52 Tuesdays (AU 2013, R: Sophy

Insa Hirtel, Hyde) beginnt mit einem Close-up
Ulrike Kadi auf die 16-jihrige Billie, mit deren
Ein Jahr filmen: Blick in die Kamera und den miir-
(Trans-)Sexuelle chenhaften Worten »Es war ein-
Konstellationen mal«:

Once upon a time I had a mum
who told me everything. I knew about

UQUONB[[2ISUO
anan)(.agl(l-sue . S her lovers and her break ups. Wed go
sty 1ye( urg to these parties and 'd notice strangers

1pey o1 th who were flirting with her ... Id

watch her life from under tables. I'd
listen in from my bed ... we'd cuddle
up and shed tell me her thoughts
about the world. (ab 00:20, siche
Abbildung 1, Seite 90)
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Die Kamera wird wieder abgestellt, Blackscreen. Der Zuschauende
ahnt: Die Dinge sind so nicht geblieben. Mit Details wie
z. B. ihrem tendenziell traurigen und nicht minder verfiihrerischen
Blick, dem Gestus ihrer Bewegung platziert sich Billie auf der kul-
turell als weiblich geltenden Seite — und kehrt ihrer Mutter gegen-
iiber gleichsam das Kind hervor. Sie und ihre Mutter: Das war
ein gliickliches Gespann. Retrospektiv wird eine (nun wie »aus-
geknipste«) ehemals heile Welt als verlorenes Objekt etabliert,
eine imaginire Einheit beschworen, in der das Geschlecht (mit
Lacan gedacht) wenig Bedeutung hat.! Filmisch vorgreifend erfolgt
eine Riickkehr zu einem zuvor vermeintlich mirchenhaft vereinten
»Ganzen« — nachdem es bereits zerfallen ist.

Fiir die Mutter James/Jane — welcher (mit etwas tieferer
Stimme, einem burschikos anmutenden Auftreten ...) kulturell
imaginir weiblich konnotierte Geschlechterstereotypen nicht im
selben Ausmaf zur Verfiigung stehen — ist, wie man wenig spiter
erfihrt, etwas immer schon auseinandergefallen, niemals heil
gewesen: das lingstens konflikthafte, hier nur mit Mithe »zusam-
mengehaltene« Verhiltnis Geschlecht/Gender, das sich nun in
seiner Entzweiung zeigt. Jane/James ist offensichtlich mit der

89



Abbildung 1

Videostills (IH) aus 52 Tuesdays (AU 2013, R: Sophie Hyde):
DVD Salzgeber & Co. Medien GmbH.

Symbolisierung ihres/seines Gender? als weiblich nicht einver-
standen. Sein/ihr Entschluss zu einer Geschlechtsangleichung soll
zu einer anderen Art Stimmigkeit fithren.

Es sind solche Spannungen von auseinander und zusammen,
von Zerfall und Suche nach Verbundenheit oder Einklang,
inmitten derer sich 52 Tuesdays situiert.

Format: Dienstagsrahmen

Die bekenntnishafte Fingangsszene mit Billie als talking head —
ausdriicklich ungeschminkt, mit direktem Blick in die Kamera —
evoziert die Frage nach dem Genre des Films, insofern er tibliche
Spielfilmformatgrenzen verwischt. Auch im weiteren Verlauf greift
52 Tuesdays dieses, eine direkte Bezichungsaufnahme zum Publi-
kum suggerierende, und andere dokumentarische Stilmittel auf.
Z.B. erfolgen mittels wiederholter Einblendungen Referenzen
auf aktuelle Ereignisse (Biirgerkriege in afrikanischen Lindern,
Untergang der Costa Concordia etc.). Weiterhin scheinen Paral-
lelen zwischen Rolle und Leben der Laienschauspieler/innen gege-
ben — und es erfolgt eine parallele Social-Media-Einbindung des
Publikums.?

