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Altersrollen und doing age

Wir sind es gewohnt, von Konzeptionen und Bildern
des Alters zu sprechen, als seien sie Objekte der
symbolisch-kulturellen Welt. Natiirlich hat das Alter
eine biologisch-medizinische Seite, aber es hat auch
eine psychologische und eine kulturelle. Alterskate-
gorien entstammen allen Bereichen — von der Ge-
brechlichkeit und dem Riickgang der Spannkraft
iiber die Kategorien der Erinnerung und Erfahrung
bis zu solchen der Weisheit oder des Versinkens in
Vergangenem. Altersvorstellungen bemessen sich an
Gliederungen des Lebenslaufs, die sich historisch
wandeln. Und es verdndern sich die Attribute, die
den verschiedenen Altersstufen zugehdren. Erinnert
sei an den Marcus Tullius Cicero zugeschriebenen
Aphorismus: ,,Gibt es etwas Schoneres, als Greisen-
tum umringt vom Wissensdurst der Jugend?“, der
die ganze Spanne umfasst und mit der Lernfahigkeit
und der Weltzuwendung gleichzeitig kurzschlieft.

Ich werde mich in den folgenden Uberlegungen
nicht auf die Herausarbeitung von mehr oder minder
feststehenden Altersbildern oder -konzeptionen kon-
zentrieren, sondern mich ganz auf den Umgang mit
Kategorien und Bildern des Alters und des Alterns
konzentrieren. Die Annahme ist, dass es kein festste-
hendes Arsenal von Altersmodellen im kulturellen
Gebrauch gibt, sondern dass es sich um pragma-
tische Gegenstéinde handelt, mit denen man das ei-
gene Alter ebenso interpretiert wie das von anderen.
Zu den Altersmodellen, die so in das symbolische
Handeln und in die Interpretationen des Realen wie
des Fiktionalen eingehen, rechnen die Lebenslauf-
modelle (/ife span models) und deren Phasen, Vor-
stellungen der Generationalitdt, der Assoziationen
von Alter mit moralischen Kategorien, des Um-
gehens mit der eigenen Lebensgeschichte wie der
von anderen. Gerade weil die Altersmodelle so hete-
rogen und kontextsensibel sind, werden sie im

semiotischen und praktischen Handeln operationali-
siert (und manchmal wird sogar vom doing age oder
doing ageing gesprochen, durchaus im Sinne der
vorliegenden Abhandlung). Und es geht nicht zuletzt
darum, auf Ordnungen der lebensgeschichtlichen Al-
tersrollen [1] und -zustdnde zuriickzugreifen, um
diese in alltagspraktisches (und zugleich altersange-
messenes) Handeln umzusetzen [2].

Renitenz

Wenn wir von Altersbildern in den Medien spre-
chen, sprechen wir meist iiber Stereotypen — Gegen-
stande des Wissens, Teile des kulturellen Symbolu-
niversums, komplexe Objekte, die gelernt werden
miissen und mit denen man umgeht. Vergessen wird
die Tatsache, dass man es in den performativen
Kiinsten mit Schauspielern zu tun hat, die ein eige-
nes Alter haben und die Rollen spielen, die das glei-
che oder aber auch ein anderes Alter haben konnen.
Man spricht oft von Altersrollen (aging roles), weil
alte Schauspieler alten Figuren Gesicht verleihen.
Doch kommt es manchmal zu Verwirrungen. Der
erst 51jdhrige Walter Matthau spielte in Kotch (Opa
kann s nicht lassen; aka: Kotch - Mit Volldampf aus
der Sackgasse, USA 1971, Jack Lemmon) einen
72jdhrigen pensionierten Geschaftsmann, der sich
zwar von seinen Kindern zunédchst tiberreden lisst,
in ein Apartment in einer Betreutes-Wohnen-Anlage
zu ziehen, der sich dann aber auf eine Reise quer
durch‘s Land begibt, an deren Ende er nicht nur wie-
der unabhingig wohnen wird, sondern auch noch
eine Freundin gewonnen hat [3]. Ist das Alter des
Schauspielers wichtig, um der virilen Renitenz des
alten Mannes Kontur zu geben? Die gleiche Frage
stellt sich aber auch angesichts der 81jdhrigen Lina
Carstens in der Titelrolle von Lina Braake oder Die
Interessen der Bank kénnen nicht die Interessen
sein, die Lina Braake hat (BRD 1975, Bernhard Sin-



kel), der zu den ersten Filmen mit renitenten Alten
aus den 1970ern gehort: Ist es der Eigensinn, das
Beharrungsvermogen und die Schlitzohrigkeit, die
sich hinter der so unschuldig wirkenden Betulichkeit
des Verhaltens der alten Frau verbergen, dass die Fi-
gur so in Kontrast zu den Stereotypen tritt, die Lina
Braake zumindest duflerlich anzeigt? Und die durch-
aus an die Rollenbiographie Lina Carstens® an-
schlief3t?

Fiir den Schauspieler stellt sich die Aufgabe, seine
Rollen ,,von innen her* zu durchdringen und zu ge-
stalten — und er muss sich dazu nicht nur mit der Ge-
schichte, die erzahlt wird, sondern auch mit der Welt
der Stereotypen und musterhaften Vorstellungen
auseinander setzen, die im gesellschaftlichen Ver-
kehr umgehen und die den Rahmen der besonderen
Rolle ausmachen. Die Konzeption der Rolle erfolgt
auf allen Ebenen der Gestaltung: in der Narration, in
dem Gefiige der dramatischen und interpersonalen
Konflikte, in dem die Figur steht, und schlieBlich im
Schauspiel selbst, die der Korperlichkeit der Figur
Gesicht gibt. Nicht jeder Schauspieler kann jede
Rolle spielen (zumal nicht jede Altersrolle); und
manchmal schiebt sich die Besonderheit eines indi-
viduellen Schauspielstils ,,iiber” die Figur, macht die
Figur zu einer Kopie anderer Figuren, die der
Schauspieler schon einmal gegeben hatte.

Idealerweise korrespondieren die Rollenbeschrei-
bungen auf allen genannten Ebenen. Ein Beispiel ei-
ner neueren Versammlung von Altersrollen ist die
TV-Komédie Die Spitziinder (Osterreich/BRD
2010, Wolfgang Murnberger), die von einem ganzen
Heim voller Alter erzihlt, das von einer rigorosen
Anstaltsleitung unter Kontrolle gehalten wird. Ge-
gen die verborgene Entmiindigung regt sich immer
wieder individueller Widerstand, der sich aber erst
zu einem kollektiven Aufstand formiert, als ein er-
folgloser Rockmusiker eine Bewdhrungsstrafe als
sozialen Dienst in einem Seniorenheim abdienen
muss. Er wirkt wie ein Katalysator, in dessen Folge
sich eine Alten-Rockband formiert (,,Rocco und die
Herzschrittmacher®), die gegen alle Versuche der
Heimleiterin mit einem Auftritt des Liedes ,,Life Is
Life* sogar einen 6ffentlichen Wettbewerb gewin-
nen kann. Das Besondere des Films ist, dass nicht
nur die Widerstdndigkeit der Alten bereits in der so-
zialen Konfrontation im Heim angelegt ist, sondern
dass die Riege altgedienter (und dem Publikum oft
bekannter) Schauspieler Raum bekommt, ihre je-

weils besondere Ausprigung von Alt-Sein in die Le-
bendigkeit des Musikmachens transformieren darf.
Es ist dieser Widerspruch, der das Lachen ermog-
licht — die aufgezwungene Passivitit des Alters und
die strikte Vereinzelung der Alten gegen die iiber-
springende, manchmal mit Verzweiflung gemischte
Lebensfreude der Akteure beim gemeinsamen Musi-
zieren. Ein Spiel mit Altersbildern und -stereotypen,
das ist der hier wichtige Punkt. Und es manifestiert
sich in der Geschichte ebenso wie im Spiel der Ak-
teure. Sie adaptieren die Altersbilder und setzen sie
zumindest in Teilen auBer Kraft.

Es gibt eine ganze Reihe neuerer Ensemblefilme, in
denen Altengruppen die Biographien aller Beteilig-
ten reflektieren, neu formieren und vielleicht das
Leben der Beteiligten an neuen Orten unter verin-
derten Vorzeichen forterzéhlen. Ein neueres Beispiel
ist The Best Exotic Marigold Hotel (GroBbritannien/
Indien 2011, John Madden), in dem eine Gruppe von
sieben englischen Pensionéren aus ganz unterschied-
lichen Griinden sich in das Hotel des Titels in Indien
einmietet; sie reprisentieren nicht nur eine Spann-
breite dramaturgisch relevanter biographischer Kri-
sen der Figuren, sondern auch eine Art Altersstilistik
der verschiedenen britischen Klassen. Alle Figuren
stehen an einem biographischen Wendepunkt. Am
Ende haben sich alle angesichts der Begegnung mit
kultureller Fremdheit gewandelt, einige haben ihre
Biographie neu geordnet. Die Schauspieler geben
der Verdanderung von Selbstbildern und -wahrneh-
mungen auch im Spiel Ausdruck. Der Film antwor-
tet auf die Ausgrenzung und Marginalisierung der
Alten in fast allen Industriegesellschaften, ist einer
in einer Reihe anderer Filme zum gleichen Themen-
komplex. Erwéhnt sei Bis zum Horizont, dann links!
(BRD 2012, Bernd Bohlich), in dem ein Altenheim-
bewohner wihrend eines Rundflugs seine Mitbe-
wohner, eine Krankenschwester und die beiden Pilo-
ten entfiihrt, um mit ihnen das Abenteuer eines Mit-
telmeerurlaubs anzutreten [4].

