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Szenen des Sexuellen

Editorial



Diese Ausgabe richtet sich auf Spielfilme als Erkennt-

nisinstrumente und -generatoren. In Differenz zu

mancherlei psychoanalytischen Betrachtungen von

Filmen, in denen diese zum thematischen Zuspieler

fiir ohnehin etablierte psychoanalytische Theorien
und Diskurse geraten, soll der Film hier als empirisches Material,
als (Forschungs-)Dokument bzw. als 4sthetischer Gegenstand oder
Akteur thematisch werden. Als solcher kann Film neue Sichtwei-
sen und Erkenntnisse iiber gesellschaftliche Realititen bieten und
diese inszenieren und prisentieren.

Speziell fragt dieses Heft nach dem Vermégen filmischer Pro-
duktionen, Sexuelles zu analysieren. Kénnen Filme wie Analyti-
ker*innen wirken? Ist ihnen ein analytisches Potenzial inhirent
und wie liefSe sich ein solches erfassen? Denn es kann hier kaum
um Forschung im gewohnten wissenschaftlichen Verstindnis und
auch nicht um eine »psychoanalytische Kur« gehen. Es scheinen
vielmehr nicht bewusst-intentionale und durchaus implizite ana-
lytische Momente eine Rolle zu spielen — eine Charakeeristik, die
vielleicht sogar Bedingung ihrer Verbreitung ist. Wie also arbeiten
Filme zum Sexuellen und was kénnen genauer Kristallisations-
punkte hierfiir sein?

Einen Ausgangspunkt bildet die immer auch kulturelle Ver-
fasstheit von Sexualitit, tiber die filmische Produktionen Aufschluss
geben und in die sie selbst intervenieren: Filme, wie sie in spezi-
fischen soziohistorischen Situationen entstehen, kreieren fiktive
Riume und Zeiten, in denen wiederum auch sexuelle Zusammen-
hinge verhandelt werden. Insofern sie diese Zusammenhinge
immer auch interpretieren, ja — und das ist uns wichtig — kopro-
duzieren, werden Sinn- und Machtstrukturen, kulturelle Fanta-
sien, Weisen der Welterschlieffung, des Wissens und/oder der
z. B. moralischen Bewertung bereitgestellt und im filmischen
Material — damit selbst Teil dessen, was es analysiert — begreifbar.

In diesem Rahmen prisentieren Filme kulturell-sexuelle Kon-
figurationen und Prozesse auch dort, wo sie nicht davon zu han-
deln scheinen. Denn der sexuelle Gehalt eines Films beschrinkt
sich keineswegs auf den Inhalt, und er kann durch seine Machart
z. B. auch zu anderen sexuellen Themen sprechen als zu denen,
die er darzustellen bestrebt ist. Oder die Story dient geradezu
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einer giitigen Verdeckung oder Abwehr dessen, was — weniger
offenkundig — am Sexuellen beunruhigt. Insofern ist Sexualitit
keineswegs nur als kulturelles Sujet (z. B. in Form sexueller
Differenzen) von Interesse. Sondern das Augenmerk ist gerade
auch auf das Wiedes filmischen Aufschlusses, die medialen Mittel
und Mechanismen zu legen. Was wiederum auch Verbindungen
zu psychoanalytisch beschreibbaren Verschiebungs- und Verdich-
tungsdynamiken bzw. zu Abwehrmechanismen erméglichen
kann. Und diesseits der filmischen Handlungen und Figuren lie-
fert Psychoanalyse nicht nur Konzepte, »um Potenziale filmtech-
nischer Verfahren zu verstehen, sondern auch umgekehrt« finden
sich in der Filmtechnik »psychoanalytische Theoreme immer
schon implementiert und umgesetzt«.! So kniipft dieses Heft auch
an die lange Tradition psychoanalytischer Film- und Kinotheorie
an, wie sie sich — mit Vorliufer*innen — insbesondere in den
1970er und 1980er Jahren im Kontext von Ideologiekritik, Semio-
logie und Feminismus entwickelt hat.? Lag dort der Ausgangs-
punkt jedoch z. T. in einer Art psychoanalytischer »Metatheorie«
(etwa bezogen auf die Betrachtungssituation), so soll hier stirker
die eigenstindige filmische Wissensproduktion in den Blick
genommen werden.?

