Trauernden als eindeutig afroamerikanische Per-
spektivierung begreifen. Deutlich wird vielmehr, dass Douglas Sirks farbge-
stalterische Inszenierung die Schlussbilder nicht in ein monochromes Dun-
kel, sondern in ein duales Schwarz-Wei-Spektrum tiberfiihrt. Diese zweige-
staltige Form des Aufeinander-Verweisens zeigt sich in nahezu jeder Einstel-
lung der Sequenz: etwa im schwarzen Ornat der Chorsolistin, der durch einen
weilen Kragen abgeschlossen wird; in einer weien Kerze, die vor dunklen
Fensteroffnungen platziert ist; in Loras Kleidung, die ein schwarzes Kostiim
samt schwarzem Federhut mit weiBen Handschuhen, einer weien Perlenket-
te, weiBen Ohrringen und einer weiBen Brosche kombiniert; in einer Einstel-
lung, die die Trauergemeinde vor einer weiBen, mit schwarzen Schatten
durchzogenen Wand priasentiert; in der Limousine, deren schwarze Lack-
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oberflaiche mit den hellen Beziigen im Innenraum kontrastiert; in dem Lei-
chenwagen, dessen schwarzes AuBere von einer weiflen Ornamentalik durch-
zogen ist und der von vier Schimmeln gezogen wird, die schwarze Scheuklap-
pen und schwarzes Zaumzeug tragen. Diejenige Figur schlieBlich, die der
Film als zentralen Riickzugsort des Schwarzen konzipiert, verbirgt sich zum
Schluss unter einer weilen Reprasentation: Sie erscheint als weill bespannter
Sarg, der von einem weiflen Blumenmeer bedeckt wird. Sarah Jane hingegen,
die ihre weiBe Identitat hochst vehement zu erkampfen und verteidigen ver-
suchte, scheint gianzlich eingehiillt in ein duBeres Dunkel, das durch den
schwarzen Mantel, die schwarzen Schuhe und den schwarzen Hut akzentuiert
wird. Entsprechend ambivalent gestaltet sich das verzweifelte Liebesgestand-
nis gegeniiber ihrer Mutter als vergeblicher Schmerzensschrei, als leidvolles
Bekenntnis, das Sirk in einer GroBaufnahme als zweigestaltiges Bild prasen-
tiert: In der rechten Bildhalfte ist Sarah Janes von den schwarzen Haaren
verdecktes Gesicht zu sehen wihrend die linke Seite fast vollstindig von den
weiBen Blumen des Sargs ausgefiillt wird. Dadurch, dass Sarah Jane den Sarg
korperlich umklammert, sich eng an ihn schmiegt und ihn mit den Armen zu
umschlieBen versucht, wird die klare Trennung jedoch durchlissig: Vielmehr
scheint ein Ubergang vom einen ins andere stattzufinden, eine Textur, die
das Terrain des Schwarzen und das des WeiBlen nicht als distinkte Bereiche,
sondern vielmehr als ein ineinander verwobenes Geflecht prasentiert. Derje-
nige farbdramaturgische Mechanismus, der in der Anfangssequenz als
schwarz-weiBes Kachelmuster eingefiihrt wurde, steigert sich in der Schluss-
sequenz zum allumfassenden Symbolismus: zu einem Signifikationssystem,
das die Interdeterminiertheit zweier identifikatorischer Pole als farbliche Re-
flexion sichtbar werden lasst. Martin Deppner bezeichnet diesen Inszenie-
rungsgestus als Konstruktion einer ,Kunstwelt [...], die das Farbenspiel in
Beziehung zu einer Konfliktstruktur setzt, die gerade aus der von Zwiangen
erfassten Wirklichkeit resultiert“® In diesem Sinne kann Sirks Farbdramatur-
gie als eine Strategie verstanden werden, die einerseits narrative Funktionen
iibernimmt, andererseits aber auch auf Bedeutungen verweist, die jenseits
des unmittelbar bezeichneten Textes liegen. Sirks Farben scheinen stindig
zwischen dem Innen und dem AuBen zu pendeln, sie oszillieren zwischen
Selbst- und Fremdthematisierung, zwischen affirmativer und subversiver
Rollenzuschreibung.