Ein dokumentarischer Charakter wird auch dadurch unter-
strichen, dass die 52 Dienstage auf mehreren Ebenen eine Rolle
spielen. Sie bilden nicht nur den Titel des Films. Sie gliedern auch
dessen Inhalt — und der Film kreist um eben jene 52 Dienstage
und die mit ihnen verbundenen Konstellationen, Schwierigkeiten,
Entdeckungen auch insofern, als er offenbar in der Tat an 52
Dienstagen gedreht worden ist. So wie sich die Filmcrew also ein
Jahr lang einmal pro Woche versammelt hat, kommen in dem
resultierenden Streifen Mutter und Tochter jeden Dienstag zusam-
men, um den angeschnittenen Faden nicht reiflen zu lassen. Form
und Inhalt verschrinken sich; die Einjahresentwicklung der Pro-
tagonist/innen wird eins zu eins auf die Leinwand gebracht und
das Geschehen damit — in einer fiir den Dreh eines Spielfilms
zudem ungewshnlich langen Zeit —»authentifiziert«.4 Die jeweils
eingeblendeten Daten der 52 Dienstage erinnern an Konzeptkunst
(z.B. On Kawaras Date Paintings) — Produktionen, in denen die
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Form den Inhalt wesentlich mitbestimmt; ebenso lassen sich seri-
elle Selbst-Reprisentationen assoziieren (etwa als zime-lapse selfie
videos) oder auch Reality-TV-Formate, in der die Kameras das
Leben mehr oder minder prominenter Figuren Folge um Folge
begleiten, inklusive monologisch-gestindnishafter Video-Diaries.

Zusammengenommen wirken die Dienstagstreffen formal
strukturbildend, nach Art eines sich wiederholenden Rhythmus
aus Ab- und Anwesenheit (fort/da) — oder auch einem psycho-
analytischen/-therapeutischen Setting vergleichbar. Innerhalb die-
ses Rahmens wirkt das Geschehen eher improvisatorisch und
bleibt iiber weite Strecken in der Schwebe: Vieles erscheint unab-
sehbar, kann aus den Fugen geraten, entgleiten. In Bezug auf den
gezeigten Inhalt untergribt der getaktete, immer wieder unter-
brochene Filmdreh dialektisch jede »einheitliche« Gestalt und
steht damit quer zu der im Vorspann entfalteten Wunschformation
nach einer dualen Einheit. Das dramaturgische Spiel als Teil einer
in Bildern symbolisierten Uberformung eines imaginiren Szena-
rios zu lesen, wiirde es gestatten, die Handlung als einen groflen
Traum der adoleszenten Billie anzusehen — einen Traum, in wel-
chem sie synchron Momente ihrer eigenen sexuell-geschlechtli-
chen Entwicklung an sich voriiberziehen lisst. Die Mutter und
ihr minnliches Geschlecht lieffen sich darin als Reprisentanten
einer frithen vereinigten Elternfigur Billies lesen, der Geschlechts-
wechsel der Mutter als Teil einer mehrfiltigen geschlechtlichen
Orientierung der Tochter (auf diese kommen wir zuriick). Einer
solchen Deutung scheinen aber wiederum die dokumentarischen
Schnipsel entgegenzustehen: als sollte durch die tagespolitischen
Ereignisse eine Realititspriifung bestanden werden ...

Schliefflich macht der Schluss eines Wiederzusammenfindens
von Tochter und Mutter nach ziemlich genau einem Jahr — und
zwar nach Streit und Kontaktabbruch — die Sache zu einer schein-
bar doch »rundeng, stimmigen, wieder fast mirchenhaften Erzih-
lung. Billie steht vor der Tiir, James 6ffnet, Billie zihlt die
Sekunden auf der Uhr, tritt schliefllich ein und ist »zuriick«. Bei
aller Ahnlichkeit mit einem Entwicklungsroman bleibt die Hand-
lung ohne festes Ende, zukunftsbezogen: Billies letzte Filmworte
lauten »Okay. I'm ready« (1:46:28).
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Selbstdokumentation

Formal wie inhaltlich ist der Film von Dokumentationen des
»Selbstwerdens« bestimmt: Mit filmischen Mitteln dokumentiert
52 Tuesdays seine eigene Entstehung. Uber den »Kurzschluss« von
Produktion und Narrativ hinaus wird das Filmen selbst zum
Teil der Erzihlung, und zwar durch im Film auftauchende Video-
aufnahmen (auf die wir im Folgenden eingehen werden): Der
Aufnahmeturnus prigt den Inhalt, der wiederum auch das Auf-
nehmen selbst zum Thema hat.