Bestimmte Analysepotenziale sind auch erst iiber die Grenzen
von Filmen hinweg, im Arrangement bzw. Neu-Arrangement
sowohl von ganzen Filmen als auch von einzelnen filmischen
Momenten begreifbar. In diesem Sinne ldsst sich die Arbeit mit
Filmen, in Anlehnung an Didi-Hubermans Ausfiihrungen zur
Bildwissenschaft, als Arbeit mit »wandernden, sich verlagernden
Objekten bzw. als (Re-)Montage begreifen. Im Zusammenspiel
entsteht dann der Forschende »[w]ie ein Filmschaffender [...] aus
den Corpora von Bildern, den Gruppen, den Zusammenstellun-
gen«t, die er verteilt, in denen er gewisse Beziechungen oder Ord-
nungen entdeckt, mit denen er experimentiert.

Es geht — wie schon erwihnt — nicht nur um die mehr oder
weniger expliziten Darstellungen von sexuellen Handlungen und
Akten in Filmen. Sondern im Anschluss an die freudsche Psycho-
analyse, die das Sexuelle — in ihrem erweiterten Verstindnis —
schier iiberall am Werk sieht, vermuten wir ihr Wirken sowohl
in den technischen und formalen Aspekten des Filmischen als
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auch in den Beziehungen zwischen den Filmen und ihren mehr
oder minder professionellen Betrachter*innen sowie zu sich selbst.
Filme kénnen Zeugnis geben von der Konkretion des Sexuellen
in seiner Herstellung, seinen Inhalten, der medialen Verfasstheit
und der Arbeit der Betrachter*innen daran. Wie die Psychoanalyse
kann der Film das Sexuelle aus seiner moralischen Abstraktion
freisetzen.

Als ein Beispiel lassen sich etwa Konzepte von Sexualitit als
Ubergrﬁ anfiihren, wobei die semantische Vieldeutigkeit dieses
hiufig, aber nicht notwendig gewaltformig konnotierten Begriffs
von Affizieren, Ein- und Angreifen, Uberschreiten, bis hin zu
Grenzverletzung und Missbrauch reicht.’ Ubergriffist dabei nicht
nur ein inhaltlicher »Gegenstand«, sondern wird auch im Sinne
einer dsthetischen Erfahrung begreifbar®: In einem wechselseitigen
Geschehen medial auf die Betrachter*innen iibergreifend wird
Sexualitit damit—im psychoanalytischen Sinn selbst schon »iiber-
griffig« verfasst — auch zur Herangehensweise oder Methode.”
Ebenso kann betrachtet werden, wie sich Sexualitit und Gewalt
filmisch im Ubertragungsgeschehen manifestieren®: Auch dieses
betrifft nicht nur Darstellungen von Beziehungen im Film, son-
dern ebenso die Beziechung zu diesem als Objekt: Zwischen Film
und Rezipient*innen entsteht dann ein Bereich, der im lacanschen
Sinne die »Autonomie« bzw. die Vorstellung einer Abgegrenztheit
immer auch unterliuft. Ubertragungen in ihrem Wiederholungs-
moment fungieren als Anker sowie als Motor, auch in ihrer ver-
einfachten, etwas aggressiveren Form der Projektion, sie werden
Vorstellungen (im Symbolischen und Imaginiren, grundiert von
und im Realen), machen Freude, Lust und Leid, geben Riitsel
auf. Filme konnen, dhnlich wie es Alexander Kluge von der Oper
als »Kraftwerk der Gefiihle« schrieb, Energien der Produzent*in-
nen und der Betrachter*innen hervortreiben und biindeln, sie
zusammenkommen lassen, Uberschreitungen nicht nur zeigen;
sie haben ja vielleicht, kein*e Betrachter*in weif$ es genau, so dhn-
lich schon stattgefunden. Spuren davon kénnen ins Publikum
einwandern. Das liuft oft wie geschmiert. Wenn nicht, setzt das
Bewusstsein ein. Dann geht das Licht wieder an.