Besonders interessant ist £7 si on vivait tous ensem-
ble? (Und wenn wir alle zusammenziehen?, Frank-
reich/BRD 2012, Stéphane Robelin) iiber eine Al-
ten-WG@, die von einem jungen Ethnologen teilneh-
mend beobachtet wird, so dass den Alten eine In-
stanz zur Seite gestellt ist, die es dem Zuschauer er-
leichtert, die sich selbst zu verwalten suchende
Wohngemeinschaft als eigensténdiges Soziotop
wahrzunehmen, so dass der sich manchmal einstel-



lende Eindruck der Putzigkeit der Figuren mindert.
Alle diese Filme sind alterskonform besetzt — und
alle geben den Schauspielern die Mdglichkeit, gegen
Altersstereotypen anzuspielen und andere Dimensio-
nen des Altenverhaltens und der Altenpersonlichkeit
zu artikulieren. Es mag die Ndhe von Akteuren und
Rollen sein, die den Filmen eine eigene Vitalitit und
einen eigenen Realismus verleiht, spielen die
Schauspieler sich doch zumindest ansatzweise
selbst.

Manchmal wird die alte Figur semantisch aufgela-
den, wenn ihre Geschichte in Riickblenden erzihlt
wird. Oft spielt ein anderer Schauspieler die Jugend-
Rollen. Ein sehr bekanntes und beriihrendes Beispiel
ist Fried Green Tomatoes (at the Whistle Stop Cafe)
(Griine Tomaten, USA 1991, Jon Avnet): Die 82jih-
rige Jessica Tandy spielt hier die im Altersheim le-
bende Ninny Threadgoode, die im Lauf des Films
die Lebensgeschichte der Idgie Threadgoode aus
den 1920ern und 1930ern erzihlt — es ist ihre eigene
Geschichte, wie sich erst am Ende herausstellt. Idgie
wird gespielt von der damals 25jdhrigen Mary Stuart
Masterson. [hre Energie, ihr Selbstbewusstsein und
ihre immer spiirbare Bereitschaft, sich fiir Opfer zu
engagieren, schlagen auf die Wahrnehmung der al-
ten Frau durch, die so immer mehr charakterliche
Tiefe bekommt (und schlieBlich zum Vorbild fiir an-
dere werden kann). Die Figur wird nicht nur aus
dem Doppel von Schauspieler und Rolle syntheti-
siert, sondern in Gestalt einer zweiten Schauspiele-
rin in lebensgeschichtliche Tiefe erweitert; sie be-
kommt biographische Kontinuitét, die in der Flash-
back-Architektur das Alters-Bestimmungselement
,Erinnerung* (/ife review) in den Film integriert.
Die Rollen beider Frauen sind je fiir sich dicht und
kompakt und werden dazu noch amalgamiert, zur ei-
ner Einheit zusammengefiihrt, die eine allein wohl
nicht hitte darstellen konnen. Und doch sind sie ko-
ordiniert, miinden ineinander ein (eine schauspiele-
rische Leistung, die eigene Aufmerksamkeit verdien-
te).

Aus jung mach* alt, aus alt mach® jung?

Man sieht den Akteuren das Alter an. Darum auch
koénnen junge Schauspieler so schlecht die Rollen
von Alten spielen — man sicht ihnen die Maskerade
unwillkiirlich an, so dass die Deckungssynthese von

Schauspieler und Figur, die der Zuschauer erbringen
muss, so schlecht gelingt. Immer muss die korperli-
che Erscheinung an das Figurenalter angepasst wer-
den. Schon Kinder wissen, wie man de Alten zu
spielen hat — mit verlangsamten Bewegungen, ge-
beugtem Nacken, vielleicht einen Stock in der Hand,
Als der damals 65jdhrige Walter Huston in dem
Film The Treasure of the Sierra Madre (Der Schatz
der Sierra Madre, USA 1948, John Huston) die
Rolle des alten Goldsuchers Howard spielen sollte,
musste er sein Gebiss aus dem Mund nehmen und
sich einen stoppeligen Bart wachsen lassen, um die
Figur auch &uBerlich angemessen zu reprasentieren
(vgl. McKee/McLaren 1995). Altersdarstellung ist
auch gebunden an ein ganzes Lexikon von Altersin-
dikatoren, von der korperlichen Erscheinung bis zu
den Attributen, die mit der Kleidung angezeigt wer-
den. Vor allem wenn junge Schauspieler auch die Fi-
guren im Alter spielen sollen, werden sie maskiert —
und dann kommt es unter Umstédnden zu Irritationen
der Figurenwahrnehmung, weil die Maske zwar du-
Berlich gelingt, aber oft genug iibertrieben wirkt und
vor allem mit den Bewegungsmustern der Figuren
nicht ausreichend unterstiitzt wird (die wiederum so
stereotyp ausgefiihrt werden, dass man das Spielen
der Altersfigur ,,sehen‘ kann). Ein bis zur Groteske
getriebenes Beispiel offeriert der damals 40jéhrige
Orson Welles, der in seinem Film Mr. Arkadin (Herr
Satan personlich!, USA 1955) die Titelrolle spielt —
und dabei in einer ddmonischen Maske inszeniert
wird, die an die Ubersignifikanz der Wachsfiguren-
kabinette erinnert, zudem die Spannkraft seines viel
jingeren Kdorpers nie verbirgt.

Manchmal ist der Effekt der Altersmaske aber in
Hinsicht auf die Konstruktion einer Figurenkonti-
nuitét iiber die Altersstufen hinweg verbliiffend. In
Little Big Man (USA 1970, Arthur Penn) spielt der
damals 33jéhrige Dustin Hoffman den Erzihler — es
ist der inzwischen 121 Jahre alte Titelheld, bettldge-
rig, aber bei wachem Verstand. Der Effekt ist
schlagend, weil der Zuschauer erst nach und nach
erkennt, dass das Ich der Erzdhlung auf beiden Zeit-
stufen vom gleichen Schauspieler verkdrpert wird.
GroBe Aufmerksamkeit verdient auch die Altersmas-
ke in Hundradringen som klev ut genom fonstret
och forsvann (Der Hundertjihrige, der aus dem
Fenster stieg und verschwand, Schweden 2013, Fe-
lix Herngren), in dem der 49jéhrige Robert Gustafs-
son die Titelrolle eines Sprengstoffliebhabers spielt,
der aus dem Altersheim flieht und am Ende mit sei-



nen neu gewonnenen Freunden an einem einsamen
Strand auf Bali ist; mehrere Riickblenden, in denen
Gustafson in seinem tatsdchlichen Alter auftritt, zei-
gen, dass er mit fast allen wichtigen Figuren der
Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts zu tun gehabt
hatte. Zwar nutzt Gustafson zahlreiche nichtverbale
Indikatoren des alten Korpers, um die Titelrolle zu
spielen, doch schimmert der viel jiingere Schauspie-
lerkdrper auch hier durch die Figuren-Performance
durch, verleiht ihr eine Kdrperspannung, die fiir das
Einfinden der Figur in die abenteuerlichen und auch
korperlich anstrengenden Verwicklungen, in die sie
unwillentlich gerét, gerade in der Geschichte des
Hundertjéhrigen duBerst wichtig ist.

Wie authentisch kann man einen jungen Schauspie-
ler zum alten umschminken? Manchmal misslingt
es. In Love in the Time of Cholera (Die Liebe in den
Zeiten der Cholera, USA 2007, Mike Newell)
spielen Javier Bardem und Giovanna Mezzogiorno
ein Paar, dessen Vereinigung der Vater der Frau ver-
hindert hatte und das erst 51 Jahre spéter auf einem
von Cholera befallenen Schiff zur Vereinigung
kommt — auf der Reise in den Tod; vor allem die
Maske Giovanna Mezzogiornos kann nie das tat-
sdchliche Alter der Schauspielerin (33) verbergen;
die Illusion wird so gebrochen, die Figur durch eine
Maske ersetzt, das Spiel als Spiel erkenntlich.

Der junge Schauspieler kann das korperliche Alter
der Figur bis zur Perfektion nachahmen (Bardems
Spiel in dem gerade genannten Film ist ein lebendi-
ges Beispiel dafiir). Der alte aber kann die korperli-
che Fitness eines jungen Akteurs dagegen nicht oder
nur schwer imitieren. Manchmal machen alte
Schauspieler daraus ein Spiel, thematisieren das ei-
gene Alter, vielleicht sogar ihre Rollenbiographien.
In Une chance sur deux (Alle meine Viiter, Frank-
reich 1997, Patrice Leconte) macht sich eine junge
notorische Autobiebin auf die Suche nach ihrem nie
gesehenen Vater — und stoBt gleich auf zwei Kandi-
daten, gespielt von Alain Delon (damals 62) und
Jean-Paul Belmondo (63); beide Viter in spe buhlen
um die Gunst der Tochter und geraten in Situatio-
nen, die eher dem Action-Genre zugehdren. Einmal
muss sich der eine vom Hubschrauber in das vom
anderen gelenkte Cabrio unter ihm abseilen, wendet
sich kurz zur Kamera: ,,Ich hatte geschworen, das
nie wieder zu machen!* Von beiden Schauspielern
ist bekannt, dass sie ihre Stuntszenen stets selbst ge-
spielt hatten (wie auch in Lecontes Film). Spiel und

die erwdhnte Wendung zum Zuschauer machen deut-
lich, dass der Film mit dem Wissen der Zusehenden
ebenso spielt wie mit dem Alter der Schauspieler.
Hier sprechen die Schauspieler. Wenn eine Figur in
ihrem Text beklagt, schon so alt zu sein, oder bedau-
ernd resigniert: ,,Wenn ich dreiflig Jahre jiinger
ware...“ — dann sprich die Figur.