James’ Selbstdokumentationen (siche Abbildung 2, Seite 94)
prisentieren sich zukunftsbezogen. Er will die eigenen kérperli-
chen Verinderungen dokumentieren (»This is my voice on tes-
tosterone — one weeke; (26:48). Die Videos dienen als Zeugnis
der Transition sowie einer Beziehungsstiftung. Es geht um Sicht-
barkeit und soziale Beziehungen innerhalb der Community; und
es geht um Billie: James will die zeitweise aus dem Zusammenleben
ausgeschlossene Tochter doch an seinen Verinderungen teilhaben
lassen, indem er ihr Videos von sich oder solche mit anderen
Transminnern und deren Kindern zeigt. Dabei sind die Videos
tiir Billie (die z. B. lange nichts von James’ Geliebter wissen soll)
durchaus zensiert und funktionieren somit nicht nur als Briicke,
sondern erneutals partielle Ausschlieffung. Die liickenhafte Preis-
gabe durch James scheint dabei zunichst auf die geldufige Praxis
von Eltern bezogen, gewisse Lebensbereiche gegeniiber den eige-
nen Kindern auszusparen — was hier auch James’ Versuch betrifft,
zur Wahrung der elterlichen Position Krisen in der Transition der
Tochter gegeniiber nicht zu offenbaren. Dariiber hinaus deuten
die Aussparungen auch insofern auf die transsexuelle Position, als
diese gesellschaftlich nicht nur hiufig notgedrungen eine gewisse
Geheimhaltung erfordert®, sondern auch grundlegend durch etwas
nicht Sichtbares charakterisiert zu sein scheint, wenn sich mit ihr
die Frage stellt: »What is like to not be seen the way that you
feel«2¢

Auf andere Weise als bei James iiberstiirzen sich in und mit
Billies Selbstdokumentationen die Bilder und Ereignisse, und
diese Nach-auflen-Wendungen stellen sich dar als Kombination.
Zunichst finden sich (wie in der Eingangssequenz) Aufnahmen
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Abbildung 2

Abbildung 3

in Video-Diary-Form zu den Jahresereignissen. Und wiederum
erst nachtriglich wird deutlich: Diese tagebuchihnlichen Sequen-
zen sind nicht einfach in den Film eingestreut, sondern auch
Bestandteil der Narration. Das, was anfangs als zeitliche »Grad-
linigkeit« oder »Unmittelbarkeit« der Umsetzung erscheinen kann,
wird nicht zuletzt durch diese Selbstdokumentationen Billies ins
Chaos gestiirzt: Anders als etwa in der von James zunichst anvi-
sierten »linear-fortschreitenden« Geschlechtsangleichung wird
man hier beim Betrachten immer wieder iiber die Ebenen des
gerade Betrachteten irritiert.

Neben den Video-Diary-Sequenzen werden ferner auch solche
Aufnahmen gezeigt, die Billie von ihren sexuellen Explorationen
mit den Teenagern Jasmin und Josh anfertigt. Nachdem sie die
beiden anfangs heimlich beobachtet, bevor sie sie dann erkennbar
filmt (wihrend sie siez. B. mitintimen Fragen konfrontiert), wird
Billie dann auch selbst zum Teil der aufgezeichneten Szenen in
wechselnden Konstellationen; die filmische Verfolgung des Ob-
jekts schreibt das Subjekt selbst in das Bild ein (was tibrigens auch
tiir das Publikum gilt). Gedrehtan voriibergehend zur Verfigung
stehenden Orten, in »gestohlener« Zeit und scheinbar »ohne
Halt«, wirken Billies eigene Aufnahmen im Film eher »ungefiltert«
als zensiert. Und im Unterschied zu James’ Konzentration auf die
fiirihn im Zentrum stehende Transformation sind Billies filmische
Explorationen vergleichsweise ungerichtet bzw. unentschieden
hinsichtlich Objekt, Priferenz, Position. Ein triebhaft wirkendes
Kreisen an Stelle des verlorenen Objekts und eine fiebrige Suche
durch die Kamera: Formen werden ausprobiert, die Kamera ist
Teil des Spiels, die Protagonist/innen werden zum Film verfiihrt,
ein Publikum antizipiert, die Erregung zeigt sich als medialisierte.

