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Vom Tabubrecher zum Tabu
Comeback fiir The Bays in the Band
(1970)

Maxi Braun

Ein lauer Sommerabend im New Yorker
Stadtteil Greenwich Village1968. Ineinem
schicken Appartement mit Dachterrasse
arrangiert Michael eine Geburtstags-
party fiir seinen besten Freund Harold.
Die Giste Donald, Emory, Hank, Larry,
Bernard und »Cowboyx, ein fiir Harold
als Geschenk bestimmter Prostituierter,
trudeln vorher ein, die Stimmung ist aus-
gelassen. Es wird getrunken, gescherzt,
getanzt. Bis Alan, Michaels ehemaliger
Mitbewohner vom College, uneingeladen
aufkreuzt und mit Michaels homosexu-
ellem Freundeskreis konfrontiert wird.
Im Verlauf des Abends, mit steigendem
Promillepegel und Marihuana-Konsum,
entladen sich verschiedene Konflikte
zwischen den Partygisten. Das von Mi-
chael am spiteren Abend initiierte »Truth
Game« fithrt dazu, dass die Stimmung
vollstindig kippt. Der Abend endet in
einem Eklat und mit Michaels emotiona-
lem Zusammenbruch.

Das Bithnenstiick The Boys in the Band,
geschrieben von Mart Crowley, war Ende
der 1960er Jahre revolutionir darin, erst-
mals schwules Leben offen und explizit
darzustellen und zum Mittelpunkt der
Handlung zu machen. Denn bis dahin
spielten homosexuelle beziehungswei-

1 Dieses Telefon-Partyspiel folgt laut Michael
folgenden Regeln: Der Spieler muss die eine
Person anrufen, die er schon immer heimlich
geliebt hat. Fiir das Wahlen der Nummer und
ein Freizeichen erhilt der Spieler einen Punkt.
Nimmt die erhoffte Person den Horer ab, er-
halt der Spieler dafiir zwei Punkte und weitere
zwei, wenn er sich selbst mit seinem richtigen
Namen meldet. Finf zusédtzliche Punkte be-
kommt, wer seine Liebe auch gesteht.
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se als solche codierte meist minnliche
Figuren® auf der Bithne oder im Kino
nur eine Nebenrolle, dienten als lustiger
sidekick, waren zwielichtig, kriminell
oder psychisch krank bis suizidal. Meist
nahmen sie ein tragisches Ende. Im Kino
lag diese Darstellung zum einen an dem
bis Anfang der 1960 Jahre rigide durch-
gesetzten, beriichtigten Motion Picture
Production Code (bekannter als Hays-
Code), der unter anderem die Darstel-
lung von (Homo-)Sexualitit verbot und
erst 1967 endgiiltig abgeschafft wurde.
Zum anderen galten Geschichten mit
offen homosexuellen Protagonist*innen
angesichts der heteronormativen Mehr-
heitsgesellschaft als Kassengift.
Crowleys Drama in immer diisterer
werdenden drei Akten dnderte das und
wurde 1968 ein Off-Broadway-Hit. Als
Liebling der Kritik, mit 1001 Auffithrun-
gen allein in New York und zahlreichen
Inszenierungen in anderen US-ameri-
kanischen Stidten sowie internationalen
Adaptionen war die Bithnenfassung ein
Erfolg. Schon zwei Monate nach der Pre-
miere stand die Option einer Verfilmung
im Raum.? Die Dreharbeiten fanden im
Sommer 1969 unter der Regie von Wil-
liam Friedkin statt, der 1968 einen Ach-
tungserfolg mit der Harold Pinter-Adap-
tion The Birthday Party erzielt hatte und
spater mit The French Connection (1971) und
The Exorcist (1973) das New Hollywood-
Kino mitprigte. Die Verfilmung feierte
am 17. Mirz 1970 in New York Premiere
und kam dann sukzessive landesweit in

2 Zum Beispiel in Rope (R: Alfred Hitchcock,
1948), Suddenly Last Summer (R: Joseph L. Man-
kiewicz, 1959) oder The Children’s Hour (R: Wil-
liam Wyler, 1961), um nur einige zu nennen.

3 James Wilson, »Who Does She Hope to BeX
Celluloid Ghosts, Queer Utopias and The Boys
Onstage, in: Matt Bell (Hg.), The Boys in the Band.
Flashpoints of Cinema, History and Queer Poli-
tics, Detroit 2016, S. 96-108, hier S. 97.
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die Kinos. Die Kritiken waren jedoch,
anders als beim Stiick, durchwachsen.*
Die negativen Bewertungen von Vincent
Canby in der New York Times,” der gro-
fRen US-Filmkritikerin Pauline Keal (New
Yorker) und Stanley Kauffman (The New
Republic) — dessen Essay »Homosexual
Drama and its Disguises«® Crowley erst
zu seinem Stiick inspiriert hatte — stor-
ten sich neben anderen Details unisono
an der, wie sie fanden, stereotypen Figu-
renzeichnung. Eine Auffassung, die sie
mit Aktivisten des jungen Gay Liberation
Movements teilten. Die Auflerungen von
Frank Kameny und Arnie Kantrowitz
konnen dabei als exemplarisch gelten.
Karnowitz bemingelte zusitzlich die
seiner Meinung nach negative Darstel-
lung der Charaktere, Kameny bezeichne-
te den Film gar als »Abscheulichkeit« und
genau die Art von Werk und negativer
Reprisentation schwulen Lebens, gegen
die er mit seinem Aktivismus kimpfte.”
Der Grund fur diese scharfe Ableh-
nung lag nicht etwa an der filmischen
Umsetzung. Mart Crowley konnte durch
den Erfolg seines Stiicks grof3en Einfluss
auf die Verfilmung nehmen. Er schrieb

4 Eine Zusammenfassung der zeitgendssischen
Rezeption von Stiick und Film liefert Matt Bell
inseiner Einleitung On Returning to The Boys in
the Band, in: ebd., S. 7-25, hier S.16. Es gab auch
sehr positive Bewertungen. Wie Bell auffiihrt,
sind diese aber mit homophoben Vorurteilen
durchsetzt. Die Ablehnung seitens der Grup-
pe, die im Film dargestellt wird, scheint mir
daher interessanter.

5 Vincent Canby, Screen: Boys in the Band. Crow-
ley Study of Male Homosexuality Opens, in:
New York Times, 18.3.1970. Canby war von 1969
bis 1994 Chef des Ressorts Film- und Theater-
kritik bei der New York Times und bis zu seinem
Tod 2000 Chefkritiker der Theaterrubrik.

6 Stanley Kauffman, Homosexual Drama and
its Disguises, in: New York Times, 23.1.1966.

7 Zit. nach Bell, The Boys in the Band, Introduc-
tion, S. 9-10.

selbst das Filmscript und setzte die Be-
setzung des Originalcasts durch. Mit Re-
gisseur William Friedkin arbeitete er eng
zusammen, Figuren, Dialoge, Setting
und Handlung wurden praktisch eins
zu eins in den Film ibernommen. Ent-
scheidend fiir die Ablehnung des Films
war wohl ein historisches Ereignis, das
wie eine Zeitenwende die homosexuelle
Befreiungsbewegung in ein Davor und
Danach spaltete: Am 27. Juni 1969, wih-
rend der Dreharbeiten zum Film, fand
ebenfalls im New Yorker Stadtteil Green-
wich Village in der Christopher Street in
der Szenebar Stonewall Inn eine Razzia
statt, wie sie an Orten der schwulen Sub-
kultur damals an der Tagesordnung war.
Diesmal wehrten sich die von der Poli-
zei bedringten Besucher*innen der Bar
allerdings — darunter auch Lesben und
trans Personen — und lieferten sich bis
in die frithen Morgenstunden Gefechte
mit der Polizei, die auch in der folgenden
Nacht weitergingen. Der 27. Juni gilt da-
herals Initialziindung des Gay Liberation
Movements.® Angesichts dieses selbst-
ermichtigenden Moments der Schwu-
lenbewegung wirkten die Charaktere
wenig spater auf der Leinwand fiir viele
Aktivisten der Bewegung zu dysfunktio-
nal, um sich mit ihnen identifizieren zu
konnen. Die realistische Figurenzeich-