Schauspieler haben ihr Alter ebenso wie Figuren.
Kann man Schauspieler im ,,falschen Alter* als Fi-
guren eines anderen auftreten lassen? Ist es moglich,
dass Romeo und Julia von alten Akteuren gespielt
wird? Erinnert sei an die Aufmerksamkeit, als Fran-
co Zeffirelli in seinem Romeo and Juliet (Italien/
GroB3britannien 1968) die Titelrollen von dem da-
mals 18jdhrigen Leonard Whiting und der 15jéhri-
gen Olivia Hussey spielen lieB (damit durchaus der
Altersvorstellung des Shakespeare-Stiicks nahekom-
mend). Die Verfilmung des Stoffes von George Cu-
kor (Romeo and Juliet, USA 1938) mit dem damals
45jahrigen Leslie Howard und der 35jéhrigen Nor-
ma Shearer funktioniert, muss aber auf ganz andere
Affektregister und Figurenkonstruktionen zurtick-
greifen, die sich weit von dem pubertiren Ungestiim
der Zeftirelli-Adaption entfernen und der musika-
lisch ausgedriickten Wildheit des Paares in Gucha!
(Serbien [...] 2006, Dusan Mili¢) nicht anndhernd
nahekommen (die Rollen wurden gespielt von Mar-
ko Markovi¢ [18] und der famosen Aleksandra Ma-
nasijevi¢ [16]). Die Geschichte von Romeo und
Julia ist ungemein stabil, funktioniert in verschiede-
nen historischen Setting wie auch in verschiedenen
kulturellen Kontexten; doch die Figuren miissen an
das Lebensalter der Schauspieler adaptiert werden,
verdndern dabei ihre Charakteristik fundamental.

Doch lésst sich eine derartige Transformation von
Jugend- in Altersrollen auch umdrehen? Konnte ein
Jugendlicher den King Lear spielen?

Manchmal werden Altersrollen falsch besetzt, was
in der Komddie schon einen Lachanlass in sich
selbst bietet. Wenn sich Susan Applegate (gespielt
von Ginger Rogers) in Billy Wilders The Major and
the Minor (Der Major und das Médchen, USA 1942)
als 12j4hriges Kind ausgibt und als Kind-Médchen
in eine Kadettenanstalt aufgenommen wird, obwohl
die ausgereifte Weiblichkeit klar erkennbar ist (Ro-
gers war damals 31), dann steht alles — das Kind-
lichkeitsgetue, die Kleidung, die Blindheit der ande-
ren im Umgang mit dem falschen Kind — auf Kriegs-



full mit dem vorgeblichen Alter. Und dass sich der
damals 37jdhrige Ray Milland in der Rolle des Ma-
jors in eine 25 Jahre jiingere Kindfrau verlieben soll,
ist eine Alters-Mésalliance, die durch das erkennba-
re tatséchliche Alter der Frau gleich wieder konter-
kariert wird (und dem Geschehen einen um so gro-
teskeren Anstrich verleiht). Das Alter der Schauspie-
ler lasst sich nicht verheimlichen, kann hochstens in
Konflikt mit dem Figurenalter geraten (und fiir den
Zuschauer in Lachen oder skeptische Distanz miin-
det). Umkehrbar ist das Verhéltnis nicht [5].

Die Attraktivitit der Altersfiguren oder
Das Altern des Korpers

Es ist vielfach festgestellt worden, dass es vor allem
in der Hollywood-Industrie um Altersrollen fiir
Schauspielerinnen schlecht bestellt ist. Doris G.
Bazzini und ihre Mitarbeiter (1997) stellten ein re-
préasentatives Korpus von 100 Filmen mit Alters-
rollen zusammen, seit den 1940ern fiinf Dekaden
iibergreifend, jeweils mit 20 Filmen vertreten. Sie
untersuchten 829 Figuren, die jeweils hinsichtlich
Attraktivitit, Tugendhaftigkeit und Gutherzigkeit,
Intelligenz, Freundlichkeit, Schichtenzugehorigkeit
und sexuell-romantischer Aktivitdt beurteilt wurden;
auBerdem wurden die Filmschliisse in die Untersu-
chung einbezogen. Das Ergebnis bestatigt die An-
nahme, dass weibliche Altersrollen deutlich unterre-
prasentiert sind und dass sie deutlich negativer ge-
zeichnet werden als die entsprechenden ménnlichen
Altersrollen. Offensichtlich propagieren die Filme
ein verdecktes Schonheitsideal, das nicht nur die
Unattraktivitét des alternden weiblichen Kdrpers be-
hauptet, sondern auch mit einer negativen Entwick-
lung der Charaktereigenschaften verbiindet. Chris
Holmlund (2010) zeigte fiir die Zeit nach 2000, dass
nicht nur die weiblichen 40+-Rollen rar gesit, son-
dern auch Schwarze und Asiaten dramatisch unterre-
présentiert sind [6].

Waren noch die Rollen von Bette Davis (79) und
Lillian Gish (94) in Whales in August (Wale im Au-
gust, USA 1987, Lindsay Anderson) oder von Ka-
therine Hepburn (74) in On Golden Pond (Am
goldenen See, USA 1981, Mark Rydell) — beide Fil-
me sind melancholische Abschiedsdramen — eher als
Hommagen an Schauspielerinnen zu verstehen, die
als Ikonen der Weiblichkeit Filmgeschichte ge-

schrieben haben, hat sich die heutige Situation
grundlegend gewandelt — immer wieder treten éltere
oder sogar sehr alte Schauspielerinnen in tragenden
Rollen auf. Ein neueres Beispiel ist Monika Bleib-
treu, die z.B. in Vier Minuten (BRD 2006, Chris
Kraus) eine éltere Klavierlehrerin spielt (sie selbst
war 62), die zusammen mit einer rebellischen jun-
gen Musikerin ihre eigene Geschichte als Frau
durcharbeitet. Erni Mangold (87) wurde fiir ihre
Rolle als Alzheimer-Patientin in Der letzte Tanz (Os-
terreich 2014, Houchang Allahyari) mehrfach aus-
gezeichnet; sie spielt hier eine alte Frau, die durch
die auch sexuell artikulierte Beziehung zu einem
jungen Pfleger aufzublithen scheint. Neben Jessca
Tandy ist Judy Dench der international wohl be-
kannteste weibliche Altersstar. Sie spielte z.B. im
Alter von 79 in Stephen Frears' Film Philomena
(GroBbritannien 2013) die Rolle der pensionierten
Krankenschwester, der in der Jugend von irischen
Nonnen der erstgeborene Sohn weggenommen und
zur Adoption (in die USA) frei gegeben worden war.
An seinem 50. Geburtstag beginnt sie als alte Frau
die Suche nach ihrem Sohn, der in Amerika Karriere
gemacht hat, aber bereits an AIDS gestorben ist, als
sie seine Lebensspuren endlich findet. Die Selbst-
iiberwindung und die Alterswiirde, mit der Philome-
na es sich abgewinnt, den Nonnen, die sie beraubt,
betrogen und ein Leben lang belogen haben, zu ver-
zeihen. Dench' Rolle wird nicht als hissliche und
ekelerregende oder unertriaglich dominante, sondern
als moralisch integre, ja vorbildliche Figur aus-
gelegt.

Dass vor allem éltere Schauspieler in der Filmindus-
trie nur noch in zweitklassigen Filmen agieren kon-
nen, dass ihre Rollen als Alterskitsch ausgelegt sind
und die Images, die sie in die Besetzung mitbringen,
schamlos ausgebeutet werden, ist trotz der erkleckli-
chen Menge von Ausnahmen vielfach beklagt wor-
den. Die oft subjektive, manchmal geschméckleri-
sche (und dennoch niitzliche) Ubersicht in Dompke
(2012) zeigt an einer Fiille von Beispielen insbeson-
dere aus der amerikanischen Filmindustrie seit den
1950ern, wie alte Schauspieler unter der Bedingung
des Produktionssystems dazu gezwungen sind, sich
dessen inhaltlichen und wirkungsésthetischen Ste-
reotypisierungen zu unterwerfen. Allerdings ist —
wie schon gesagt — das System in Bewegung gekom-
men. Kirsner (2008, 29f) macht etwa darauf auf-
merksam, dass sich die Auftritte dlterer Schauspiele-
rinnen dahingehend veréndert hétten, dass sie in den



1990ern und 2000ern viel offensiver mit ihrer Kor-
perlichkeit und sexuellen Attraktivitidt umgehen als
noch wenige Jahrzehnte zuvor (sie verweist explizit
auf Cathérine Deneuve [*1943] und Susan Sarandon
[*1946]). Themenfelder wie Alzheimer und Demenz
taten ein iibriges, hochst komplexe Altersrollen zu
konzipieren und filmisch-erzahlerisch auszuarbeiten.

Die reine Statistik der Altersrollen vermag aber nur
einen Hinweis zu geben auf die Personnage der Fi-
guren des Spiels, nicht auf die Umgangsweisen mit
dem Altern von Figuren und Schauspielern [7]. Und
es muss den Blick auf andere Einfliisse auf die Aus-
wahl und Ausgestaltung von Altersmodellen verstel-
len. Immerhin hat Cohen-Shalev das Alter des
Regisseurs, der eigene Alterungserfahrungen hat
oder nicht, als eine weitere zentrale Instanz der Mo-
dellierung des Alter(n)s aufzuzeigen versucht: Er
zeigte am Beispiel Ingmar Bergmans, dass dessen
Film Smultronstillet (Wilde Erdbeeren, Schweden
1957) nicht etwa eine authentische und allgemein
verbreitete Alterskonzeption entfaltet, sondern die
Altersphantasie eines 38jdhrigen Regisseurs, der es
als wichtigste Aufgabe des alten Menschen ansieht,
das eigene Leben zu resiimieren, um so zu einem in-
tegrierten und sinnhaften Tod zu gelangen (vgl. Co-
hen-Shalev 1992, 2009, 18ff). Ahnlich wie Regis-
seure wiren auch Drehbuchautoren als ,,Altersbild-
ner* in Betracht zu ziehen.