Mit den Augen des Anderen

In diesem kreisenden Treiben scheint Billie etwas zu suchen, wenn
sie Josh und Jasmin filmt. Sie sucht es in den Gesichtern, den
Haltungen, Positionen und Beschreibungen. Sie taucht selbst
darin ein, und sie produziert fiir die Filmzuschauer/innen einen
optischen Strom, der in diesem Stromen selbst wohl etwas von
dem »Gesuchten« bereits gefunden hat. Dieses »etwas« lisst
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sich zwischen Sexualitit und Sexualem, der infantilen Sexualitit,
verorten und entspricht einem Ubersetzungsvorgang: Billie ver-
sucht Sexuales in Sexuelles zu iibersetzen und erprobt es dabei.
Die drei Teenager fokussieren Erfahrungen auf einer kérperlich
konkreten Ebene: Wie schmeckt ein Kuss? Wie schmeckt
eine Vagina? Wie fiihlt es sich an, wenn der Penis in die Vagina
dringt?

Das Sexuale ist raumgreifend, sucht Spannung (nicht Span-
nungsabbau), verdankt sich Phantasieobjekten® wie beispielsweise
phantasieumflorten Lochern am eigenen oder fremden Kérper.
Es bildet einen stindigen Uberschuss. Bei Lacan hat das sexuale
Reservoir, dem eine potenzielle Vervielfiltigung von geschlecht-
lichen Positionen nicht zuletzt ihre Dynamik verdanke, andere
Namen.’ Es verbirgt sich im Realen, insofern es nicht benennbar,
nicht fassbar ist, nur erlebbar scheint. Es wird aufgerufen, wo sich
Partialtriebhaftes konstelliert, etwa dort, wo sich Blicke und Bilder
organisieren. In 52 Tuesdays, das lisst sich sagen, prigen dabei die
sexuelle Lust und das zugehérige Genieflen des Sehens/Gesehen-
werdens bzw. Filmens/Gefilmtwerdens das Spiel und machen so
die mediale Vermitteltheit auch dieser Erfahrungsformen deutlich.
Filme fungieren dabei sowohl als Blickquellen wie als Blickfallen.

Die »Ubersetzung« in sexuelle Positionen, die hier im Spiel
ist, ist keine leichte Aufgabe, denn das Sexuale widersetzt sich
bestindig einer Integration. Wiirde man sich den vielfsrmigen
Darbietungen von Billie & Co mit einer dem frithen Lacan
geschuldeten Perspektive nihern, dann wiirde man wohl versu-
chen, ihnen einen diskreten symbolischen Wert zuzumessen'®:
phallisch oder nicht-phallisch. Organe wie Klitoris oder Penis fun-
gieren dabei ausschliefilich als Platzhalter fiir die Symbolisierung
von Ab- oder Anwesenheit.!! Die Eingliederung korperlicher
Zustinde und Erlebnisse in eine als Gender erfahrene Gesamtheit,
die als weiblich oder méinnlich symbolisiert wird, erfolgt in diesem
Modell gewissermafien sprunghaft. Weniger Billie als James macht
ernst mit diesem Sprung, indem er sich mit dem Beginn einer
hormonellen Behandlung auf die Seite derer begeben will, die
nicht Phallus seinkdnnen, sondern Phallus haben. Hierzu durchaus
passend werden James' Genitalien — anders als die Briiste — im
Film nicht wichtig. Eine Ausnahme besteht in einer Postsendung
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mit einem Plastikdildo, den die Tochter spielerisch anprobiert,
was eine Art artifizieller Ubertragbarkeit eines »Habens« akzen-
tuiert. James wird zu einem Mann im lacanschen Sinn dadurch,
dass fiir das »Phallus haben« dessen konkrete, auf chirurgischem
Wege herstellbare Gestalt keine Rolle spielt: Um den Phallus
»haben« zu konnen, versucht er, sich eine Reihe als »minnlich«
geltender Signifikanten zu verschaffen (Stimme, Behaarung,
Muskeln ...), die — zwar einer Materialisierung dienend — jedoch
nicht an »das Organ« gebunden sind bzw. den Phallus nicht ver-
korpern kénnen.