8 Die Aufstinde rund um das Stonewall Inn wa-
ren nicht die erste Gelegenheit, bei der sich
queere Menschen gegen die Schikane durch
die Polizei wehrten. Allerdings war es das
erste Mal, dass die Mainstream-Presse einen
solchen Vorfall—wenn auch kritisch kommen-
tierend—publik machte. Weitere Faktoren, die
Stonewall so berithmt machten, und warum
ausgerechnet dieses Ereignis zu einer Zeiten-
wende fithrte und zum Griindungsmythos des
Cay Liberation Movements wurde, beschrei-
ben Elisabeth A. Armstrong und Suzanna M.
Crage ausfhrlich in: Movements and Memo-
ry. The Making of the Stonewall Myth, in: Ame-
rican Sociological Review 71 (2006) 5, S 724-751.



nung, die auch Selbsthass und psychi-
sche Probleme als Folge gesellschaftli-
cher Diskriminierung und Homophobie
thematisierte, wollten viele Aktivisten
nicht linger sehen. Wihrend das Stiick
vor den Stonewall Riots ein Tabu brach,
wirkte der Film praktisch tiber Nacht von
den historischen Ereignissen ein- und
tiberholt. Schwule Subkultur war fortan
in der Realitit sichtbar, und Aktivisten
verlangten laut nach positiven Vorbil-
dern und medialen Reprisentationen.

Schaut man Friedkins Film heute an,
erschliefit sich einem diese harsche Kri-
tik nicht. Im Bewusstsein, dass ich als
heterosexuelle cis-Frau auf The Boys in the
Band aus zeitlicher Distanz zuriickblicke,
mochte ich mit dieser Filmkritik dennoch
eine andere Lesart vorschlagen. Meine
Interpretation soll den dsthetischen und
narrativen Qualititen des Films gerecht
werden, die seinerzeit iibersehen und an-
gesichts der damals neuen gesellschaftli-
chen Dynamik fehlinterpretiert wurden.
Meine These lautet, dass The Boys in the
Band homosexuelle Subkultur nicht nur
erstmals in den Fokus riickt, sondern
auch auf positive Weise und mit filmi-
schen Mitteln zelebriert. Bildsprache,
Dialoge, Figurenzeichnung und -interak-
tion werfen einen liebevollen und durch-
aus realistischen (das heifdt positiven wie
negativen) Blick auf die schwule Commu-
nity der Zeit. Der Film beutet keine Ste-
reotype aus, sondern prisentiert einen
kleinen, authentischen Ausschnitt aus
einem bestimmten New Yorker Milieu
der spiten 1960er Jahre.

Ich werde zunichst die Eingangsse-
quenz analysieren, bevor ich niher auf
die einzelnen Figuren, ihre Beziehungen
zueinander und ihre Dynamik unterein-
ander im Verlauf der Handlung eingehe.
Da es sich um einen fast zweistiindigen
Ensemblefilm mit neun Charakteren
handelt, der von seinem dichten und
schnellen Dialog voller Insiderwitze und
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kultureller Anspielungen lebt, werde ich
mich auf ausgewihlte Figuren, Szenen
und Dialoge konzentrieren, die auch
innerhalb der filmischen Logik stirker
gewichtet werden. Meine Analyse zieht
beispielhaft Szenen heran, die sich am
Beginn, in der Mitte und am Schluss
der Handlung ereignen, weshalb sich so
Riickschliisse auf die Aussage und Wir-
kung des Films insgesamt ziehen las-
sen. Einige Aspekte miissen dabei ver-
nachlissigt werden.” Michael als Figur
mit dem grofiten Redeanteil und der
lingsten Screenzeit, der auch das Ver-
bindungsglied zwischen den anderen
Personen bildet und durch sein Verhalten
Motor der Handlung ist, wird dabei be-
sonders ausfithrlich beriicksichtigt.

Meet & Greet: Die
Eroffnungssequenz
von The Boys in the Band

Anders als das Theaterstiick beginnt der
Film mit einer furiosen Eroffnungsse-
quenz.”® Fir gewohnlich setzen der esta-
blishing shot, die opening credits oder eben
die Eroffnungssequenz den visuellen und

9 Dazuzidhlenzum Beispiel Harolds Inszenierung
als »fairy Jews, die Frage von race in Bezug auf
Bernard oder eine genauere Analyse von Emory
und dem Begriff »camp«als bewusst-subversi-
ve Empowerment-Strategie gegen Heteronor-
mativitat, siehe z.B. Francisco Costa, »Faggot,
Fairy, Pansy .. Queer«. Gay/Queer Confronta-
tions in Mart Crowley’s The Boys in the Band, in:
Revista de Estudios Norteamericanos, 17 (2013),
S.25-37,0der Steve Cohan, Let’s Heara Round of
Applause forthe Campsinthe Band, in: Bell, The
Boys in the Band, S. 27-41, hier S. 30, der zu camp
ausfiihrt: »[S]trategies of self-presentation and
subcultural tastes have knowingly worked to
distance gay men from the oppressive confine-
ment of the dominant culture’s production of
heterosexual masculinity as well as feminitityx.

10 Anfang bis3:07 Min.
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atmosphirischen Ton fur das, was folgt.
Friedkin 16st dies in Form einer Parallel-
montage auf, in der alle Figuren kurz
eingefithrt und charakterisiert werden.
Die erste Einstellung zeigt ein mit Kos-
metikprodukten vollgestelltes Badezim-
mer. Ein Kissen mit der Stickerei »Prin-
cess Hal« zeugt davon, dass es sich um
Harolds Badezimmer handelt. Wir sehen
nicht ihn, sondern nur pars pro toto seine
Fufle. Sein grofler Auftritt bleibt den Zu-
schauenden bis zu einem spiteren Zeit-
punkt vorenthalten. Die erste Strophe
einer ruhigen und klassischen Interpre-
tation von Cole Porters »Anything Goes«
begleitet den Schwenk vom Kissen tiber
das Waschbecken hin zum Spiegelbild der
entspannt aus der Wanne ragenden, tip-
pig mit Schaum bedeckten Fiifle." Nach
einem Schnitt setzt eine Upbeat-Version
des Songs der Band Harpers Bizarre ein
und bildet als extradiegetische Musik den
Soundtrack fir die folgenden Einstellun-
gen:* Wir sehen Michael (Kenneth Nel-
son), der iiber eine dicht befahrene Strafle
liuft, und direkt darauf Donald (Frede-
rick Combs), der mit seinem VW-Kifer
in einem riskanten Uberholmanéver an
einem LKW vorbei durch einen Tunnel
rast. Emory (Cliff Gorman) gleitet dann
in fast tinzerischer Eleganz durch das
Antiquititengeschift, in dem er arbeitet.
Er l6scht die Lampen und verldsst den La-
den mit seinem weifSen Pudel. Zu diesen
Einstellungen sind Lyrics aus der ersten
Bridge des Songs® zu héren:

11 Alle Abbildungen sind Screenshots, die die
Verfasserin selbst aus The Boys in the Band ge-
zogen hat. Wir gehen davon aus, dass der Ab-
druck durch das Zitatrecht gedeckt ist.

12 Crowley bestand darauf, dass es ansonsten
keine extradiegetische Musik im Film geben
sollte.

13 Harpers Bizarre wandelt die Lyrcis aus Cole
Porters Song ab.

»The world has gone mad today/
And good’s bad today/

And black’s white today/

And day’s night today/

When most guys today/

That women prize today/
Arejustsilly gigolos.«

Song und filmische Darstellung bereiten
uns darauf vor, dass hier alles anders ist,
als wir — oder das zeitgendssische Publi-
kum - es gewohnt sind. Die Ironie der Ly-
rics* und die fréhlich dahin miandernde
Melodie stellen aber klar, dass diese Um-
kehr der Regeln keine Bedrohung darstellt.