In-seinem-Korper-sein

Doch will ich mich hier ganz auf den Schauspieler
konzentrieren, der das Figurenalter am Ende mit sei-
nem Spiel realisieren muss. Es sind fast ausschlie3-
lich alte Schauspieler, die Altersrollen spielen, eine
Tatsache, die rezeptionsésthetisch von gro3tem Be-
lang ist. Sally Chivers nennt ihre Uberlegungen zu
den Altersrollen Silvering Screen (Die alternde
Leinwand) und hélt die Beobachtung fest, dass die
Darstellung des Alters nicht etwa mit dem Tod asso-
ziiert wird, sondern mit Modellen eines ,,alten Le-
bens®, das weitestgehend frei ist von den altersna-
hen Themen der Krankheit, der Verwirrung und des
korperlichen Verfalls. Sie bringt das mit der (impli-
ziten und unbewussten) Hoffnung des Zuschauers
zusammen, ,,that one expects an old person to die
and ought to merely celebrate a long life well lived
along with a ,blessed release from suffering” (2012,

140). Und sie fahrt fort: ,,On the silvering screen,
not only are the older characters in danger of being
closer to death than the younger ones, but so too are
the actors who play the parts“ (ibid.). Dem Spiel al-
ter Akteure in Altersrollen ist so eine meta- oder tie-
fendramaturgische Komponente beigegeben, die be-
reits das Alter der Schauspieler in ein affektives
Gewebe von Hoffnungen einfasst, das letztlich im
Lebensentwurf von Zuschauern verankert ist.

Tatsdchlich steht hier das Doppel von Akteur und
Rolle viel mehr im Zentrum, als man es zunéchst
vermuten wiirde: Es bildet eine Biihne, auf der das
Altern selbst thematisch wird. Wollte man die These
weit fassen, ist Altern eine Kategorie der Selbst- und
Fremdwahrnehmung, die im Schauspiel aufleror-
dentlich oft thematisch wird, ohne den Weg in die
Dialoge zu finden, sondern der Figurenwahrneh-
mung selbst innewohnt. In der Figurentheorie wird
oft der Schauspielerkorper (the star ‘s body) vom
Korper der Figur (filmic body) unterschieden (vgl.
Salzberg 2012, 78f). Das Schauspiel ist auch eine
Vermittlung zwischen den vergangenen filmischen
Korperbildern und der tatsdchlichen Korperlichkeit
des Schauspielers. Salzberg (2012) zeigt an drei
Rollen, die Rita Hayworth fiinfzehn Jahre nach dem
Hohepunkt ihrer Karriere in den 1940ern gespielt
hat, dass sie einen Weg gefunden hat, ,,that directly
engage with her legendary filmic past even as they
capture her personal transformation from aouth to
maturity” (79). Hayworth ,,continues to incarnate
the energy of the filmic body in an immediate and
un-self-conscious photogenic impact* — sie hélt an
der inneren Verfassung ihres Schauspiels fest und si-
gnalisiert zugleich das Alterwerden des Schauspie-
lerkdrpers. In genau dieser Differenz bzw. Doppe-
lung der Darstellung erweist sie sich nicht ,,as a sta-
tic object but as a /iving ideal” (ibid., Hervorhebung
im Original).

Ein Szenario, in dem die Begegnung des Schauspie-
ler- und des Figurenkorpers greifbar wird, ist die
Szene vor dem Spiegel, in dem die Figuren den eige-
nen Korper vor dem Spiegel in Augenschein neh-
men, sich seiner Attraktivitit, aber auch seiner Alte-
rungsanzeichen versichernd. In Terms of Endear-
ment (Zeit der Zdrtlichkeit, USA 1983, James L.
Brooks) sind die beiden Mittfiinfziger Aurora
Greenway (Shirley MacLaine, 49) und Garrett
Breedlove (Jack Nicholson, 46) zum ersten Rendez-
vous verabredet; beide kontrollieren die Erschei-



nung des entbldBten Korpers vor dem Spiegel, wen-
den sich zufrieden ab und brechen auf. Sie sind ,,in
ithrem Korper®, haben die Verdnderungen ebenso
wie die Differenz zum idealisierten Jugendbild des
Korpers akzeptiert. Die Szene thematisiert eine la-
tente Differenz des Selbstbildes angesichts der vor-
anschreitenden Lebenszeit. Im Spiegel begegnet das
Ich sich selbst, sieht es mit eigenen und fremden Au-
gen gleichzeitig. Aber die Szene ist auch an den Zu-
schauer gerichtet — das Schauspiel bleibt ein acting-
to-be-looked-at: Die Selbstbegegnung im Spiegel
hat einen Zeugen im Zuschauersessel, der empathi-
sierend in die narziitische Selbstinteraktion ein-
dringt (und in diesem Prozess das Altern thematisch
machen muss).

Ein anderes Szenario, das Alterung sinnféllig macht,
ist die Begegnung von Schauspieler-Figuren mit &l-
teren Filmen, in denen sie gespielt hatten, oder Pho-
tographien aus der Jugend. Schon in Sunset Boule-
vard (Boulevard der Ddmmerung, USA 1950, Billy
Wilder) betrachtete die inzwischen vergessene
Schauspielerin einen Film aus ihrer Glanzzeit — die
beiden Kdrper begegnen einander, weil die filmische
Darstellung die vergangene Korperlichkeit aufbe-
wahren kann. Und die alternde Aktrice erneuert ihr
Selbstbild des star body, akzeptiert das eigene Alter
nicht, sondern wahnt sich weiter in dem so glamou-
rOs inszenierten Bild des Stummfilmstars — damit
die Tragddie am Ende bereits vorbereitend. Ein viel
selbstgeniigsameres und narrativ viel weniger einge-
bundenes Beispiel ist die beriihmte Brunnenszene
am Fontana di Trevi aus Fellinis La dolce vita (Das
siiffe Leben, Italien 1961), die in Intervista (Fellinis
Intervista, Italien 1987, Federico Fellini) erneut auf-
scheint: Der Film lauft vor den anderen Gésten des
Fests auf einer Leinwand, hinter der Anita Ekberg
und Marcello Mastroianni zu einem Slowfox Nino
Rotas aus La dolce vita zunichst den Tanz als
Schattenspiel auf der Leinwand wiederholt hatten.
Beide hatten in Das siiffe Leben die Hauptrollen ge-
spielt; die beiden begegnen einander nun in der die-
getischen Welt ebenso wieder wie als Figuren auf
der Leinwand. Ekberg war 30, als Das siifse Leben
entstand, Mastroianni 37; beide sind seitdem 26 Jah-
re élter geworden. Die Szene ist tief melancholisch,
weil sie die Altersdifferenz von fritheren (jungen)
und jetzigen (alten) Figuren ausstellt (und in der
versunkenen Zértlichkeit der Begegnung der beiden
alten Schauspieler die Kollision der Lebensalter mit
einer vergangenen eigenen Kdorperlichkeit kommen-

tierend). Vertiefend kommt hinzu, dass Intervista als
Dokumentarfilm konzipiert ist und Ekberg und Ma-
stroianni sich selbst spielen. Die Ebenen verwirren
sich weiter, als dridnge sich die Zeit selbst auf die
Leinwand.

Altersrelevante Implikationen fiir die Figurenzeich-
nung erdffnen auch manche Voyeur-Szenarien: weil
sie einen Blick auf den resignierten Umgang der Fi-
guren mit eigener sexueller Begierde eroftnen. Ein
Beispiel ist Monsieur Hire (Die Verlobung des Mon-
sieur Hire, Frankreich 1989, Patrice Leconte), in
dem der erst 37jahrige Michel Blanc einen viel dlter
wirkenden Mann spielt, der zu den sehnsuchtsvollen
Kléngen eines Klavierquintetts von Brahms heim-
lich seine Nachbarin beobachtet — am Beginn eines
Spiels, in dem die junge Frau ihn immer tiefer in ein
Verbrechen hineinzieht; am Ende wird Hire auf de
Flucht umkommen. Ein dhnliches Szenario entwirft
bereits Louis Malles A#lantic City, USA (Kanada/
Frankreich 1979): Ein élterer Mann (Burt Lancaster,
67) beobachtet eine junge Fischverkduferin (Susan
Sarandon), die sich abends am Fenster gegeniiber
mit Zitronensaft vom Fischgeruch zu befreien sucht.
Wie in Monsieur Hire ist der Hinweis auf das resi-
gnative Verhiltnis zur eigenen Sexualitit deutlich
ausgestellt ist. ,,Ausscheiden aus dem Liebesspiel
[...] bedeutet Vitalititsverlust, ist ein Todesurteil*,
schreibt Nike Wagner einmal (2001, 277) — und ge-
nau darum geht es in vielen dieser Geschichten: Im
Blick der anderen wahrgenommen zu werden als ein
Wesen, das die Sexualitit hinter sich gelassen hat,
das an seinem Korper die Zeichen des Alters, des
Verfalls, der Zerstorung trigt, ist fiir den, der diesen
Blick spiirt oder imaginiert, ein klarer Hinweis dar-
auf, dass er das Zentrum der Vtalitit verloren hat,
dass der Lebenslauf in eine neue Phase eingetreten
ist, an deren Ende der Tod steht.