Zwei gegensitzliche Bewegungen treffen hier aufeinander: die narrative Un-
terbrechung und ihre Bindung zugleich, Farbautonomie und Farbbedeutung
in einer Bewegung. Es ist genau diese Ambivalenz von Konkretion und Abs-
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traktion, die Sirks Farbdramaturgie zur pradestinierten Reflexionsebene des
ethnischen Identifikationsmechanismus werden lisst. Das dabei entstehende
komplexe Muster zwischen Selbst- und Fremdreferenz ist durch eine Haltlo-
sigkeit gepragt, die sich in der Schlusssequenz als irritierendes Manipulati-
onspotenzial ausbreitet. Martin Deppner stellt fest: ,Beide Pole — Dissoziati-
on und Handlungsorientierung — zusammengenommen und miteinander
verschrankt, lassen die Filme Sirks auch asthetisch zu keinem versohnlichen
Ende kommen®o Das zentrale Stilmittel Douglas Sirks ist die Aneignung einer
radikalen Ambiguitat, die das scheinbar geschlossene Universum des scho-
nen Hollywoodscheins durch unterschiedliche Stormechanismen aufzubre-
chen versteht. Dazu gehort eine Form der asthetischen Selbstbeziiglichkeit,
die in der Schlusssequenz neben der farbinszenatorischen Konturierung auch
durch eine blickdramaturgische Positionierung betont wird. Sirk prasentiert
diesen Ansatz in einer seltsam unmotivierten Einstellung, die die Prozession
des Trauerzugs durch die teilweise beschlagene Schaufensterscheibe eines
Ladens filmt: eine Reflexion durch eine Reflexion hindurch. Mehr noch: Uber
den Hinweis auf den getriibten Blick des eigenen Mediums hinaus bietet die
Glasscheibe einen weiteren selbstreferentiellen Fingerzeig, der die Thematik
des passing erneut bestarkend hervorhebt: Die Beschriftung ,,Costume Ren-
tals“. Simtliche Formen der Verstellung, der Kostiimierung und der Maske-
rade, die der Film wahrend seines Verlaufs thematisch vorgestellt hat, weisen
letztlich auf ihn selbst zuriick. Nicht zuletzt diese Form der Distanzierung
fiihrt zu dem Eindruck, dass die Schlusssequenz weniger die siiBliche Senti-
mentalitit einer melodramatischen Familiengeschichte als vielmehr sich
selbst als Teil einer dsthetische Konstanz feiert.

Deutlich wird, dass Sirks selbstreflexiver Ansatz die formalasthetischen Mit-
tel des Films als selbststindige Vehikel der Aussageintention hervorhebt —
und zwar in einer Form, die das Vor- und das Nachgingige zunehmend un-
unterscheidbar werden lasst. Hier geht es um eine Darstellungspolitik, die die
Unterscheidung zwischen dem Realen und dem Artifiziellen gar nicht mehr
kategorial zu treffen versucht. Deutlich wird, dass das gesamte Geriist von
Original und Imitation sich als extrem instabil erweist, da jede Position in die
andere invertiert, und damit die Moglichkeit einer stabilen Verortung der lo-
gischen Prioritat einer der beiden Prinzipien vereitelt. Die Hierarchisierung
der Begriffe ist somit von vorneherein ausgeschlossen; statt einer ersten Posi-
tion, von der sich die zweite ableiten lieBe, existiert lediglich eine Serie von
Wiederholungen und diskontinuierlichen Einstellungen, die zu einer unend-
lichen Vervielfiltigung unterschiedlicher dialogisch operierender Reflexionen
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fiihrt. So wenig sich die ethnische Hybriditat der ,Mulatta’ in ein klar defi-
nierbares Ordnungssystem von Schwarz und Weif} iiberfiihren lasst, so un-
entwirrbar scheint auch Sirks dsthetisches Raster von illusionistischer Hin-
gabe und selbstreferentiellem Widerstand zu sein. Als komplexe Form unter-
lauft die mehrdimensionale Vielgestaltigkeit des Sirkschen Verweissystems
die Moglichkeit einer eindeutigen Aussageintention, wie Martin Deppner
bemerkt: ,Das Beharren auf asthetischer Eigenstandigkeit im Spiel der Mus-
ter und Zeichen ist letztendlich dem Verstandnis des Kunstwerks als ohne
Restbestand ausdeutbarer Text entgegengesetzt. Sirks Filme imaginieren ii-
ber ihre eigenen Konstruktionen hinaus.“1© Entsprechend offen prasentieren
sich die Schlussbilder des Films: Weder die pseudo-familidre Zusammenfiih-
rung der Protagonistinnen, noch die finale Abblende der letzten Einstellung,
noch die in geschwungener Schrift prasentierte Einblendung "The End" ver-
mogen die entstandenen Irritationen, Risse und Briiche zu glatten. Das ver-
meintliche Versprechen einer vereinheitlichenden Stillstellung muss auch
hier der beunruhigenden Irritation eines dissentierenden Widerstreits wei-
chen.

Douglas Sirks Film Imitation of Life entwirft ein strukturelles Netzwerk,
durch dessen Bedeutungssystem der produktive Austausch unterschiedlicher
Oberflachensysteme katalysiert wird. Dadurch, dass eine solchermaBen kon-
struierte Matrix ebenso durchlissig ist wie das ideologisch determinierte
Subjektverstindnis einer rassistisch organisierten Gesellschaft, wird die
Problematik der ethnischen Reprisentation augenscheinlich: als Doppelexis-
tenz von identifikatorischer und asthetischer Visualisierung, die sich jeder
Versicherung der Eindeutigkeit zu entziehen vermag.
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