In der nichsten Einstellung sehen
wir zum ersten Mal Hank (Laurence
Luckinbill), der mit anderen Minnern
Basketball spielt. Ein etwas weicherer
Schnitt® leitet weiter zu seinem Partner

14 Zu der Songzeile, in der es sinngemafd darum
geht, dass Frauen nur noch schicke Gigolos
bevorzugten, sehen wir Emory. Das Wort »Gi-
golo« bezeichnet allerdings einen heterose-
xuellen Escort fiir gut situierte Frauen, der sie
zu sozialen Anldssen begleitet, aber auch fiir
sexuelle Dienste zur Verfiigung steht. Emory
bei diesen Zeilen zu zeigen, ist von besonderer
Ironie. Seine Figur ist als »camp« am treffend-
sten beschrieben, auf Deutsch vielleicht»Kitsch
liebend«oder»tuntig«. Emory wirdim Filmvom
heterosexuellen Alan als »effiminate«, also
»weibisch«, und als »faggot« beschimpft. Die-
se diskriminierenden Zuschreibungen will ich
jedoch nicht reproduzieren. Zum Verstandnis,
warum Emory nun wirklich das Cegenteil eines
Gigolosist, istdiese Einordnungjedoch nétig.

15 Alle vorherigen Einstellungen liefern uns je-
weils eine vollig neue Szenerie, die nichtin Be-
ziehungzueinander stehen. Inder Einstellung,
die Hank vorstellt, sehen wir ihn am Ende in
einem blauen T-Shirt mittig im Bild. Nach
einem Schnittsehen wirunscharf, aberauchin
hellem Blau einen Ventilator, an dem die Ka-
mera vorbeischwenkt und bei Larry verharrt,
der ebenfalls ein blaues Hemd tragt. Durch
die unmittelbar an den Schnitt anschliefiende
Bewegung der Kamera und die gleiche Farb-
gebung wirkt der Schnittinsgesamt weicher.



Larry (Keith Prentice), einem Modefo-
tografen. Im Hintergrund ist dabei im
Refrain zu horen: »So though I'm not a
great romancer/I know that you're bound
to answer/When [ propose/Anything
goes«. Der weichere Cut zwischen ih-
nen und die Textzeile, die auf Romantik
und einen Heiratsantrag anspielt, ver-
binden das einzige Liebespaar aus dem
Freundeskreis visuell und auf der au-
ditiven Ebene bereits in dieser Sequenz
miteinander. Danach sehen wir erneut
Michael, der nach einem Einkauf eine
Gucci-Filiale verlisst, und wieder Emo-
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ry, wie er selbstbewusst eine Strafie ent-
lang stolziert. Er begutachtet am Rand
stehende Minner (wie spater klar wird,
sind es Prostituierte) im Vorbeigehen.
Hier treffen wir auch das erste Mal auf
»Cowboy« (Robert La Tourneaux), den
Emory als Geburtstagsgeschenk fir Ha-
rold (Leonard Frey) auswihlt. Es folgen
einige weitere Einstellungen, die unter
anderem Michaels Collegefreund Alan
(Peter White) beim Verlassen eines Flug-
zeugs und Bernard (Reuben Greene),

einen engen Freund von Emory, vor der
Party zeigen (Abb. 1-6).

ADbb. 1: Alle sind in Bewegung:
Donald iiberholt

ADbb. 2: Emory bewegt sich elegant durch ein
Antiquititengeschdft

ADbb. 5: Larry fotografiert ein Modeshooting

ADbb. 6: Emory castet auf der Strafse Harolds
Geschenke
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Alle Einstellungen der Sequenz sind mit
grofRer Dynamik filmisch aufgelost. Die
Bewegung ist dem Bild dabei auf unter-
schiedliche Weise inhirent: einerseits
durch Schwenks der Kamera, anderer-
seits durch die Figuren, die sich durch
den Bildraum hindurch und meist auf
uns zu bewegen. Die Bewegungen finden
zu Fufd, mit dem Auto, dem Flugzeug
oder beim Sport statt. Hier steht nichts
und niemand still. In Kombination mit
dem fréhlichen Song und den verspielt-
spottelnden Lyrics vermittelt das einen
lebendigen, vitalen Eindruck, der durch
das Setting belebter Strafen und Biir-
gersteige im New Yorker Sommer, auf
denen sich die tibrigens ausnahmslos
sehr gut gekleideten Protagonisten be-
wegen, noch unterstrichen wird.

Danach stoppt der Song, nach einem
Schnitt lenkt ein Schwenk unseren Blick
auf eine volle Bar. Es sind ausschlieRlich
Minner zu sehen, die angeregt und laut-
hals miteinander diskutieren, lachen, in
Kleingruppen zusammenstehen, flirten
und trinken. In der nichsten Einstellung
sehen wir Hank, der draufien vor dem
grofien Fenster vorbeigeht — es ist noch
immer Tag, die Zusammenkunft in der

Schwulenbar findet also nicht im Verbor-
genen statt. Hank betritt die Bar, schaut
sich um und entdeckt seinen Partner
Larry im Getiimmel (Abb. 7). Nach der
einfithrenden Totalen, mit der sich Ka-
mera und Betrachtende einen Uberblick
verschafft haben, wird die Distanz auf-
gegeben. Mit Hank, der versucht Larry
zu erreichen, bahnt sich die Kamera, und
wir mit ihr, ohne Berithrungsingste den
Weg durch die Mannermassen. Der Ein-
druck einer subjektiven Perspektive wird
durch einen leichten Steadicam-Stil noch
verstirkt und vermittelt das Gefiihl, Teil
dieser lebhaften Szene zu sein.

Die Kombination der Bewegungen —
der Kamera und der Figuren im Filmbild
selbst —, der Musik und der Menschenfiil-
le, in die sich die Protagonisten natiirlich
einfiigen, suggeriert insgesamt Leben-
digkeit, soziale Interaktion und Lebens-
freude. In Kombination mit der Totalen
auf die Szenerie der Schwulenbar wirkt
das wie die Antithese zur Feststellung
Stanley Kauffmans, der den Film 1970
in The New Republic verriss und lakonisch
kommentierte: »But the insights in this
play are as banal as its structure. What
is the homosexual’'s secret? Loneliness

ADbb. 7: Vitale Subkultur in einer Schwulenbar in New York 1968



says Crowley. Some News.«*® Die gesam-
te Eingangssequenz fithrt die Figuren im
Gegenteil als gut situierten Teil der Ge-
sellschaft ein, zeigt sie als aktivam quir-
ligen, grofstidtischen Leben beteiligt
und begibt sich ohne Vorbehalte mitten
hinein in die schwule Subkultur, die hier
eben nicht im Verborgenen stattfindet.

Friends will be Friends - soziale
Interaktion in The Boys in the Band

Ein hiufiger Kritikpunkt in zeitgendssi-
schen Besprechungen des Films ist wie
erwihnt die angeblich klischeehafte Fi-
gurenzeichnung, die schwule Stereotype
reproduziere statt Individuen zu zeich-
nen, deren gemeinsamer Nenner nur ihre
sexuelle Orientierung sei.” Richtig ist,
dass sowohl Crowley als auch Friedkin
ihre Protagonisten nicht ausfithrlich psy-
chologisieren, sondern eher durch kleine
Details kennzeichnen. Das korrespon-
diert auf der Plotebene mit der fliichtigen
Momentaufnahme, in der wir den Prota-
gonisten und diese zum Teil einander auf
der Party begegnen. Kleine Details und
Andeutungen reichen aus, um die Figu-
ren authentisch wirken zu lassen und ihr
Handeln nachvollziehbar zu machen.”
Worin der Film hingegen explizit ist,
sind die Darstellungen der Beziehungen
der Minner untereinander. In der Unter-

16 Stanley Kauffman, Women in Love/The Boys in
the Band, in: New Republic,18.4.1970.

17 Canby, New York Times.

18 Donald beispielsweise besorgt sich seine
»Droge« — Literatur — immer aus dem Buch-
laden, in dem Bernard arbeitet. Da er sich
keine Biicher leisten kann, bekommt er die
Neuerscheinungen immer »ausgeliehenc, be-
vor sie verkauft werden. Er ist daher belesen
und korrigiert seine Freunde auch gern, wenn
sie Grammatikfehler machen. Das ist nur ein
Beispiel fiir Details, die die Figuren individuell
charakterisieren.
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haltung von Donald und Michael zu
Beginn blitzt bereits das Verhiltnis zu
den anderen Partygisten auf. Michael
antwortet Donald auf die Frage, wer zur
Party komme: »I think you know every-
one. It’s the same old tired fairies since
day one« (7:48 Min). Damit ist klar, dass
es sich um einen festen, homosexuellen
Freundeskreis handelt, bei dem sich fast
alle untereinander zumindest fliichtig
kennen. Die Freunde spielen sich spiter
verbal die Bille zu. Sie necken einander,
helfen gemeinsam bei den Vorbereitun-
gen, tragen aufihre Art zum Gelingen der
Party bei und fiihlen sich offensichtlich in
Michaels Appartement wie zu Hause. Die-
ses Gefiihl von freundschaftlicher Gebor-
genheit kulminiert in einer Tanzszene auf
der Terrasse, die die Dynamik der Eroff-
nungssequenz aufgreift und erst durch
Alans Erscheinen jih gestoppt wird.