Konsequenterweise ist das Thema der sexuellen Ak-
tivitét dlterer Ménner manchmal als tragikomische
Satire ausgefiihrt. In Solitary Man (Solitary Man -
Herzensbrecher a.D., USA 2009, Brian Koppelman,
David Levien) spielte Michael Douglas (damals 65)
einen Autohéndler, der wie ein ,,Sexmaniac immer
neue junge Frauen zum Beischlaf gewinnt, der aller-
dings gleich mehrfach aus seiner Rolle als erfolgrei-
cher Mann der Mittelklasse herausgestoBen wird:
Bankrott, Arbeitslosigkeit, Herzkrankheit. Er ist
nach eigenem Bekunden nicht mit dem Altern ein-
verstanden, will den Riickgang der Fitness nicht ak-



zeptieren, verweigert konsequent die genaue Thera-
pie seiner Herzbeschwerden. Der Film endet auf ei-
ner Parkbank, auf der ihm seine erste Frau (Susan
Sarandon, damals 63) angeboten hatte, mit ihm zu-
sammen alt werden zu wollen; als aber eine junge
Frau vor der Bank herlauft, bleibt der Held stehen —
soll er nach links zum Auto mit seiner Ex-Frau
gehen oder nach rechts, der Jungen hinterher? Ge-
nau mit diesem Bild des unentschiedenen Mannes
endet der Film. Eines macht der Film klar: dass sich
Altern auch als Transition manifestiert, in dem die
Wahmehmung der eigenen sexuellen Attraktivitat
und Aktivitét sich massiv verdndert.

Historische Tiefe
von Rollen und Schauspielern

Plastische Chirurgie muss heute helfen, kdrperliche
Jugendlichkeit zu bewahren (vgl. Kiipper 2010,
721f; Stoddard 1983, 5). Korperliche Jugendlichkeit
im Verhalten und Idealisierung des Jugendkorpers
insbesondere von Schauspielerinnen bilden einen ei-
genen Marktwert und beugen der Armut an Alters-
rollen in und nach dem Klimakterium vor. Ein Aus-
weg ist die Transformation der Frauen- in eine Mut-
terrolle oder das Erreichen von Altersweisheit (Brin-
ckmann 1991, 73) — dann steht die Wahrnehmung
der Altersfiguren in einem anderen Netz von Inter-
pretationskategorien, dem weiblichen Korper wird
seine sexuell-attraktive Komponente entzogen. Die
Darstellung von Stoddard (1983) zeigt, wie sich im
populéren Kino die Standardvorstellung der dlteren
Frau als Mutter, die noch in den Filmen bis 1945
vorgeherrscht hatte, durch andere dominante Kon-
zeptionen abgelost wurde — durch die Vorstellung
der ,,Mom®“, die anderen bei der Losung von Proble-
men half, der Frau, die das Alterwerden als Lebens-
krise erfahrt (primér in den 1950ern), als ,,Hexe* in-
mitten eines Spinnengewebes von biographischen
Faden, mit denen sie ihre Umwelt zu kontrollieren
sucht. Stoddard geht davon aus, dass populére Filme
den Horizont der Wissenshorizonte von zeitgendssi-
schen Zuschauern reflektieren, dass sich z.B. die
Uberlegungen aus der Psychologie zu den Mutter-
Kind-Beziehungen aus den 1950ern in das kollekti-
ve Wissen hinein verlédngert haben, so dass die bis
dahin geltende Vorstellung der Mutter als weiblicher
(Mittel-)Altersrolle als ausschlieBlich sorgende und
liebende Figur durch diejenige der erstickenden und

kastrierenden Mutter iiberlagert wurde (13) und aus
der Sorge-Beziehung ein parasitires und neuro-
tisches Beziehungsverhiltnis wurde, das die Figur
vollstindig neu als soziales Wesen konstituierte.

Modellhafte Vorstellungen der Altersrollen verdn-
dern sich also mit den Zeiten (ohne dass dabei dltere
Rollenmodelle ganz verschwinden — es gehort zur
Praxis populdren Kulturschaffens, dass heterogene
und sozusagen ,,verschiedenzeitige* Rollen gleicher-
mafen préasent bleiben). Vor allem vermittelt durch
die Schauspieler tragen Altersrollen immer auch
Historisches an sich — die zuriickliegenden Images
der Darsteller und der Figurentypen, mit denen sie
assoziiert sind, Kleidungsstile, die ihre modische
Aktualitét verloren haben, sogar die Einrichtungen,
die auf vergangenen Chic verweisen konnen. Brooks
(2001) spricht sogar von ,,voriibergehenden Tyran-
neien® (transitory tyrants), die ihrerseits auch im
Alter der Akteure reprasentiert sind. Altersrollen si-
gnalisieren die Phasen des Modischen, der Zeitstile
und der historischen Bedeutungen von Objekten,
Kleidungs- und Einrichtungsstilen. Auch fiir den Zu-
schauer ist eine museale Ebene der inszenierten Le-
benswelt der Figuren des Spiels erwartbar. Manch-
mal halten alte Figuren an ihrer Selbstinszenierung
fest, auch wenn sie dabei offensiv und bewusst an
einer vergangenen Stilistik festhalten. Schon die von
dem Stummfilmstar Gloria Swanson (ihre Schau-
spielerlaufbahn ging bereits anfangs der 1930er zu
Ende) gespielte Stummfilmaktrice Norma Desmond
in Sunset Boulevard (1950) behielt nicht nur das
iibertreibende Schauspiel der Stummfilmzeit bei,
sondern auch die Einrichtung der Star-Villa, eine
Uberstilisierung von Alltagsverhalten und vor allem
das gewaltige Luxusauto mit Chauffeur (verwendet
wurde iibrigens ein Nachbau des in den 1920ern als
iiberaus luxurios geltenden Isotta Fraschini 84 des
italienischen Herstellers Isotta Fraschini, mit leopar-
denfelliiberzogenen Polstern und vergoldetem Auto-
telephon).

»Alter lasst sich nicht nur am Koérperlichen der
Schauspieler oder am behaupteten Alter der Figuren
festmachen, sondern auch an ihren Objektumgebun-
gen. Selbst das kommunikative Verhalten kann Auf-
schluss iiber das gespielte Lebensalter geben. So ge-
ben Hinweise der Figuren darauf, dass die Verhalt-
nisse sich verdndert hitten, dass man sich frither an-
ders verhalten hétte und dass es Hoflichkeits- und
Ziemlichkeitsregeln gegeben habe, die frither gegol-



ten hétten, klare Hinweise auf das Alter. Das eigene
Jetzt der AuBerung und der angespielte Erfahrungs-
horizont des Es-ist-gewesen! klaffen auseinander
und geben so den Blick auf eine implizit unterstellte
Lebensspanne frei. Auch das Selbstbild kann so auf-
schimmern, als Auseinandersetzung mit der eigenen
sozialen Situation wie auch der eigenen Korperlich-
keit. Wenn Burt Lancaster (damals 50, im Spiel aber
deutlich &lter wirkend) den alten Don Fabrizio, den
Fiirsten von Salina, spielt (in I/ Gattopardo / Der
Leopard, Italien 1963, Lucchino Visconti) und der
schonen jungen Braut seines Neffen (gespielt von
Claudia Cardinale, 25) mit ,,Ich verbeuge mich vor
der Schonheit!* seine Reverenz erweist, ist die Au-
Berung vielfach interpretierbar: zuallererst als Ak-
zeptieren der Herkunft der jungen Frau aus biirgerli-
chem Milieu und des Fallens der Stindeklausel im
Rahmen der Modernisierungen, die mit den sozialen
Bewegungen des Risorgimento einhergingen; vor al-
lem aber als Hinweis auf seine Wahrnehmung der
sexuellen Ausstrahlung der jungen Frau ebenso wie
auf den alters- und familienbedingten Verzicht, sich
ihr als sexuellem Wesen zu nihern.

Die Reflexivitit der Altersrollen

Das Problem der alternden Schauspielerin ist im
Hollywoodsystem seit den 1950ern mehrfach als ei-
gener Stoff thematisiert worden. Filme wie der be-
reits erwahnte Sunset Boulevard (1950), All About
Eve (Alles iiber Eva, USA 1950, Joseph L. Mankie-
wicz), Whatever Happened to Baby Jane? (Was ge-
schah wirklich mit Baby Jane, USA 1962, Robert
Aldrich) oder The Killing of Sister George (Das
Doppelleben der Sister George, USA 1968, Robert
Aldrich) zeichneten das Bild von alternden
Schauspielerinnen, die immer mehr das Realitéts-
prinzip verlieren, weil sie keine Rollen mehr finden,
in denen sie ihr Selbstbild umsetzen konnen, und die
sich in immer phantastischere Privatwelten zuriick-
ziehen (vgl. Brooks 2001; die Rollen werden durch-
weg von Stars gespielt, die in einer vergleichbaren
biographischen Situation waren wie die Figuren des
Spiels). Sie werden zu Karikaturen ihrer eigenen
Geschichte, zu tragisch-monstrosen Opfern einer
symbolischen Maschine, in der Identitit permanent
in Rollen und Bilder umgeformt wird, die am Ende
nicht mehr erfiillt werden kénnen. Man konnte sogar
dariiber spekulieren, dass der Riickzug von

Schauspielerinnen aus ihrer Karriere damit zu-
sammenhingt, sich dadurch dem Ubermichtigwer-
den ihrer Star-Images zu entziehen. Greta Garbo gab
1942 (mit 37) ihre Filmkarriere auf; auch Norma
Shearer spielte nach 1942 (damals war sie 40) keine
weiteren Filmrollen [8].

Tatsédchlich alte Schauspieler konnen sich iiber den
Zustand korperlicher Gebrechlichkeit gar nicht hin-
wegsetzen. Belmondo spielt in seinem letzten Film
(Un homme et son chien / Ein Mann und sein Hund,
Frankreich 2008, Francis Huster) einen einsamen al-
ten Mann, der nach dem Verlust der Wohnung zum
Clochard wird, einzig begleitet von seinem Hund.
Die hochst sentimentale Geschichte instrumentiert
ein Bild des Alters, in dem Armut und Stolz der Fi-
gur sie in die soziale Katastrophe treiben — und ko-
ordiniert sie mit dem tatsdchlichen Alter des Akteurs
(75), kontrastiert sie aber zugleich mit den dlteren
Images der Agilitét, der korperlichen Fitness und der
iiberaus ausgestellten Selbstgewissheit der Bel-
mondo-Figuren. Auch Hans Albers‘ Rolle in Der
Mann im Strom (BRD 1958, Eugen York) — er spielt
einen 60jdhrigen Taucher, der sich jliinger macht, um
weiter arbeiten zu konnen — ist auf das Alter Albers*
abgestimmt (damals 67) und untersetzt die Wahrneh-
mung der Rolle mit einer zweiten Stimme, die die
Rollen Albers‘ als Haudegen und Frauenschwarm,
als Miinchhausen und als Hannes Kroeger melan-
cholisch reflektiert [9].