Anders als Lacan pladiert Laplanche spiter fiir eine Verviel-
filtigung symbolischer Optionen. Er sicht durchaus die Méglich-
keit »geschmeidigere[r], vielfiltigere[r] und ambivalentere[r]
Symbolisierungsmodelle«.'? Denn psychoanalytisch beziehen sich
Geschlecht und Gender auf eine phantasmatische Anatomie, die
wiederum mit dem, was landldufig als das anatomische Geschlecht
bezeichnet wird, wenig zu tun hat, und zugleich nicht ohne Bezug
zum Korper zu denken ist.’® Die Symbolisierung mithilfe einer
zweiwertigen phallischen Logik, die nur An- oder Abwesenheit
zu bezeichnen erlaubt, stiitzt sich Laplanche zufolge auf eine illu-
sionsreiche Ideologie hinsichtlich des Kastrationskomplexes und
erscheint keineswegs unumginglich.'

Auch wenn Lacan spiter die Engfiihrung auf einen determi-
nierenden leeren Signifikanten aufgibt und er mehr als zwei Orte
auf zwei Seiten beschreibt'®, steht eine soziale und symbolische
Vervielfiltigung von geschlechtlichen Positionen — maglicherweise
auch aus historischen Griinden — nicht im Zentrum seiner
Beschreibungen. Lacan war es wichtiger, einen unlisbaren Kon-
flike, ndmlich die Unmaéglichkeit einer sexuellen Relation darzu-
legen, indem er beispielsweise in seiner Sexuierungsformel zwei
intern unterschiedliche und nicht symmetrisch aufeinander bezo-
gene Positionen darstellt, die deutlich machen, dass »der Trieb
[...] nichtauf natiirliche Weise in das Verhiltnis der Geschlechter
eingeschrieben ist.«!® Eine gesamthafte Vereinigung von Partial-
triebhaftem unter ein, auf das »Andere Geschlecht«!” bezogenes
genitales Primat ist unsicher. Und so riicken bei Lacan mehr und
mehr fluktuierende Aspekte eines Genieflens mit geschlechtlichen,
wenn auch nicht genital organisierten Anklingen in den Vorder-
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grund. Angesichts eines allgemeinen Bedeutungsverlusts des Phal-
lus (und mit ihm der symbolischen Fundierung des sogenannten
groflen Anderen) lisst sich dieses Genieflen in seiner partialtrieb-
haften Qualitit nur individuell sinthomatisch organisieren. Filme
als mogliche Konglomerate partialtriebhaften GeniefSens kénnen
sich mit ihrer Herstellung von Bildern und Blicken als Fabriken
geschlechtlicher Vielfalt erweisen. Sie werden selbst zu Mitteln
der Geschlechtszuweisung. Das ist der Hintergrund, vor dem sich
James mittels der filmischen Darstellung seiner Transition auch
von Billie erwartet, dass diese ihm ein minnliches Geschlecht
zueignet.'® Eine Hoffnung, die so allerdings nicht in Erfiillung
gehen wird.

Kontrollverlustproduktionen

Gerade die »selbstverfilmenden« Videoaufnahmen werden in 52
Tuesdays zum Problem. Die mit ihnen verbundene Vorstellung,
etwas »im Kasten« oder »im Griff« zu haben, scheitert. Im Falle
von Billie mutieren ihre eben noch lustvoll genossenen Aufnahmen
zu kulturell iiberaus aufgeladenen und brisanten »kinderporno-
grafischen« Verdachtsmomenten, indem sie in der filmischen
Narration in Hinde geraten, fiir die sie nicht gedacht waren (siche
Abbildung 4, Seite 99). Die vom sexual-sexuellen Ubersetzungs-
prozess angereizte Bild- und Blickproduktion ruft den Anderen
u. a. in Gestalt der beteiligten Eltern auf den Plan. In ihrem Verbot
spiegelt sich die paradoxe Entstehung des Sexualen wider: Es ist
sexual, weil es verboten ist, und verboten, weil sexual.!®