Just Friends, lovers no more:
Michael & Donald

Zunichst ist Michael aber mit Donald
allein in seiner Wohnung. In knapp zehn
Minuten Erzihlzeit erfahren wir viel iiber
die beiden Charaktere und ihre Bezie-
hung.” Donald wohnt in den Hamptons
und kommt jeden Samstag nach Man-
hattan, um seine wochentliche Sitzung
beim Therapeuten wahrzunehmen. Bei
dieser Gelegenheit ist er hiufig Uber-
nachtungsgast bei Michael.* Im Laufe
ihrer Unterhaltung werden verschieden-
ste Themen angerissen: Donalds Therapie,
die auf der Party zu erwartenden Giste,
das Berufsleben, Michaels katholischer
Glaube, seine Schulden, sein Aufwach-
sen in der Provinz, sexistisch gelabelte
Kosmetikprodukte, Eitelkeit und Prob-

19 00:05:38-00:13:15 Min.
20 Michael prasentiert »Donald’s Saturday Night
Douche Kit« (00:06:45 Min.).
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leme mit dem Alterwerden, das Kino als
Identifikations- und Sehnsuchtsort und
die schwule Community. Die Themen-
wechsel wirken dabei so natiirlich wie die
Choreografie, mit der sich beide durch
Schlaf- und Badezimmer aufeinander zu
oder aneinander vorbei bewegen. Wir er-
leben beide als eloquent und geistreich,
sie necken einander, sind selbstironisch
und miteinander vertraut. Mal plaudern
sie, dann kommen ernste Themen zur
Sprache. Donald duscht zwischendurch,
wobei Michael seinen schénen nackten

Korper ignoriert, womit bereits angedeu-
tet wird, dass beide kein erotisches Inter-
esse (mehr) aneinander haben. Die Szene
vermittelt neben Informationen iiber die
beiden Figuren den Eindruck einer sehr
guten Freundschaft und endet mit einer
intimen, zirtlichen und trostenden Um-
armung. Eine Geste zwischen zwei Min-
nern ohne sexuelle Konnotation, die mir
aus keinem aktuellen Mainstream-Film
bekannt ist und die sich am Ende des
Films — nach Michaels Zusammenbruch
— wiederholt (Abb. 8 und 9).

Abb. 8 und 9: Enge Freunde: Donald und Michael



Best Enemies: Michael & Harold

Michaels Verhiltnis zu Harold stellt sich
anders dar. Harold erscheint zu seiner
eigenen Party zu spit und wird - wie
zuvor in der Erdffnungssequenz — pars
pro toto eingefiihrt: Zuerst sehen wir
seine glinzenden Schuhe, eine Hand mit
einem purpurfarbenen Ring und dann
erst sein Gesicht in Grofaufnahme mit
einer rosa getonten Brille und Haaren,
die an einen Afro erinnern. Auf diese Art
haftet ihm etwas Mysteridses an, sein
Auftritt ist der des Stargasts und der
einer Diva.” Als Harold noch in der Tiir
die Glickwunschkarte an seinem »Ge-
schenk«*> — dem Cowboy - liest, beginnt
er exaltiert zu lachen. Michael herrscht
ihn unvermittelt an »What’s so fucking
funny?, und Harold erwidert, noch im-
mer amiisiert: »Life. Life’s a goddamn
laughing riot. You remember ... life?« Auf
diese siiffisante Anspielung reagiert Mi-
chael, indem er Harold beleidigt vorwirft
»You're late«. Harold entschuldigt sich
nicht etwa, er fixiert Michael, kommt
direkt auf ihn zu und sagt, diesmal sehr
bestimmt: »What I am is a thirty-two-
year-old pockmarked Jew fairy — and if it
takes me a while to pull myself together
and if I smoke a little grass before I get up
the nerve to show my face to the world,
it’s nobody’s goddamn business but my
own.«* (Abb. 10-13).

21 Anzumerken ist, dass Harold als lead charac-
ter ein Mann ist, der eben nicht den gangigen
Schonheitsidealen entspricht.

22 Ebenfalls nicht Gegenstand meiner Betrach-
tungen ist, aber zumindest kritisch erwahnt
werden sollte die Tatsache, dass uns eine Frau
als »Geschenk« fiir einen Mann, also unter he-
terosexuellen Vorzeichen, wohl damals wie
heute sexistisch erscheinen wiirde.

23 Ab00:42:47 Min.
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Abb. 10-13: Wiirdige Gegner:
Harold und Michael

Dieses erste Aufeinandertreffen im Film
macht beide einander ebenbiirtig. Sie
sind so gut befreundet, dass Michael
eine Party fir Harold organisiert, aber
es herrscht eine gewisse Spannung zwi-
schen ihnen. Diese offenbart sich bereits
in einer Handlung Michaels unmittelbar
nach Harolds Erscheinen, noch bevor

129




130

WERKSTATTGESCHICHTE 86

ADbb. 14: Ldssig bekifft: Harold genief3t seine Party

beide auch nur ein Wort miteinander ge-
wechselt haben. Vor dem Eintreffen der
anderen Giste hatte Donald Michael ge-
fragt, warum er sich keinen Drink ein-
schenke. Michael erklirte daraufhin, seit
funf Wochen bei Alkohol und Nikotin
abstinent zu sein, weil er den Kater am
nichsten Morgen und den Teufelskreis
aus Betrunkenheit, Absturz und Reue,
die wiederum nur mit einem Konterdrink
bekimpft werden konne, nicht mehr er-
trage. Das hilt Michael exakt bis zu dem
Moment durch, als Harold bei ihm auf-
taucht. Just wenn Donald an »Cowboy«
gewandt sagt »This is Harold«, stiirmt Mi-
chael zu einer Flasche Scotch und schenkt
sich ein Glas ein, das er auf Ex trinkt.
Irgendetwas triggert Michael in Be-
zug auf Harold, und die Spannungen
zwischen beiden steigern sich im Verlauf
des Abends. Dabei zeigt sich ein offen-
bar eingespielter Mechanismus: Michael
versucht Harold verbal anzugreifen und
zu provozieren. Harold hért sich ohne
sichtbare Regung an, was Michael ihm an
den Kopf wirft, nur um dann noch bissi-
ger zu kontern. Harold kennt Michaels
Schwachstellen genau und schreckt nicht
davor zuriick, sie gezielt zu attackieren.