Wenn Sylvester Stallone in seinem Film Rocky Bal-
boa (USA 2006) an die fiinfteilige Rocky-Boxer-
filmserie (1976-90) ankniipfte, so griff er natiirlich
auf das Image des drahtigen Boxers aus der /ower
class zuriick, der sich vom Nobody zum Weltmeister
emporkédmpfte. Nach 16 Jahren auBlerhalb des Rings
lasst er sich erneut zum Kampf gegen den amtieren-
den Weltmeister iiberreden. Er verliert knapp, hat
aber alle Sympathien des Publikums auf seiner Seite
(vgl. Kiipper 2010, 421f): weil der Schauspieler er-
kennbar inzwischen 60 Jahre alt ist und die gleicher-
maBen gealterte Figur sich dennoch in ein morderi-
sches Gefecht einldsst; weil der Wille zum Erfolg
und die Disziplin zu eisenhartem Training ungebro-
chen sind; und weil er auf einer Biihne agiert, die
Jiingeren vorbehalten zu sein scheint. Das Doppel
von Stallone und Balboa unterminiert die Annahme,
dass korperliche Grenzerfahrungen wie im Boxen
fiir Alte nicht mehr méglich sind, es sei denn, als
Weg an die Scheide zwischen Leben und Tod.



Mickey Rourke (56) spielt in The Wrestler (USA
2008, Darren Aronofsky) einen heruntergekomme-
nen Catcher, der in den 1980ern noch Starruhm ge-
nossen hatte, nun aber nur noch in drittklassigen
Wrestling-Shows auftritt. Auch er lasst sich auf
einen letzten Kampf gegen einen Gegner ein, mit
dem er sich vor 20 Jahren schon einmal einen legen-
déren Finalkampf geleistet hatte. Der Film endet in
dem Augenblick, als er zum finishing move ansetzt
und zugleich klare Anzeichen fiir einen Herzinfarkt
hat. Anders als in Rocky Balboa prasentiert Rourke
einen Korper, der deutlich gealtert ist und der An-
strengung des groflen Kampfes sicher nicht gewach-
sen sein wird (zumal die Figur bereits einen Infarkt
hinter sich hatte).

Sind Altersrollen immer reflexiv? Wenn man Julie
Christie in der Alzheimer-Geschichte Away from
Her (An ihrer Seite, Kanada/Grofbritannien/USA
2006, Sarah Polley) als diejenige sieht, die Gedacht-
nis und Beziehung verloren hat (Christie war zur
Zeit des Films 65): geraten dann die anderen Ge-
schichten, in denen sie zu einer Figur der Kinokultur
geworden ist, mit in den Sinn? Und ihre fritheren
Rollen als selbstbewusste, eigensinnige, sexuell ini-
tiative Frau, die einem ganz neuen Typ von Frauen-
rollen im Kino der 1960er und 1970er Ausdruck
gab? Sind Rollenbiographien und deren innere Ty-
page Teil des kulturellen Gedéchtnisses? Dann ent-
hielten viele Altersrollen auch einen Riickverweis
auf Geschichte, auf die historische Prisenz von Fi-
gurentypen und sozialen Rollen, von klassenspezifi-
schen, minnlichen und weiblichen Identitatsentwiir-
fen. Natiirlich konnte man einwenden, dass diese
zweite verborgene und nicht dem Text selbst zuge-
horige Bedeutungsschicht eine Konnotation ist, die
nur demjenigen zugénglich ist, der Kinogeschichte
selbst erlebt hat (wire dann also den dlteren Zu-
schauern vorbehalten). Das wiirde aber auch heif3en,
dass Schauspieler Seismographen der Verdnderun-
gen der Rollenrealititen wéren und diese Verdnde-
rungen in der eigenen Person aufbewahren, als Kette
und Ensemble von Bildern, die sie mit der Erinne-
rung von Zuschauern verbiinden. Zuschauer beglei-
ten Rollenbiographien, und erkennen sie Schauspie-
ler wieder, werden sie mit der eigenen Erinnerung
(ihrer Medienbiographie) konfrontiert. Sie beheima-
ten sich in der Rezeption eines Films, weil sie in der
Kontinuitét der Rollen eines Schauspielers selbst
enthalten sind.

Das Alter der Schauspieler als Marketingwert

Aber schon das Alter der Schauspieler schafft einen
eigenen Schau- und Marketingwert. In vielen
Kritiken zu Michael Hanekes Amour (2012) war das
Schauspiel der beiden Hauptdarsteller Jean-Louis
Trintignant (82) und Emmanuelle Riva (85) wichti-
ger als die Auseinandersetzung mit der Geschichte,
die der Film erzihlt, als sei die Prisenz so alter Ak-
teure als Schauspieler in sich bereits eine Sensation.

Alte Schauspieler bringen Rollenbiographien mit,
die geldwert sein konnen. Gerade alte Schauspieler
kniipfen an die Erfolgsimages oder -rollen ihrer Bio-
graphien im Alter an, er6ffnen gewissermalfien eine
individuelle Vermarktungskette. Wenn Pierre Brice
den enormen Erfolg seiner Winnetou-Rollen in den
deutschen Karl-May-Filmen (1962-66) mit Auftrit-
ten bei den Karl-May-Festspielen in Bad Segeberg
(1988-91) fortzusetzen suchte, so beutet er die Popu-
laritit seiner Winnetou-Images aus. Ahnliches gilt
fiir den DDR-Indianerschauspieler Gojko Miti¢, der
Brice® Nachfolge antrat (1992-2006).

So sehr diese Beispiele fiir die Konsistenz von Figu-
ren und ihren Besetzungen im kulturellen Gedicht-
nis (oder besser: im populdrkulturellen Gedachtnis)
sprechen, so kann die Kontinuitdt von Rollen kann
auch unzeitgemiB werden. Manchmal wird der von
Claus Theo Gértner gespielte Detektiv Josef Matula
aus der ZDF-Serie Ein Fall fiir zwei (1981-2013) als
Beispiel einer radikalen Rollen-Kontinuitét genannt.
Girtner (Jahrgang 1943) spielte die Rolle 300 Mal,
ohne dass am Konzept der Figur nennenswerte An-
derungen vorgenommen worden wéren — sie konfi-
gurierte ein eigenes Modell proletarischer Mann-
lichkeit: ,,Ein lederbejackter Macho, der Alfa Ro-
meo fahrt, mit rauer Stimme markige Spriiche raus-
haut und immer knapp bei Kasse ist™ (Spiegel Onli-
ne, 31.10.2011). Die iiberaus langen Haare deuten
auf langst vergangene jugendkulturelle Stilistiken
zuriick; allerdings: sein Gerechtigkeitsempfinden,
seine Loyalitdt und Aufrichtigkeit markieren die Fi-
gur bis heute auch als konsequent moralische Figur.
Dass Gértner die Rolle bis zum Schluss auch in den
Stuntszenen selbst gespielt hat, ist auch lesbar als
Kontinuitit der Schauspieler-Identitdt; hitte man die
Rolle neu besetzt, hitte sie neue Charakterziige auf-
nehmen miissen. So kann die Figur im Doppel mit
dem immergleichen Schauspieler auch als Wider-
standsfigur gegen die Modernisierungen der Rollen-



konzepte und aller ihrer Ingredienzien (Kleidung,
Sprachstil, bevorzugte und symbolisch besetzte Ob-
jekte etc.) gelesen werden — ein Subtext, der auch
ironische Ziige tragt.

Manchmal auch kann die Altersrolle Teil eines per-
sonlichen Anliegens des Schauspielers sein (oder
auf der Chance basieren, diesem Ausdruck zu ge-
ben). Mario Adorf war 84, als er die Titelrolle in
Der letzte Mentsch (BRD/Schweiz/Frankreich 2014,
Pierre-Henry Salfati) iiber einen greisen Juden tiber-
nahm, dem die Rabbiner eine Begrabnisstitte ver-
weigern, weil er nicht nachweisen kann, dass er
Jude ist; er hatte nach der Emigration sein Leben
lang seine Vergangenheit und sein Jiidischsein ver-
leugnet. Adorf bekannte in einem Interview (in der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung, 14.5.2014), dass
die Rolle auch eine personliche Wiedergutmachung
gewesen sei, ein Versuch, dem allgemeinen Verges-
sen der Shoah und der Vertreibung vorzubeugen. Ei-
gene Biographie und Rolle wachsen an- und inein-
ander, konnte man schlussfolgern. Und das Ansehen
des Schauspielers kann als Faktor in der Filmbewer-
bung eingesetzt werden, weshalb die Ubernahme ei-
ner Rolle auch mit der Wahrnehmung gesellschaftli-
cher Verantwortung zusammengehen kann. Wir
wissen auch aus anderen Untersuchungen, dass élte-
re Schauspieler keine Trennung zwischen den Rol-
lenbildern und den eigenen Selbstbildern machen,
sondern beide in groBer Néhe zueinander sehen (vgl.
Gamliel 2012). Das Biographische beruht auf Essen-
tialisierung. Fiir Schauspieler ist die Aufgabe, per-
manent Figuren des Spiels zu konstruieren und als
dichte Charaktermasken auszuformen, Teil ihrer
Profession — mit Konsequenzen fiir das Selbstbild,
weil die imaginéren Identitdtsmasken, die sie in ih-
ren Rollen entwerfen und realisieren miissen, mit
real ZugestofBenem zusammenflieBen, eine unauflds-
bare Mélange ergeben. Dieses Modell der Schau-
spieleridentitit ist sogar dramatisches Figurenmotiv
geworden — verkdrpert in jenen Figuren, die immer
wieder in die Texte und Figurenmasken der Stiicke
verfallen, in denen sie agiert hatten, wenn sie sich in
realen Situationen verhalten (miissen).