Billies Beziehungen zu den Erwachsenen wie zu den beiden
Filmpartner/innen erscheinen dadurch weitreichend gefihrdet.
Diese Entwicklung ist nicht zuletzt Jasmin geschuldet, durch
die die ihr iibermittelten Bilder an die nicht vorgesehenen
Adressat/innen geraten. Von Jasmin scheint im Film verschiedent-
lich eine differenzeinfiihrende Perspektive auszugehen: Sie relati-
viert Billies Probleme durch einen »Auflenbezuge (z. B. duflert sie
einmal: »There are worse things in the world than having a mom
that wants to be someone«; 1:36:11). Damit unterbricht sie die
von Billie ausgehenden lustvoll-selbstbeziiglichen Tendenzen?® —
wenn es manchmal wirke, als versuche die von der Mutter ausge-
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stofSene Tochter mit der triebhaft einbezogenen Kamera einen neuen
virtuellen »Innenraum« zu umkreisen. Doch die Unterbrechung
wird nicht einfach nur »von auflen« vollzogen, sondern entwickelt
sich aus der sich quasi verselbststindigenden Dynamik des »doku-
mentierenden Filmes« selbst. Ein Auflen lisst sich nicht dauerhaft
ausschliefSen. Die Filmemacherin hat die Zirkulation ihrer Auf-
nahmen nicht im Griff, diese 18sen sich aus dem antizipierten
Rahmen, gelangen ungeschiitzt an »Unbefugte« (an Billies Onkel
Harry, die Eltern ...). Billie ist nun (wie frither James) spiirbar
damit konfrontiert, dass etwas nicht 6ffentlich werden sollte. Vor
den Augen des Publikums werden Teile dieses Films im Film
gezeigt, der der Narration gemif§ gerade nicht fiir die Offentlichkeit
bestimmt ist, Unbehagen ausldst und der einen doch adressiert.

Ebenso liefle sich sagen, dass es genau wie bei James um ein
Offentlich-Werden gerade geht bzw. dass Billies »gefihrdende«
Videos, indem sie anderswo landen, ihren Bestimmungsort schick-
salhaft erreichen. Denn dadurch dass Billie filmt und filmt, ver-
sucht sie den Blick des Anderen zu erhalten bzw. diesen Blick zu
lokalisieren. Dieser Blick wird in der Narration insbesondere
verkorpert durch die Mutter/James, die/der Billie aus ihrem/
seinem Sichtfeld ausgeschlossen hat. In diesem Verlangen scheint
Billie die »selbstdokumentierend« gedrehten sexuellen Szenen,
die offenbar iiber iibliche Grenzen gehen, durchaus fiir eben die
Mutter/James aufzufithren — um ihr/ihm zu gefallen, ihn/sie zu
provozieren, seinen/ihren Blick zu gewinnen. Sobald der »erwach-
sene« Blick aber tatsichlich auf das Gedrehte fillt, wird die Hin-
gabe an die und in den Bildern als Entdecktes zum Obszonen
und fiihrt durch James” Forderung, das Band zu zerstoren (d. h.
es einmal mehr durchzuschneiden) zu einer (wohl als Strafe wahr-
genommenen) ultimativen Zuriickweisung.

Auch bei James haben die »Selbstverfilmungen« ein enttiu-
schendes Resultat: Die mit der Hoffnung auf eine zukiinftige
Identifikation mit dem Spiegel- oder eben Videobild verbundenen
Aufnahmen kénnen die erwiinschte Transformation (die in orga-
nisch korperlicher Hinsicht infolge einer Hormonunvertriglich-
keit unméglich geworden ist) nicht dokumentieren. Das sich
somit in James Korperbild verkorpernde »Scheitern« wird auch
von der Tochter zum Thema gemacht (»You look exactly the same!
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[...] I thought you were going to become a man«; ab 1:25:47).
James” Aufnahmen scheinen damit Billie als Adressatin nicht zu
erreichen. Deren anscheinende Weigerung, die Transition der
Mutter anzuerkennen, verweist auf mindestens zweierlei: auf die
immer schon verlorene, imaginir-duale Einheit zwischen Mutter
und Tochter wie auf die ausstechende symbolische Verankerung
der neuen miitterlichen Geschlechtsidentitit.