Auch Michael kennt dieses Spiel gut. Wen
von beiden es mehr unter Druck setzt,
vermittelt uns der Film durch die unter-
schiedlichen Kérperhaltungen, in denen
er uns die beiden zeigt. Harold sitzt oder
hingt meist lissig in einem Stuhl oder
auf der Couch. Das wird iibrigens schon
in der Eréffnungssequenz angedeutet,
in der alle anderen in Bewegung sind,
wihrend Harold entspannt ein Schaum-
bad nimmt. Michael hingegen ist meist
in angespannt wirkenden Posen zu sehen
(Abb. 14 und 15).%*

Das Verhiltnis der beiden ist aber
nicht nur durch Rivalitit, sondern auch
durch Zuneigung geprigt. Michael in-
vestiert Mithe und Geld, was er nicht hat,
um eine Party fiir Harold auszurichten,
und besorgt thm ein sehr persénliches
Geschenk. Als Harold Michaels Geschenk
auspackt, hilt er inne, sieht Michael an
und sagt sanft »Thank you, Michael«. Die

24 Diese unterschiedlichen Haltungen spiegeln
sich auch in den Drogen, die beide konsumie-
ren. Michael trinkt, und unter zunehmendem
Alkoholkonsum wird er verbal immer ag-
gressiver und verletzender. Harald dagegen
raucht entspannungsférderndes Marihuana.
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ADbb. 15: Angespannt und alkoholisiert: Michael

anderen Geschenke hat er zuvor ausfiihr-
lich und fur alle hérbar kommentiert.
Auf Nachfrage, was das nun fiir ein Ge-
schenk sei, erklirt er schlicht, es handle
sich um eine Fotografie in einem Silber-
rahmen mit eingravierter Widmung,
»just something personal«, behilt Harold
die Bedeutung des Geschenks fiir sich.
Auch Firsorge spielt eine Rolle.
Mehrfach warnt Harold Michael beildu-
fig: davor, noch mehr zu trinken,” seine
Freunde weiter zu beleidigen und letzt-
lich sich auch noch mit ihm anzulegen.
Harold kennt also Michaels selbstzer-
storerisches Verhalten und versucht, ihn
darauf aufmerksam zu machen. Seine
letzte Warnung bringt dies offen und
nicht linger nur in Form von Anspielun-
gen auf den Punkt: »You are warning me?
I'm Harold. I'm the one person you don’t
warn, Michael, because you and I are a
match and we treat very softly with each
other because we both play each other’s
game too well [...]. I am the only one who’s

25 »Beware the hostile fag. When he is sober, he
isdangerous. When he drinks, he is lethal.« Ab
00:47:50 Min.

better at it than you are. I can beat you at
it; so don’t push me. I am warning you.«*

Drehbuch und Regie lassen offen,
was der Grund fiir diese Spannungen ist.
Ob sie vielleicht einmal Geliebte waren
oder einer in den anderen ungliicklich
verliebt war oder es noch ist, bleibt unse-
rer Fantasie iiberlassen.” Vielleicht ist es
auch nur ihre enge Vertrautheit und die
Tatsache, dass Harold es mit Michael in
Intelligenz und Eloquenz aufnehmen
kann. Unzweifelhaft ist hingegen, wie
nah sie sich stehen. Nachdem ihr Schlag-
abtausch eskaliertist und Harold Michael
gnadenlos mit seinen Schwichen kon-
frontiert und nicht etwa Homosexuali-
tit als solche, sondern Michaels Umgang

26 01:36:00 Min.

27 Es gibt allerdings hierfiir gewisse Indizien.
Harold sagtz.B. zu Emory »In the affairs of the
heart there are no rules« und blickt dabei Mi-
chael an (00:45:41 Min.), spater im Verlauf des
»Truth Games« fragt Cowboy Michael, ob er
niemanden anrufen und seine Liebe gestehen
wolle, und Harold antwortet fiir Michael »How
could he? He never loved anybody«, worauf-
hinihn Michael wiitend anstarrt (1:34:40 Min.).
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damit kritisiert hat,?® dreht er sich beim
Verlassen der Wohnung noch einmal um
und sagt an Michael gewandt »Call you
tomorrow«. Er signalisiert auf diese Art,
dass er die Freundschaft auch nach die-
sem Eklat noch fortfithren will. Michael
protestiert nicht dagegen, und es scheint
so, als hitten beide diesen Punkt in ihrer
Freundschaft schon oft erreicht.

Happily ever after: Larry & Hank

In dem Artikel »Why can’t swe«live happi-
ly ever after, too?«listete Aktivist Donald
Teal, noch unter dem Pseudonym Ronald
Forsythe, am 23. Februar 1969 in der New
York Times auf, wie homosexuelle Cha-
raktere im Lauf der Filmgeschichte bis
dato immer negativ und tragisch endend
inszeniert worden waren. Zum Schluss
forderte er auch fiir homosexuelle Cha-
raktere ein Happy Ending auf der Lein-
wand und im Theater ein.” Ein solches
findet in The Boys in the Band tatsichlich
statt. Es ist realistisch und berithrend
und wurde seinerzeit vielleicht nur des-
wegen tibersehen, weil es mit der so oft
glorifizierten heterosexuellen Romanze,
wie sie in der goldenen Ara Hollywoods
so typisch war, wenig gemein hat.

Die Beziehung von Larry und Hank,
die uns der Film schildert, ist in vielerlei
Hinsicht bemerkenswert progressiv. Die
wichtige Stellung des Paaresinnerhalbdes
Ensembles wird schon durch die Szene in
der Schwulenbar vorweggenommen, mit
der die Eréffnungssequenz endet. Spiter,
als die beiden gemeinsam auf der Party
eintreffen, wird darauf angespielt, wie
oft sie streiten. Es kommt zu einem un-
behaglichen Moment, als Larry und Do-
nald aufeinandertreffen. Sie scheinen ei-

28 01:44:11 Min.

29 Ronald Forsythe, »Why can’t swec< live happily
ever after, too?, New York Times, 23.2.1969.

nander zu kennen, und Hank will wissen,
wobher (spiter stellt sich heraus, dass sie
einen One-Night-Stand hatten, Larry ist
das weniger peinlich als Donald). Emory
kommentiert die angespannte Situation
zwischen Hank und Larry lakonisch mit
»I think they’re having their first fight,
und Larry erwidert: »The first one since
the last one«.*® Thre Konflikte wurzeln al-
lerdings nicht, wie man zunichst denken
konnte, in einem Hadern Hanks mit sei-
ner Homosexualitit oder einem Versuch,
diese zu verstecken. Nachdem Alan ein-
getroffen ist, der Hank fiir heterosexuell
hilt, offenbart der ihm zwar nicht, dass
er und Larry ein Liebespaar sind. Wenn
er Alan gegeniiber eine Ehefrau und Kin-
der erwihnt, lugt er ihm allerdings auch
nichts vor. Er unterschligt lediglich in
diesem ersten Small Talk mit Alan, dass
er von seiner Familie getrennt lebt, seit er
seine Homosexualitit entdeckte und sich
in Larry verliebt hat. Larry nicht sofort als
seinen Geliebten vorzustellen, unterlisst
Hank vor allem Michael zuliebe, der Alan
zu diesem Zeitpunkt noch vor der Entde-
ckung schonen will, dass er sich auf einer
Party lauter schwuler Minner befindet.
Wie sehr Hank tatsichlich mit seiner
sexuellen Orientierung im Reinen ist,
zeigt sich spater im dritten Akt. Als Mi-
chael seinen anfinglichen Schonungsver-
such aufgegeben hat und Hank und Larry
vor Alan als Liebespaar outet, scheint das
Hank in keiner Weise peinlich zu sein.
Er bestitigt es und schildert Alan detail-
liert, wie er seine Neigung erkannte, ihr
schliefilich nachgab und seine Frau ver-
lieR. Da Scheidungen Ende der 1960er
Jahre noch als Makel galten - und als
skandalds, wenn ein Mann die Ehefrau
fiir einen anderen Mann verlief? — zeugt
Hanks Offenheit davon, wie gefestigt er
in seiner Entscheidung ist. Der Film gibt
ihm zudem Raum und Zeit, seine Ge-

30 00:19:15-00:19:47 Min.



schichte ausfithrlich und auf eine ruhige
Art zu erzihlen, die Empathie weckt. Er
driickt dabei Mitgefithl mit seiner Ex-
Frau aus, stellt seine Entscheidung aber
als absolut notwendig dar. So kénnen wir
uns in Hank einfiithlen, und innerhalb der
filmischen Logik wird seine Entscheidung
ebenfalls anerkannt und akzeptiert.”