Doch sei zu den Marketingeffekten des Alters der
Schauspieler zuriickgekehrt, der besonders dann au-
genfillig wird, wenn die Akteure wihrend der Dreh-
arbeiten sterben, wenn sie die todliche Krankheit der
Figuren selbst in sich tragen. Eine ganz Reihe von
Filmen beziehen einen Teil ihres wirkungsésthe-

tischen Potentials aus der Tatsache, dass die sterben-
den Figuren von Schauspielern gespielt wurden, die
selbst vom Tod gezeichnet waren. Dazu zihlen The
Shootist (Der Scharfschiitze, USA 1976, Don Sie-
gel), in dem der selbst krebskranke John Wayne die
Titelrolle spielt — auch dieser ist an Krebs erkrankt
und sucht nach einem Weg, mdglichst schmerzfrei
und ehrenvoll zu sterben; es gelingt ihm in einem fi-
nalen Duell. Ingrid Bergman spielt in ihrem letzten
Spielfilm A Woman Called Golda (Golda Meir, USA
1982, Alan Gibson) die israelische Politikerin Golda
Meir, genauso krebskrank wie die Filmfigur; Berg-
man starb kurz nach Vollendung des Films. Sheila
Florance spielte eine achtzigjahrige, von Trauer ge-
beugte Frau in 4 Woman's Tale (Geschichte einer
Frau, Australien 1991, Paul Cox), die zudem an
Krebs erkrankt; Florance starb zwei Tage, nachdem
sie den australischen Filmpreis fiir ihre Rolle zuer-
kannt bekommen hatte. Auch der erst 50jdhrige
Jeroen Williams starb kurz vor der Premiere, der in
dem holldndischen Film Boven is het stil (Oben ist
es still, 2012, Nanouk Leopold) den Sohn eines bett-
lagerigen Vaters gespielt hatte; angesichts des Ster-
bens des Vaters hatte er versucht, der jahrelangen
Fremdbestimmung durch den Vater in einer langsa-
men Identitdtsfindung einen eigenen Zugang zu sich
und der Welt entgegenzusetzen. Dass Williams starb,
verdreht das Altersverhéltnis der Rollen — der 83jdh-
rige Belgier Henri Garcin, der den Vater gespielt
hatte, iiberlebte den Filmsohn.

In allen diesen Féllen wird die Todesnéhe der
Schauspieler zum Element des Marketings der Fil-
me, als Authentifizierung des Schauspielens und als
Ausweis der Intensitét des Spiels. Es ist der Kdrper
der Schauspieler, die Tatsache ihrer eigenen Todes-
nihe, die sich hier — zumindest in den Begleittexten
der Urauffiihrung und der Kritik — vor die fiktive Fi-
gur schiebt. In die Rezeption schiebt sich hier eine
Zuwendung zu den realen Schauspielern, der Illusi-
on des Spiels unterschiebt sich eine weitere Ebene,
die die Wahrnehmung der Fiktion um eine reale Sei-
tenebene erweitert.

Alte Helden, Alte als Helden der Stunde

Allerdings gibt es auch immer wieder Filme wie den
ZDF-Vierteiler Der grofle Bellheim (BRD 1992,
Dieter Wedel), in dem Mario Adorf (damals 68)



einen alten Wirtschafts-Boss darstellt, der mit seinen
alten Freunden und Mitarbeitern ein Kauthaus durch
eine Krise fiihrt. Es ist die Wiederkehr der Patriar-
chen-Figuren des Wirtschaftssystems, die klar gegen
die jiingeren Managertypen gestellt werden, denen
es nicht um den ,,Betrieb* (als Modell eines auch so-
zialen Gebildes mit allen Verpflichtungen, die die
Leitenden gegeniiber den Arbeitnehmern haben),
sondern um die ,,Firma‘“ geht (das Modell einer Pro-
duktionsmaschinerie, die zur Erzeugung von Gewin-
nen dient). Wenn ausgerechnet der Filmdienst (Nr.
64.773) dem Film attestierte, er erbringe den Be-
weis, dass ,,auch im Alter noch konkurrenzféhige
Leistungen erbracht werden kdnnen®, so sicht er
iiber die eigentlich zentrale Moral von der Geschich-
te hinweg: Weil es im Film eigentlich um die soziale
Verbindlichkeit geht, die Firmenleitungen mit ihren
Betrieben verbinden. Der Film mag angesichts der
zunehmenden Neoliberalisierung der Wirtschaft der
1990er auch eine — allerdings verdeckte — Kritik dar-
an gewesen sein, als Ausdruck einer Sehnsucht nach
anderen, eher auf den Bindungskréften der Viter-
lichkeit beruhenden Beziehungen in der Arbeitswelt.

In manchen Genres wie dem Krimi und dem Action-
film, gelegentlich auch im Western ist die Figur des
»erfahrenen Alten* Teil des Figurenensembles. Ein
Beispiel aus der Spétphase des klassischen Western
ist Sam Peckinpahs Ride The High Country (Sacra-
mento, USA 1962): Randolph Scott (damals 64)
spielt den in die Jahre geckommenen Westerner Gil
Westrum, der zunéchst plant, den Goldtransport zu
rauben, zu dessen Schutz ihn sein Freund, ein Ex-
Marshal, angeheuert hatte. Doch als sein Freund
nach einem Schusswechsel mit Gangstern im Ster-
ben liegt, verspricht er ihm, entgegen seinem ur-
spriinglichen Plan den Transport nach Sacramento
zu bringen. Die mit dem Altern und der Erfolglosig-
keit seines Lebens einhergehende Kriminalisierung
wird angesichts des Todes des Freundes riickgéngig
gemacht, der éltere Freundschafts- und Ehrenkodex
tritt wieder in Kraft: Die Figur findet zu ihren ur-
spriinglichen Wertorientierungen zuriick. Das Figu-
renmotiv wird bis heute immer wieder neu variiert.
Ein nicht nur ironisches Beispiel ist Space Cowboys
(USA 2000, Clint Eastwood), in dem vier alte Kdm-
pen der Weltraumfahrt sich zu einem letzten Welt-
raumflug aufmachen miissen, um einen Satelliten zu
reparieren, dessen Technik nur die Alten kennen und
beherrschen. Gerade weil die Anstrengungen der
Reise, die enormen Belastungen, denen sich die

Weltraumflieger aussetzen miissen, so sehr die Kor-
perlichkeit der Protagonisten herausfordern, wird
nicht nur ihr Wille, die Aufgabe auszufiihren, zum
Kern der Geschichte, sondern vor allem die Ge-
brechlichkeit ihrer Korper. Clint Eastwood (zur Zeit
des Drehs 72), Donald Sutherland (67), Tommy Lee
Jones (56) und James Garner (74) spielen die
Rollen. Am Ende kann man den Satelliten auf Hand-
steuerung umstellen, einer wird mit ihm auf den
Mond stiirzen; Tommy Lee Jones alias ,,Col. Wil-
liam ,Hawk* Hawkins* iibernimmt die Aufgabe, ent-
fernt sich in einer Kreuzigungsgeste an den Satelli-
ten geklammert von den anderen, die zur Erde zu-
riickkehren werden [10].

Wie schon im Grofien Bellheim und in Ride the
High Country handeln hier Ménner, die bio-
graphisch so mit den Pflichten und Idealen ihrer Be-
rufe und ihres Lebens verstrickt sind, dass sie ihnen
bis ins Alter unterworfen bleiben. Indem sie sich
todlicher Gefahr aussetzen, vielleicht eigene Ent-
wiirfe der Altersbiographie iiber den Haufen werfen,
schreiben sie ihre Biographien fort, sind ,,Helden ei-
ner ungebrochenen und unabgebrochenen Identitét*,
die sich im Handeln erst erweisen kann. Fiihren die-
se Alten das Ideal des ,,Lebensthemas* vor? Einer
tiefen Identifizierung der eigenen Existenz mit dem,
was man tut? Ist das Leben also nicht als dauerhafte
Anklammerung an Sehnsiichte oder Wiinsche, als le-
benslange Erfahrung von Entfremdung, sondern
vielmehr als fundamentales In-sich-Sein gefasst?
Dann wiren derartige Todesdarstellungen aufs
Engste mit der Darstellung von gewonnener und ge-
lungener Identitét verbunden. Der Tod als Finalisie-
rung des Alters stiinde nicht fiir sich, sondern wére
Konsequenz und Vollendung eines geradlinigen Le-
bens.

Summa

Gerade letztere Beispiele zeigen, dass viele Alters-
rollen nicht nur die stereotypen Modelle des Alters
reflektieren, sondern viel tiefer auf Entwiirfe einer
das Leben umfassenden Identitat ausgerichtet sind.
Es sind Tiefenwerte, auf die die Alten zuriickgreifen,
alle kurzfristigen Ziele biirgerlichen Alltagslebens
aussetzend. Und manchmal finden sie auch in ihre
alternden Korper zuriick, entdecken Kreativitét, Be-
wegungslust und Sexualitit neu. Sie sind orientiert
auf die Idee einer die Lebensspanne umgreifenden,
sich kontinuierlich entfaltenden Einheit des Ichs.