Dabei vermag das wechselseitige Ein-, An- und Ubergreifen
zwischen Film und Rezipient*innen sowohl das angeblich giiltige
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Wissen der einen, als auch die scheinbar solide Gestalt des anderen
ins Rutschen zu bringen: Filme kénnen uns affizieren und dabei
Fantasien und Affekte auslosen, die wir an uns zuvor nicht
kannten. So wie die von Roland Barthes beschriebene »Lust am
Text« wire auch die Lust am filmischen Text eine, die uns und
unser Wissen stolpern, uns dahinein verheddern ldsst und statt
zu sicheren Klassifizierungen zu immer neuen Zonen der Unent-
schiedenheit bzw. zu — Entscheidungen evozierenden — Unbe-
stimmtheiten fiihrt.” Statt eigenes sexuelles Begehren blof zu
reproduzieren und zu bestitigen, vermag der Film vielmehr neue
Formen der Lust beizubringen. Umgekehrt entpuppteer sich dabei
auch selbst als ein nicht ein fiir alle Mal fixiertes Objekt, sondern
beginnt sich zu verwandeln und wird als Film, niemals vollstindig
begreifbar, zum letztlich »unauffindbare[n] Text«!* bzw. zur »dyna-
mische[n] Textur«.!! Obwohl ein Film seine Gestalt zuniichst nicht
zu verindern scheint (es kommen keine neuen Bilder auf den
Filmstreifen, es werden keine neuen Szenen gedreht), ist er nie
»fertig« und verindert sich bei jeder erneuten Betrachtung eben
doch, auch medientechnisch.!? Dieser Einsicht in die Volatilitit
sowohl des filmischen Mediums, als auch der Lust daran, ent-
spricht die Psychoanalyse in besonderem Mafle: Auch sie versteht
sich nicht als Anwendung von fixiertem analytischen Wissen
auf festgelegte psychische Strukturen, sondern als laufend sich
verindernder Prozess und damit — wie es bei Freud heif3t — als
ein »unmdglicher Beruf«, der von Analytiker*in zu Analysant*in
und von Sitzung zu Sitzung immer wieder neu versucht werden
muss.'?

Das Moment des Analytischen kann dabei mit dem Affekt,
dem »Funken«beginnen, der im Ubersprung Verbindung herstellt
und dann méglicherweise geronnene Reaktionsformen erschiit-
tert. Das bringt zum Sprechen und Schreiben und verindert in
Folge ebenso diejenigen, die das Resultierende héren und lesen,
wie im Riickstof§ wiederum Sprecher*innen und Schreiber*innen.
Die Schreiber*innen dieser Ausgabe haben dem Titel, welcher
gerade nicht »Filme des Sexuellen«, sondern einzelne und mithin
verschiebbare »Szenen des Sexuellen«als Gegenstand aufruft, nicht
zuletzt dadurch Rechnung getragen, dass sie z. B. auf einzelne
Stellen eines Films fokussieren, diese gleichsam verlangsamen oder
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vergroflern, aus dem filmischen Zusammenhang herauslésen und
mental oder — wie etwa im Falle von videoessayistischen Unter-
suchungen — ganz konkret umschneiden. So wie der Filmschnitt
verschiedene Bildeinstellungen »zusammenschneidet«, wie es para-
dox heif3t, lassen sich die Beitrige somit auch im Sinne dessen
fassen, was Hans-J6rg Rheinberger unlingst unter den beiden
Begriffen »Spalt«und »Fuge«als die phinomenologischen Grund-
verfahren des wissenschaftlichen Experimentierens beschrieben
hat: »Der Spalt steht fiir die Bewegung des Aufschliefens und
was daraus resultiert. [...] Die Fuge fiigt Gespaltenes aneinander.
Mit [...] Bedacht sage ich nicht Synthese, steht Letztere doch fiir
eine Verbindung, bei der, wie es heif3t, die Teile aufgehoben sind.
Die Fuge aber ist ein sichtbares Mal, das man dem Verbund immer
ansehen wird, und entlang dessen er auch wieder aufgelost werden
kann. So stehen Spalt und Fuge fiir das Tentative, das Wahrzeichen
und das Sehzeichen des Versuchs.«'4