Kurz darauf erleben wir, wie Hank
und Larry ihre Beziehungsprobleme offen
vor der Gruppe verhandeln. Der Grund
fur die wiederkehrenden Streitereien
zwischen den Partnern ist ebenso simpel
wie universal: Eifersucht. Der aus einer
monogamen Ehe ausgebrochene Hank
verlangt von Lebemann Larry Treue, die
dieser ihm aber nicht versprechen kann
und will. Larry stellt dann in einem be-
merkenswerten Monolog klar: »It’s my
right to live my sex life without answer-
ing to anybody, Hank included. [..] And
if those terms aren’t acceptable than we
must not live together. Numerous rela-
tions is part of the way I am, [...] by the way
I am, I don’t mean being gay. I mean my
sexual appetite.«’> Hank fragt Larry dar-
aufhin, was fiir eine Art Ubereinkunft er
fir ihre Beziehung vorschlagt. Der erwid-
ert: »Respect for one another’s freedom.
With no need to lie or pretend. Hank, in
my own kind of way I do love you.«*

The Boys in the Band zeigt hier aus-
fithrlich, wie zwei Menschen trotz unter-
schiedlicher Vorstellungen von Treue an
ihrer Liebesbeziehung arbeiten und sich
letztlich dafiir entscheiden, es weiter ge-
meinsam als Paar zu versuchen. Beide
bekennen sich vor ihren Freunden und
mit der von Hank beim telefonischen

Auftragsdienst®™ hinterlassenen Bot-

31 Ab01:23:20 Min.

32 Ab 01:28:30 Min.

33 01:31:46 Min.

34 Im Original »answering machine« genannt,
meint das den Vorlaufer eines Anrufbeant-
worters. Hier notiert noch ein echter Mensch
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schaft auch vor der Aulenwelt zu ihrer
Liebe. Schliefllich folgt Larry Hank in
Michaels Schlafzimmer, womit beide aus
der Handlung verschwinden. Der Ver-
s6hnungs-Sex, der dort vermutlich statt-
findet, wird nicht gezeigt, und es ist auch
nicht notig. Die offene und ehrliche Art,
wie beide miteinander diskutieren, ihre
Angste und Bediirfnisse artikulieren,
ist nicht nur fiir die spiten 1960er Jahre
in der Filmgeschichte beispiellos. We-
der im spiteren Mainstream-Kino noch
aus dem New Queer Cinema ist mir eine
dhnliche Szene bekannt.*

die zu hinterlassende Botschaft, um sie dem
Empfanger zukommen zu lassen. Wie gewagt
das ist, zeigt die Reaktion von Alan, der Hank
mit den Worten »Are you crazy? von seinem
Liebesgestiandnis abzuhalten versucht. Da-
nach fragt Alan entsetzt »Why did you do
that, worauf Hank erwidert »| do love him
and | don’t care who knows it«, was Alan mit
einem angewiderten »Don’t say that« kom-
mentiert. Hank sieht Alan daraufhin fest in
die Augen und fragt »Why not?, 01:24:43 Min.

35 Im Mainstream-Kino sterben homosexuelle
mannliche Helden auch heute noch tragische
bis heroische Tode, z.B. in Philadelphia (1993),
Brokeback Mountain (2005) oder Milk (2008).
Meist werden diese iibrigens noch immer von
heterosexuellen Schauspielern verkorpert,
die dafiir Auszeichnungen erhalten, wahrend
offen homosexuell lebende Schauspieler nie
als Helden in heterosexuellen Liebesfilmen
besetzt werden. Selbst im New Queer Cinema
oder auch zuletzt im gefeierten Call Me by Your
Name (2017) bleibt die Unfahigkeit, sich zu der
eigenen Homosexualitit zu bekennen, oftdas
uniiberwindbare Hindernis fiir eine erfiillte
Beziehung und ein Happy Ending.
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»Closet Queen«? -
Alan als Personifikation
der Mehrheitsgesellschaft

Die Figur von Alan (Peter White) unter-
scheidet sich von den anderen Boys in the
Band. Er ist kein Teil des Freundeskrei-
ses, sondern Michaels ehemaliger Mit-
bewohner aus College-Zeiten, vor dem
sich dieser nie geoutet hat. Das erste Mal
begegnet uns Alan flichtig in der Er-
offnungssequenz, kurz nachdem er aus

dem Flugzeug gestiegen und in New York
angekommen ist. Sein erster Auftritt da-
nach schlieft unmittelbar an die leben-
dige Barszene an, in der Larry und Hank
zu sehen waren. Das Stimmengewirr
und die Musik enden mit einem Schnitt
abrupt. Es ist still, und aus Alans Pers-
pektive wird unser Blick aus dem Fens-
ter eines Hotelzimmers hinunter auf die
Strafle gelenkt. Direkt danach situiert
ihn eine Totale allein im Raum (Abb. 16
und 17). Schon hier wird der Kontrast zu

ADbb. 16: Alan beobachtet das Leben, das draufSen stattfindet ...

ADbD. 17: ... und ist allein im Hotel



den anderen Figuren deutlich: Wihrend
sie als Teil der Gesellschaft gezeigt wer-
den, ist Alan allein.

Aus diesem Hotelzimmer ruft er Mi-
chael an und bittet, ihn besuchen zu diir-
fen. Michael ist das nicht recht, weil er
Alan nicht mit seinem schwulen Freun-
deskreis und seiner eigenen Homose-
xualitit konfrontieren will. Als Alan ihn
schliefdlich unter Trinen anfleht, ihn
unbedingt sehen zu missen, willigt er
schliefilich wohl oder tibel dazu genétigt
ein. Michael berichtet unmittelbar da-
nach Donald von diesem Anruf und be-
schreibt Alan ihm und uns als »straight,
vornehm und »so goddamn pulled to-
gether, he wouldn’t show any emotions
even if he was in a plane crash«.* Alans
emotionaler Ausbruch ist demnach un-
typisch, was sowohl Michaels als auch
unsere Neugierde weckt. Will Alan sich
vielleicht Eheprobleme von der Seele re-
den? Und ruft hierzu ausgerechnet Mi-
chael an? Oder will er sich womdglich
gegeniiber Michael outen, weil er schon
immer geahnt hat, dass sie dieses Ge-
heimnis teilen? In der zeitgendssischen
Rezeption war dieses unklare Motiv fir
Alans Anruf Ursache fir Spekulationen
tiber Alans sexuelle Orientierung.”

36 00:15:41 Min.

37 Autor Mart Crowley erzidhlt in einer Doku-
mentation zum Film 2008, die auf den Extras
der DVD-Fassung von 2013 enthalten ist, auch
Jahre spater immer wieder danach gefragt
worden zu sein, ob Alan nun homosexuell sei
oder nicht. Crowley gibt an, dies bewusst in
der Schwebe gelassen zu haben. Peter Whi-
te erhielt von Regisseur Robert Moore schon
fur die Bihnenfassung die Regieanweisung,
Alan so zu spielen, dass die eine Halfte des
Publikums ihn fiir homosexuell halt, die an-
dere nicht. William Friedkin erkldrte in einem
Interview 2015, dass er seine Meinung diesbe-
ziiglich in den letzten Jahren gedndert habe
und mittlerweile glaube, Alan habe sich doch
zu Miannern hingezogen gefiihlt: Matthew
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Wenig spiter, wihrend die ersten
Giste schon in Michaels Appartement
eingetroffen sind, ruft Alan von einer
Telefonzelle aus erneut an und sagt sei-
nen Besuch wieder ab. Er entschuldigt
sich und bittet Michael, seinen emotio-
nalen Ausbruch wihrend des ersten Tele-
fonats zu vergessen, es ist ihm peinlich.
Michael hingegen entspannt sich nach
Alans Absage. Doch kurz darauf crashed
Alan die Party ausgerechnet im Moment
der grofRten Ausgelassenheit: Als Hank
Alan die Tir 6ffnet, tanzen Larry, Emo-
ry, Bernard und Michael gerade auf der
Terrasse und proben spafeshalber eine
Choreografie. Als Michael Alan bemerkt,
hérter sofortaufzutanzen. Inden1960er
Jahren widersprachen allein miteinander
tanzende Manner der heteronormativen
Ordnung. Thr Verhalten offenbart sie vor
Alan unmittelbar als homosexuell .