Die Darstellung der alternden oder alten Figur ist
eine Reflexion der und aktive Auseinandersetzung
mit den Altersvorstellungen. Alter ist kein individu-
eller Prozess, sondern gebunden an das Netz sozialer
Erwartungen, an den Umgang mit Selbstbildern und
eigenen Bedirfnissen — und nicht zuletzt eine Aus-
einandersetzung mit dem, was der Schauspieler an
Erfahrungen, personlichen Betroffenheiten und 6f-
fentlichen Images in sein Spiel miteinbringt. Doing
age eben, auf allen Ebenen jenes komplexen Dop-
pels von Schauspieler und Figur.

Anmerkungen

[*] Dank gilt Henritte Herwig, die wichtige Argumente
beisteuerte.

[1] Der deutsche Begriff der ,,Altersrolle” ist doppelt be-
legt: zum einen als Bezeichnung der Rolle im Geflige der
Lebenslaufmodelle (also auch der Pubertierende erfiillt
eine Altersrolle); zum anderen als Rolle fiir alte Darsteller
(old age role). Ich werde zwischen beiden Bedeutungen
wechseln.

[2] Das Konzept des doing age entstammt der Kultur-
wissenschaft; vgl. etwa Lundgren 2012. Es wurde inzwi-
schen mehrfach in der Sozialen Gerontologie adaptiert;
vgl. vor allem die Arbeiten von Klaus R. Schréter (zuletzt
2012, in dem sich Schroter zu dem traditionellen Bild des
vereinsamten und zuriickgelassenen Alten im Kontrast zu
den viel jiingeren Leitbildern des ,,aktiven®, ,,erfolgrei-
chen““und ,,produktiven Alterns* &duBert).

[3] Ahnlicher Stoff liegt auch Harry and Tonto (1974,
Paul Mazursky) zugrunde, der von einem Mann erzahlt,
der mit seinem Hund sein Zuhause verlésst und eine Reise
durch Amerika antritt.

[4] Der Film nimmt das Motiv der zeitbefristeten Aufstan-
de unterdriickter Lebensgemeinschaften auf, die sich zu-
mindest kurzfristig der Kontrolle der Aufsichtsinstanzen
entzichen und so — auf einer Insel in der Alltagszeit —
Selbstbestimmung, Abenteuer und Spall neu gewinnen.
Der Untergrund des Motivs ist politischer Natur: Es geht
um die Gegenwehr gegen repressive Institutionen und die
dort oft vollzogene Entmiindigung der Figuren. Das wohl
bekannteste Beispiel ist Milos Formans One Flew Over
the Cuckoo ‘s Nest (Einer flog tibers Kuckucksnest, USA
1975). Einen anderen Ansatz verfolgt Wir sind die Neuen
(BRD 2014, Ralf Westhoff): Hier zichen drei Alte, die
einmal in einer Studenten-WG zusammengelebt hatten, er-
neut als WG zusammen — aus Griinden der Altersarmut.
Das Thema der Alters-WG wurde bereits in dem TV-
Spielfilm Ein Tisch zu viert (BRD 1977, Maria Fuss)
durchdekliniert, wobei ein dhnliches Experiment zur glei-
chen Zeit vom Berliner Sozialwerk erprobt wurde (Der
Spiegel, 8.8.1977).

[5] Natiirlich gibt es Beispiele, dass Altersdifferenzen auf-
gehen und nicht zum Rezeptionsthema werden: In Carrie
(Carrie - Des Satans jiingste Tochter; USA 1976, Brian
De Palma) spielte Sissy Spacek (27) die 18jédhrige Titel-
heldin. Die 34jdhrige Stockard Channing war in dem
Disco-Film Grease (USA 1978, Randal Kleiser) die
17jahrige Rizzo. Steve McQueen (28) wurde in The Blob
(Blob - Schrecken ohne Namen, USA 1958, Irvin S. Yea-
worth Jr.) zu einem 16jdhrigen. Und Ben Stiller (33) wur-
de erst mit einer Zahnstange zu einer glaubhaften Verkor-
perung eines 18jahrigen (in There's Something About
Mary / Verriickt nach Mary, USA 1998, Bobby und Peter
Farrelly).

Doch bleiben dies Ausnahmen. Erinnert sei auch an
kuriose Altersverwirrungen: In Alfred Hitchcocks North
by Northwest (Der unsichtbare Dritte, USA 1959) spielte
Cary Grant (55) die ménnliche Hauptrolle; seine Filmmut-
ter wurde von der nur acht Jahre dlteren Jessie Royce Lan-
dis dargestellt — was nur funktionieren konnte, weil Grant
jinger und Landis &lter wirkte.

[6] Vgl. dazu auch die Analyse von Markson/Taylor
(2000), die in der Zeit von 1929-95 mehr als 3.000 Filme
identifizierten, in denen Schauspieler auftraten, die min-
dest einmal fiir den Oscar nominiert waren und die zum
Zeitpunkt der Filme 60 oder alter waren. Die Inhaltsanaly-
se der Rollen ergab, dass die mannlichen Rollen energie-
geladener waren, dass sie ihren Beruf ausiibten und dass
sie in Netzen ménnlicher Freundschaften lebten (gleich-
giiltig, ob sie Helden oder Schurken waren); Frauen dage-
gen waren viel weniger in die Handlung einbezogen, wa-
ren oft reiche Witwen, Miitter oder einsame Jungfern. Ob-
wohl sich die reale Situation Alterer in der US-Gesell-
schaft seit den 1930ern massiv verdndert hat, verblieben
die Filmrollen in erstaunlichem Maf3e in den Stereotypen,
die bereits zu Beginn der Tonfilméra ausgepréigt waren:
Die ménnlichen Muster verhiillten die zunehmende Inakti-
vitdt und die physischen Verdnderungen, wihrend die
weiblichen deutlich darauf hinwiesen. Natiirlich muss man
die Aussage der Studie skeptisch kommentieren, weil man
die Stabilitét der Alters-Rollenbilder iiber einen so langen
Zeitraum hinweg durchaus in Zweifel ziehen kann.

Allerdings hat sich die Missachtung der Hollywood-
Industrie im Lauf der Jahre veréndert. Als 1982 Henry
Fonda (76), Katherine Hepburn (72), John Gielgud (77)
und Maureen Stapleton (56) mit Oscars ausgezeichnet
wurden, setzte die Akademie ein klares Zeichen, das auch
auf die zunehmende Anzahl der Altersrollen hindeutete.
Vgl. dazu: Allyn, Mildred V.: The State of the Art - Some-
thing Old, Something New. In: The Gerontologist 23,6,
1983, S. 664-666.

[7] Den Befunden der Inhaltsanalysen korrespondieren
auch die Selbstwahrnehmungen von Schauspielern. Lin-
coln/Allen (2004) stellten fest, dass insbesondere Darstel-
lerinnen sich {liber das abnehmende Rollenangebot im Al-
ter beklagten wie aber auch auf den Schwund an Populari-
tét (star presence); allerdings habe die Anzahl der Rollen
in der Zeit von 1926 bis 1999 zugenommen; das Zuriick-



gehen der 6ffentlichen Présenz sei aber weiterhin zu beob-
achten. Vgl. dazu auch Poulios 2012.

[8] Ein ménnliches Pendant sind Film-im-Film- oder
Theater-im-Film-Rollen ménnlicher Akteure, die manch-
mal aus verletzter Eitelkeit oder auch wegen des Verlusts
von Rollenangeboten zu verriickten Amokldufern werden.
Ein Beispiel ist der Film Theatre of Blood (Theater des
Grauens, Grof3britannien 1973, Douglas Hickox), in dem
Vincent Price (62) einen Shakespeare-Darsteller spielt,
dem man einen Preis verweigert hatte und der darauthin
beschloss, die Preisrichter umzubringen.

[9] Eine rabiate Verdnderung seines aus der Rollenbio-
graphie gewonnenen Images des Blodel-Komikers unter-
nahm Dieter Hallervorden (78) in seinem Altersfilm Sein
letztes Rennen (BRD 2013, Kilian Riedhof), der nach sei-
ner Abschiebung ins Altersheim beginnt, sein altes Hobby
Marathonlauf zu trainieren, um am Berliner Marathon teil-
zunehmen. Erinnert sein in dem Zusammenhang an den
Dokumentarfilm Herbstgold (BRD 2010, Jan Tenhaven)
iiber finf sportbegeisterte Senioren, die sich auf die
Olympischen Spiele fiir Senioren 2009 im finnischen Lah-
ti vorbereiten.

[10] Erinnert sei auch an die beiden MI6-Mitarbeiter ,,M*
und ,,Q%, die in den James-Bond-Filmen als Dauerbeset-
zungen fortgeschrieben wurden. M ist der unmittelbare
Vorgesetzte Bonds; die Rolle wurde zunéchst von Bernard
Lee (1908-81) gespielt (1962-79), danach von Edward
Fox und Robert Brown, bevor Judi Dench (*¥1934) als er-
ste Frau einstieg (1995-2012). Q (von engl.: quartermas-
ter) ist ein Tiiftler, der in der Entwicklungsabteilung
manchmal obskure Waffen und andere Hilfsmittel des
Geheimagenten zusammenbaut; bis ins hohe Alter spielte
Desmond Llewelyn (1914-99) die Figur (1963-99). Die
beiden Rollen unterscheiden sich scharf — ist M zuriick-
haltend und abwégend, sich ihrer Macht bewusst, die
politische Lage kalkulierend und in groflen Zusammen-
hiangen denkend, deutlich der Verantwortungstrager der
Abteilung, ist Q bis an die Grenzen von Verschrobenheit
und Obsessivitét als Bastler und Techniker angelegt, der
sich ausschlieBlich fiir das Funktionieren seiner Erfindun-
gen interessiert (und sich fiir die Machtkonstellationen der
Abteilung offensiv nicht interessierend). Die beiden
Rollen sind lesbar als Doppelmodell von Altersprofessio-
nalitdt. Das aber nur am Rande.
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