James muss sich (auch wenn etwa die Brust-OP vorgenommen
wird) von der Vorstellung einer (stets imaginiren) »Stimmigkeit«
verabschieden — was ihm nach Bestiirzung und Absturz nicht
zuletzt durch eine Trans-Sozialitit auch gelingt: Er gewinnt eine
Transgenderidentitit, indem er auf einen Richtung Perfektion
tendierenden transsexuellen Wunsch zugunsten eines closer
alignment®' partiell verzichtet. Neben James’ eigenem Verzicht ist
es der Zueignungsschritt aus dem engen Soziuskreis?, im Film
beispielhaft als Akzeptanz der Transition durch seinen Exmann
Tom (1:43:24), der James’ Transgenderidentitit symbolisch festigt.

Wie symbolisieren?

Fiir James/Jane ist sein/ihr Gender mit dem sprachlichen Ausdruck
weiblich nicht symbolisier- und organisierbar.?® Er/sie erlebt das
ihm/ihr vormalig durch Andere zugeeignete Geschlecht als ich-
dyston. Der Funktion des Anderen kommt in der geschlechtlichen
Organisation des Sexuellen ein doppelter, nidmlich ein zeitlicher
und ein konstitutiver Vorrang zu — als Agent einer zeitlich voraus-
gehenden, aus vielen einzelnen Handlungen bestehenden,
geschlechtlichen Markierung des Subjekts?® und als ein Adressat
fir eine notwendige Anerkennung des eigenen Geschlechts. Im
zweiten Fall fungiert der Andere als ein Ort, an welchen sich das
Subjekt wenden kann, um Zugang zum jedenfalls unerreichbaren
Phallus zu finden.?> Da geht es um das Moment eines Sich-Ein-
reihens bzw. der Wahl eines eigenen Ortes: »Man reiht sich hier
ein, in summa, durch Wahl — frei den Frauen« sich auf »der Seite,
wo sich einreiht der Mann, zu platzieren.?

In 52 Tuesdays entfalten sich tatsichlich beide Perspektiven:
James, bei dem im Film im Dunklen bleibt, welchen unbewussten
Zueignungen sich sein Gender verdankt, scheint zunichst deut-
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licher das zweite, von Lacan formulierte Moment einer subjekt-
konstitutiven Wahlin der Symbolisierung des Geschlechts zu ver-
korpern. Freilich wire es ein Irrtum zu glauben, James konne sich
bei dieser Wahl autonom gegeniiber den Zueignungen verhalten.
Die Narration macht deutlich, dass er auf die Zueignung seines
Geschlechts durch andere angewiesen bleibt.?”

Billie, deren Konflikte zur Klirung ihres Gender bzw. ihrer
sexuellen Priferenz ins Scheinwerferlicht riicken, ist mehr mit
einer Ubersetzung ihrer Erfahrungen des — andringenden, sich
aufdringenden — Sexualen beschiftigt bzw. mit den vorausliegen-
den Zueignungen durch den Anderen. Thr Kameraeinsatz macht
mehr noch als James’ Verfilmungen aufmerksam darauf, dass der
Ubersetzungsprozess, der sich fiir Billie vornehmlich in Ausei-
nandersetzung mit dem Blick und seinem Triger vollzieht, durch
das Sexuale und seine partialtriebhaften Abkémmlinge wie den
Blick mitgestaltet wird. Durch Billies Filmen riicken fluid-genie-
RBerische Fassungen des Geschlechts ins Bild. Das Sexuale kennt
keine scharfen Uberginge. Unterschiede finden sich in ihm gleich-
wohl: Schauen ist nicht dasselbe wie Angeschautwerden, Tasten
fiihlt sich anders an als ein Blick, Kiisse auf den Mund sind keine
vaginalen Penetrationen usw.