Alan und Michael ist diese Begeg-
nung sichtlich unangenehm. Nach einem
kurzen Moment peinlicher Stille fangen
beide an, gleichzeitig aufeinander ein-
zureden und sich zu rechtfertigen — Alan
fir sein Hereinplatzen, Michael fiir sich
selbst und seine Freunde. Schon als er
Alan seinen Gisten vorstellt, wird Emory
als eine Art »schwuler Antagonist« zum
heterosexuellen Alan inszeniert (Abb. 18):
Emory ist das Zentrum des Bildes und
macht einen Knicks — eine Geste, die nach
adliger Etikette Maddchen und Frauen vor-
behalten ist. Damit irritiert er nicht nur
Alan, es unterstreicht gleichzeitig sein als
»camp« beschreibbares Verhalten, und er
denkt nicht daran, sich dieses von irgend-
wem verbieten zu lassen. Auch im Fol-
genden ignoriert er Michaels Anweisung,

Hays, Back to the »Boys«. An Interview with
William Friedkin, in: Cinéaste 40 (2015) 4, S.13-
15. Meine Haltung dazu erldutere ich in An-
merkung 44.

38 Ich folge damit der Lesart von Costa, »Faggot,
Fairy, Pansy .. Queer, S. 33-34.
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Abb. 18: Emory stellt sich Alan vor

sich vor Alan zuriickzuhalten und sich
snormal« zu benehmen. Der wiederum
entspannt sich erst, als ihm Hank offiziell
vorgestellt wird, der ihm zuvor schon die
Tiir gedffnet hatte. Gemeinsam mit Hank
und Donald begibt er sich auf die Terras-
se, und wir erfahren aus der sich entspin-
nenden Plauderei, dass Alan verheiratet
ist, zwei Tochter hat, als Anwalt arbeitet
und gern Tennis spielt. Bis hierhin haben
wir Alan als typischen US-amerikani-
schen Mann seiner Zeit kennengelernt:
weif, hetero, verheiratet, zwei Kinder,
gehobene Mittelklasse.

Ein weiterer Aspekt seiner Persén-
lichkeit erschlief3t sich uns aus der Unter-
haltung unter vier Augen, die er kurz
darauf mit Michael in dessen Schlafzim-
mer fithrt. Ein Ort, an dem traditionell
sexuelle Handlungen stattfinden und der
dadurch symbolisch aufgeladen ist. Alan
wirkt in dieser Umgebung unsicher. Wah-
rend Michael sich aufs Bett setzt, liuft er
unruhig auf und ab. Sein Small Talk tiber
die ihm soeben vorgestellten Manner of-
fenbart seine homophoben Einstellungen.
Neben Hank, den er als »very attractive

fellow«* bezeichnet, mit dem er viel ge-
meinsam habe, hebt er auch Donald posi-
tiv hervor. Seine Sympathien liegen also
bei den Minnern, die auf ihn »normalk,
sprich heterosexuell, wirken. Homophobe
Vorurteile duflert er dagegen itber Emo-
ry.*® Er bezeichnet ihn geradezu angeekelt
als »effiminate« und »pansy« und be-
hauptet, »that kind of talk« nicht leiden zu
konnen.” Er gibt Michael die Méglichkeit,
sich ebenfalls von Emory zu distanzieren,
indem er diesen auch fiir die Initiative der
Tanzperformance, die erjih unterbrochen
hat, verantwortlich macht.*” Michael geht

39 Esisteben nichtdavon auszugehen, dass Alan
sich hierals ebenfalls schwul outet, da er Hank
zu diesem Zeitpunkt noch fiir heterosexuell
hélt. »A lot in common« bezieht sich eher auf
Ehe, Kinder, Laufbahn und Hobbies.

40 00:35:13 Min—00:38:45 Min.

41 Damit meint er z.B. Emorys bewusst falschen
Gebrauch von Pronomen, der, wenn er seine
méannlichen Freunde adressiert, stets »she«
oder »her« verwendet, sowie seine hohe
Stimmlage.

42 Dasunterstreichtdie Bedeutung des Tanzesim
Film zusatzlich. Alan mutmafdt: »No wonder he



daraufjedoch kaum ein, verteidigt Emory
kurz, verzieht sonst aber keine Miene. Das
verunsichert Alan noch mehr, und er ver-
sucht sich zunichst fiir seine Auflerungen
zu entschuldigen, dann zu rechtfertigen.
Als all das keine Reaktion bei Michael her-
vorruft, driickt er ihm stattdessen seine
Zuneigung aus: »Come on, man, you know
me. You know how I feel you. Your private
life is your own affair. I couldn’t care less
what people do as long as they don’t do it
in public and try to force their ways on the
whole damn world«.

Was Alan hier als Beleg seiner angeb-
lichen Toleranz vortragt, klingt wie aus
einem Lehrbuch der Homophobie: Er ak-
zeptiert Schwule, wenn sie sich wie Hete-
rosexuelle benehmen, sich den Klischees
der Mannlichkeit entsprechend verhalten
und ihr Liebes- und Sexualleben im Ge-
heimen praktizieren. Weichen sie davon
ab, versuchen sie laut Alan ihren Lebens-
stil der ganzen Welt aufzudringen. Als
Michael Alan nun umgekehrt mit seinem
eigenen emotionalen Ausbruch am Tele-
fon konfrontiert und den Grund dafir
wissen will, weicht dieser aus. Damit ist
die Unterhaltung fir Michael beendet.
Als Alan etwas spiter wieder zu den an-
deren stof3t und sich verabschieden will,
provoziert ihn Emory mit dem, was Alan
zuvor »that kind of talk« genannt hatte.
Alan verliert die Nerven, attackiert Emo-
ry physisch und beschimpft ihn.

Alans charakterliches Portfolio als
US-amerikanischer Durchschnittsmann
wird damit um seine homophoben Vor-
urteile erginzt. Das macht ihn zu einem
exemplarischen Vertreter der hetero-
normativen Mehrheitsgesellschaft, die er
im Film auch reprisentiert. Er wirkt von
Anfang an wie ein Fremdkorper, der den
geschiitzten safe space des homosexuellen
Freundeskreises betritt. Das ist und bleibt

was trying to teach you all to dance. He proba-
bly wanted to dance with you.« (00:37:28 Min.)
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die Funktion, die er innerhalb der Narra-
tion erfiillt. Ohne sein Erscheinen wire
die Party vielleicht feucht-frohlich, aber
ereignislos weitergegangen. Aber durch
Alans Auftauchen werden alle Figuren
mit der ihnen feindlich gesinnten, hetero-
normativen Auflenwelt konfrontiert und
gehen auf unterschiedliche Art damit um.

Nach seiner Attacke auf Emory ver-
schwindet Alan zunichst und taucht
erst im dritten Akt, pinktlich zu Mi-
chaels »Truth Gamex, wieder auf. Er will
die Party verlassen, wovon Michael ihn
abhilt.® In den folgenden Etappen des
»Truth Game« hilt sich Alan aber zuriick,
bleibt meist passiver Beobachter. Einzig
auf Hank versucht er noch einzuwirken.
Zu Beginn des Spiels bittet er ihn »Hank,
leave with me«. Das ist die Situation, in
der Michael ihn wie bereits beschrieben
outet. Alan unterbricht Hanks Schilde-
rungen seines neuen Lebens als schwuler
Mann, wirkt angewidert und versucht
trotzdem danach noch, bei Hanks Lie-
beserklirung fiir Larry zu intervenieren.
Alan scheint zu hoffen, den Noch-Ehe-
mann auf den heterosexuellen Pfad der
Tugend zuriickfithren zu kénnen. Auch
hier ist er weniger ein psychologisch
nachvollziehbar agierendes Individu-
um als vielmehr eine Personifikation der
homophoben Gesellschaft, vor der Hanks
und Larrys Diskussion und ihre Entschei-
dung, zueinander zu stehen, noch iber-
zeugender und mutiger wirken.