Das vorliegende Heft ist mittlerweile das dritte, das der RISS dem
Film widmet. Die vorangegangenen Hefte, Film 39/40 (1997)
und Film und Psychoanalyse 72/73 (2009), die den Zusammen-
hang von Psychoanalyse und einzelnen Filmen zum Thema hatten,
verstehen Filme mehr oder weniger als Objekte. Im vorliegenden
Heft ist der Fokus verschoben auf die aktive Potenz des Films im
Zusammenspiel mit den Betrachter*innen, was die filmischen
Szenen zu sexuellen macht. Ganz unterschiedlich nihern sich die
Beitrige in der Beschreibung der Ubertragungen, die sich in den
Produktionsketten der Filme angereichert haben und in der Situa-
tion der Betrachtung auf den Widerstand, die aktuelle Uber-
tragung der Betrachter*innen treffen, diesen mitproduzierend.
Eine filmische Szene ist eine Verwebung von Ort, Zeit und Hand-
lung unter den Bedingungen des Mediums. Dabei entsteht etwas
Neues.

In einer Analyse der Verschrinkung von Sujet und Machart
in Test (USA 2013, Chris Mason) fiithrt Insa Hirtel in die viru-
lenten Potenziale dieses Films ein. Anhand des Einsatzes von Tanz,
Walkman und Sex zeigt sie, wie der Film mittels seiner medialen
Maoglichkeiten selbst seine Wirkmechanismen und damit auch
das Sexuelle als medial analysiert. Der Film und sie machen fiir
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die Leser*innen mehr als einen Platz frei, den sie einnehmen
kénnen.

Johannes Binotto arbeitet mit der Erogeneitit (Freud) des
Films einen weiteren Aspekt heraus und radikalisiert damit Freuds
Konzept der erogenen Zonen. Auch Filme generieren Sexualitit.
Und wie sie das tun, kann mit Videoessays, deren Konzept Johan-
nes Binotto mit Student*innen entwickelt hat, experimentell
erforscht werden. Haptische Visualitit bringt Forschung in Gang,.

Sulgi Lie konzentriert sich auf die filmische Farbe als Ausdruck
affektiven Genieflens im Film und auf die Umspielung der
Betrachter*innen mit Farbe, deren Illusion fordernd. Lacans Wort-
spiel der jouissance als »j’ouis sense« —sind als Farbflashes demnach
Momente, in denen Hitchcock sich entiuflert.

Linda Waack rekurriert auf die Geschichte der psychoanaly-
tischen Filmtheorie durch die Betrachtung des Films Hingerissen
(1974) von Lina Wertmiiller. Eine analytische Wende verbindet
sich dabei mit dem Masochismus als Theorem, als Kennzeichen
von Handlungen, z. B. in der passiven Dimension der Schaulust.
Schon medial bietet sich der Film an, beschaut zu werden. Uber
die Thematisierung der masochistischen Dimension des Films,
inhaltlich und medial, gelingt es Linda Waack, die Grenze anzu-
sprechen zwischen den Maglichkeiten der Reprisentation von
Sexualitit im Medium Film und dem, was von der Sexualitit jen-
seits dieser Grenze bleibt.

An der Oberfliche zeigt der Film Entre les murs (dt. Die Klasse,
F 2008) nicht das, was als explizit sexuell bezeichnet wird. Karl-
Josef Pazzini und Manuel Zahn interessiert das Sexuelle als
Moment der Ubertragung (auch umgekehrt). Sie nehmen Szenen
aus dem Film, um das Sexuelle als Uberschreiten von Grenzen zu
studieren, dhnlich wie es auch die Protagonisten im Film tun.

Mit dem Wiederabdruck eines Ausschnitts aus Cesare Musat-
tis (1897-1989) Aufsatz »Cinema e psicoanalisi« von 1950 wollen
wir einer psychoanalytischen Position Reverenz erweisen, die lange
wenig bekannt und auch von der psychoanalytischen Filmtheorie
der 1970er Jahre oft {ibersehen wurde. Musatti schreibt iiber Film
aus seiner Arbeit als Psychoanalytiker heraus.

Von dort geht auch Karl-Josef Pazzini aus, wenn er von einem
Analysanten, der lange Zeit schwieg, mit einem Laptop »iiberfal-
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len« wird. Der Analysant méchte selbstproduzierte Filme zeigen,
die zweifellos sexuell sind, auch im Uberschreiten der Grenzen
des Settings. Die Vignette zeigt eine Bewegung von Agieren,
Genuss und Sublimierung,.