Wie sexuelle Unterschiede im Ubersetzungsprozess symbo-
lisch gefasst werden, steht gegenwiirtig soziokulturell wie in der
psychoanalytischen Theorie zur Diskussion. Einerseits scheint die
Rede von der Geschlechterdifferenz angesichts der Vielfalt der
Unterschiede eine vereinfachende Verkiirzung im Symbolischen
darzustellen. Denn es ist nicht eine einzige Differenz, sondern
eine Vielzahl von Differenzen, die es zu fassen gilt und die sich
einer Versimtlichung doch stets auch entziehen. Andererseits
besteht eine dabei immer wieder ins Spiel gebrachte Divergenz
zwischen dieser Zugangsweise und einer, die das Reale im lacan-
schen Sinn fokussiert.?® Bei der Geschlechterdifferenz ist ihre
Unfassbarkeit mitzudenken. Anders gesagt: In jeder »Identitit«
bleibt etwas, was sich nicht aneignen, ja nicht einmal fassen ldsst.
Als Korrektiv fiir die Annahme der Moglichkeit eines bruchlosen
Aufgehens im einen oder anderen Geschlecht ist es zweifellos
wichtig, auf diese Spannung hinzuweisen: als jene Differenz,
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durchschneidet und es mit dem Zeichen der Unméglichkeit stig-
matisiert«.? Es stiftet allerdings vor allem Verwirrung, diesen
Aspekt zusammenflief3en zu lassen mit den oben genannten erfah-
rungsbezogenen geschlechtlichen Differenzen, die im Uberset-
zungsprozess fiir Billie in der Aneignung ihres Gender eine Rolle
spielen. Denn bei der sexuellen Differenz als einer »realen« inneren
Grenze geht es um etwas unausweichlich Unlosbares, was das Sub-
jekt — man kénnte nun erginzen: mransgender oder nicht — durch-
zieht bzw. konstituiert.?® Insofern ist bei der Rede von der
Geschlechterdifferenz weniger an eine differentielle Differenz zu
denken, nicht an je eine Identitit von etwas, das »sich aus der
Differenz zum jeweils anderen ergibt«®', sondern eher an eine
inhdrente Durchkreuzung von Identitit, an eine »Inkonsistenz
des Einen und dessen Verschiebung in Bezug auf sich selbst«.
Diese wird in 52 Tuesdays eher an der Figur James und deren Ver-
abschiedung imaginirer »Stimmigkeit« verhandelt, sodass sich die
theoretische Spannung auch im Film entfaltet.

Zu Beginn kann 52 Tuesdays wie ein Film iiber transsexuelle
Identititen wirken, spiter dann wie einer iiber 77ansgender-Rea-
liciten. Dennoch ist 52 Tuesdays kein Film diber Transgender. Viel-
mehr wird in ihm deutlich, dass 77ans ein Phinomen ist, das sich
nur fassen ldsst, wenn iiber die Frage geschlechtlicher Identifizie-
rung hinaus andere Konstellationen einbezogen werden. Dann
zeigt sich einerseits, dass ein Sehnen nach Ubereinstimmung,
Unmittelbarkeit, einer verfiigbaren Ein- und AusschlieSung bzw.
einer »erfiillenden« Einheit keineswegs spezifisch fiir Zusammen-
hinge ist, die das Geschlecht betreffen, sondern als Thema —
wie der Film selbst — viel weiter reicht (beispielsweise in das Ver-
hiltnis zwischen Mutter und Tochter, filmmaker und filmed, Kor-
per/Geschlecht, Inhalt/Form). Andererseits wird die Tragweite
der Aufgabe sichtbar (auch fiir die psychoanalytische Theorie),
adiquate Beschreibungsweisen und Modelle zu etablieren, um
Transphinomene zu erfassen. Und schliefilich ist, wie 52 Tuesdays
zeigt, unbedingt einzubeziehen, dass die Geschichte dieses 7rans
nicht einen einzigartig-isolierten, sondern einen nicht separier-
baren Strang des sich manifestierenden und in nahezu jeder Hin-
sicht spannungsgeladenen sexuell-geschlechtlichen Geschehens
bildet. Der Film macht es unmdglich, sich als Publikum in einem
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»Jenseits von Trans« vorzustellen — als ein Publikum, dem der
Film und seine (medialen, narrativen und sexualen) »Botschaften«
ebenso zugeeignet werden, wie es sich im Verhiltnis dazu »plat-
zlert«, —
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