Michaels Intention in Bezug auf
Alan wird erst am Ende des Spiels klar:
Michael hilt Alan fur insgeheim schwul
und unterstellt ihm, ein Verhiltnis mit
ihrem gemeinsamen Collegefreund Jus-

43 Alan sagt zunichst »I'm leaving«, Michael be-
fiehlt jedoch »Stay where you are«. Alan bit-
tet, ihn gehen zu lassen, da er sich nicht wohl
fithle, nicht mehr klar denken kénne. Michael
erwidert unerbittlich: »You can think but what
you can’tdo is leave, 1:04:41-1:05:20 Min.
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tin Stuart gehabt und dieses beendet zu
haben, als Justin die Beziehung 6ffentlich
machen wollte. Direkt damit konfrontiert
versichert Alanjedoch mit iiberzeugender
Vehemenz und sachlicher als Michael, der
immer wiitender und dringender agiert,
dass es sich dabei um eine Liige handelt.
Michael will Alan dazu zwingen, im Rah-
men des »Truth Game« Justin anzurufen
und ihm seine Liebe zu gestehen. Immer
mehr in die Enge getrieben, nimmt Alan
schliefSlich den Hoérer ab und ruft statt-
dessen seine Frau Fran an, um ihr seine
Liebe zu beteuern.*

Wihrend Alan fir die anderen Cha-
raktere wie eine Priifung wirkt, an der sie
sich erfolgreich abarbeiten und zu sich
selbst stehen konnen,* spiegelt Alan fiir
Michael eine Welt, zu der er nicht gehort,
wofiir er sich jedoch schimt und sich
selbst verachtet. Wiirde Alan sich vor den
anderen outen, wire Michael mit diesem

44 Aus Alans Gesprach mit Fran geht hervor, dass
sie langer nicht miteinander gesprochen ha-
ben. So wusste sie z.B. nicht, dass er in New
York ist. Alan sagt, er liebe sie, und bittet sie
um Verzeihung. Im Glauben, Justin sei am Ap-
parat, reif’t ihm Michael dann den Hérer aus
der Hand. Wir héren nur, was Michael sagt:
»Yes, he told me all about it [.] don’t thank
me, pleasel«. Vermutlich bedankt sich Fran,
weil sie denkt, Alans verséhnlicher Anruf habe
auch mit Michael zu tun, der ihm vielleicht
gut zugeredet habe. Als Alan kurz darauf die
Wohnung verlasst, dankt auch er Michael. Das
macht folgendes Szenario wahrscheinlich:
Alan hatte sich von Fran getrennt und hat sich
nun mit ihr verséhnt. Damit bleibt lediglich
offen, was der Grund der Trennung war und
warum Alan ausgerechnet mit Michael dari-
bersprechen wollte. Alans potenziell homose-
xuelle Neigungen erscheinen danach weniger
wahrscheinlich (1:42:19 Min.).

45 Neben Hank ist das auch Emory, der ihn trotz
Alans vorausgegangenem Ubergriff vor Mi-
chael in Schutz nimmt, woraufhin sich Alan
bei Emory entschuldigt, was dieser auch an-
nimmt.

Selbsthass nicht linger allein. Er kénnte
sich ihm zudem tiberlegen fiihlen, da er
seine Neigungen immerhin auslebt. Alan
verschafft Michael diese Erleichterung
oder Genugtuung aber nicht, sondern
wirft ihn auf sich selbst zuriick. Alans
Funktion innerhalb der Narration ist da-
mit erfullt, und er verldsst die Wohnung.
Insgesamt wird Alan in The Boys in the
Band nicht als Sympathietriger oder he-
terosexueller Held gezeichnet. Er ist und
bleibt von Anfang an isoliert, wihrend
die anderen Figuren Teil einer Gemein-
schaftsind. Zu Beginn konfrontierter die
homosexuellen Manner und insbesonde-
re Michael durch seine Anwesenheit mit
der sie diskriminierenden Auflenwelt.
Spiter tritt er nur noch in Aktion, um
erfolglos zu intervenieren. Seine Anwe-
senheit als heterosexuelle Minderheit
auf der Party kehrt so die Machtverhalt-
nisse fiir den Moment um. Hier haben
die schwulen Manner das Sagen, Alans
homophobe Appelle verhallen wirkungs-
los. Diese Umkehrung kann insgesamt
als subversive, widerstindige Konstel-
lation gelesen werden. Denn die Mehr-
heitsgesellschaft, die er personifiziert,
scheint nicht erstrebenswert. Am Ende
versohnt sich Alan mit seiner Frau, und
mit ihm verschwindet auch der duflere
Druck, woraufhin Michael seine eigene,
internalisierte Homophobie anerkennen
muss und mit ihr allein zuriickbleibt.

(Un)happy homosexuals

Kurz nachdem Alan verschwunden ist
und nachdem Harold Michael die Mei-
nung gesagt hat, 16st sich die Party auf.
Nur Donald bleibt, und Michael erleidet
eine Panikattacke, vermittelt durch hek-
tische Schwenks der Kamera, die Mi-
chaels subjektive Perspektive im Moment
seines Zusammenbruchs zeigen. Er liegt
weinend auf dem Boden, hyperventiliert.



Donald eilt zu ihm und versucht, ihn zu
beruhigen und zu trésten, flofit ihm
schliefdlich Valium ein. Der sich daraus
entwickelnde Dialog wurde in der zeitge-
nossischen und auch spiteren Rezeption
hiufig aus dem Kontext gerissen und als
ultimativer Beweis fiir einen ausbeute-
rischen Umgang des Films mit seinen
negativ und als gescheitert gezeichne-
ten Figuren interpretiert. Zwei Passagen
werden besonders oft zitiert: Zuerst sagt
Michael zu Donald »If we could not hate
ourselves so much. That’s it. If we could
just learn not to hate ourselves.« Auf
diese AuRerung und Michaels Wunsch,
sich selbst nicht mehr so sehr zu hassen,
reagiert Donald noch zustimmend, ver-
mittelt aber nicht den Eindruck, diesen
Selbsthass gleichermaflen zu spiiren.
Fir Michael trifft das hingegen, so wie
wir ihn bis dahin erlebt haben, zweifellos
zu. Ob seine Bitterkeit aber allein seiner
Homosexualitit und deren Diskriminie-
rung geschuldet ist, oder ob sie nicht viel-
mehr auch an seiner Verschuldung, der
Arbeitslosigkeit, seinem problematischen
Alkoholkonsum und dem stindigen Kon-
flikt mit den Moralvorstellungen seines
katholischen Glaubens liegt, bleibt offen,
Letzteres scheint aber naheliegend.

Der zweite scharf kritisierte Satz, den
Michael in dieser Situation zu Donald
sagt, lautet: »Who was it who always used
to say >You show me a happy homosexual
and I show you a gay corpse«« Einige
Kritiker des Films aus dem Gay Libera-
tion Movement fassten diese Auflerung
wortlich auf, verkiirzten sie zu der Aus-
sage »nur ein toter Homosexueller kann
ein gliicklicher Homosexueller sein« und
fihrten sie als wichtiges Argument gegen
den Film an.* Ubersehen oder bewusst
ausgeblendet wurde damals, dass Mi-
chael dies sagt, nachdem er sich bereits
gefangen hat und bei dieser Auferung

46 Bell, The Boys in the Band, Introduction, S. 9.
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schon wieder lachen kann. Kurz darauf
findet er auferdem zu seinem gewohn-
ten sarkastischen Tonfall zuriick und
muss auch nicht linger getréstet werden.
Dafiir, diesen Satz als Witz und nicht als
Michaels tatsichliche Haltung zu inter-
pretieren spricht auch, dass Michael frii-
her im Film Harold an den Kopf wirft »It’s
not always like it happens in plays, not all
faggots bomb themselves off at the end
of a story.«* Michael ist demnach auch
selbst nicht von der Aussichtslosigkeit
seiner Situation iiberzeugt.

Und da ist schlieflich der verséhn-
liche Ausgang des Abends insgesamt.
Niemand verldsst die Party allein. Emo-
ry kiitmmert sich um den betrunkenen
Bernard, Harold zieht mit seinem »Ge-
schenk«ab, Larry und Hank verbleiben in
Michaels Schlafzimmer. Donald trostet
Michael, bis der sich gefangen hat, und
willigt ein, Michael am nichsten Wo-
chenende wieder zu besuchen. Selbst
nach Michaels bosartigem Verhalten,
den verletzenden Worten, die zwischen
den Beteiligten gefallen sind, und seiner
Panikattacke bleibt also auch er nicht
dauerhaft allein. Der Gang in die Mitter-
nachtsmesse impliziert allerdings, dass
zumindest Michaels Schuldgefithle wei-
terhin unbewiltigt bleiben.
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47 00:56:12 Min.
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