In der Rubrik EZnsatz schreibt Julia Bee iiber die Serie Sex
Education (Netflix seit 2019). In dieser nehmen Schiiler*innen
die Sexualberatung selber in die Hand. Es entstehen Szenen, die
die schulische Aufklirung mit dem Mittel der filmischen Serie
ironisieren. Nicht nur das filmische Material, sondern auch die
Atmosphire des Schulunterrichts werden ironisiert. Die Sexual-
aufklirung als Unterricht, als Film und in der Selbsthilfe lassen
szenisch etwas von der Hemmung entstehen, der Sexualitit nach
wie vor unterliegt. —

Johannes Binotto, Insa Hirtel, Karl-Josef Pazzini, Manuel Zahn
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»Mit der Phantasie stehen wir vor etwas
[...], das den Gang des Gedichtnisses
fixiert und auf den Zustand des Augen-
blicklichen reduziert, indem es an jener
Stelle innehilt, die Deckerinnerung
heift. Stellen Sie sich vor, wie eine
kinematographische Bewegung, in
raschem Ablauf begriffen, plotzlich an
einer Stelle angehalten wird und dabei
alle Figuren erstarren. Dieses Augen-
blickliche ist bezeichnend fiir die
Reduktion der vollen, signifikanten,
von Subjekt zu Subjekt artikulierten
Szene auf das, was stillgelegt wird in
der Phantasie.«

(Jacques Lacan: Das Seminar, Buch IV:
Die Objektbeziehung (1956-1957),
iibers. von H.-D. Gondek, Wien 2003,
Turia + Kant, S. 139)



Freud: eine (Film-)Szene

Johannes Binotto



bwohl Sigmund Freud mit dem Kino bekannt-
O lich nichts zu tun haben wollte, zitiert er in einem

seiner zentralen Texte trotzdem einen Film. Und

dies moglicherweise, ohne es selbst wissen zu

wollen. In Das Unbeimliche verweist Freud auf
Otto Ranks Aufsatz Der Doppelginger und schreibt dazu
folgende Fufinote: »In der H. H. Ewersschen Dichtung»Der
Student von Prag, von welcher die Ranksche Studie iiber den
Doppelginger ausgegangen ist, hat der Held der Geliebten
versprochen, seinen Duellgegner nicht zu téten. Auf dem
Wege zum Duellplatz begegnet ihm aber der Doppelginger,
welcher den Nebenbuhler bereits erledigt hat.«!

Nun ist die Szene, die Freud hier beschreibt, allerdings
keine literarische, sondern eine kinematografische. Denn was
Freud hier irrefiihrend »Dichtung« nennt, ist eigentlich der
Film Der Student von Prag unter der Regie von Hans Heinz
Ewers. Rank machte in seinem Text explizit klar, dass es sich
bei der beschriebenen Szene um die eines »Filmdramas«
handelt, das Produkt einer »in mehrfacher Hinsicht an die
Traumtechnik gemahnende Kinodarstellung«, deren »schat-
tenhaft fliichtige, aber eindrucksvolle Bilder« er festhalten
will.2 Entweder hat Freud diese Kontextualisierung bei Rank
tiberlesen, sie vergessen oder verdringt oder aber er hat bewusst
verschwiegen, dass er von einem Film spricht.

So begriindet diese Stelle, warum in diesem Heft mit
dem immer wieder auftauchenden Begriff der »Szene« auch
Freuds Begriff mitaufgerufen sein soll. Bei Freud ist der Begriff
der Szene ebenso zentral, wie schillernd, meint er doch damit
nicht nur Szene im Sinne einer Handlungseinheit, sondern
auch Szene als Schauplatz und Dispositiv. Exemplarisch zeigt
sich dies im berithmten Fall der Urszene, die ihre nachhaltige
Wirkung nicht nur aus dem zieht, was sie zeigt, sondern vor
allem auch daraus, wie und unter welchen Wahrnehmungs-
bedingungen sie etwas zeigt.> Entsprechend gilt es auch fiir
die in dieses Heft aufgenommenen Zitate Freuds, wo dieser
von »Szenen« schreibt, genau zu lesen, wie diese auch auf das
Medium des Films bezogen werden kénnten. Bei den Szenen
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der Psychoanalyse, so macht uns die irrefithrende FufSnote
aus Das Unheimliche klar, kann es sich immer auch um heim-
liche Szenen eines Films handeln. Und umgekehrt. —

1)  Freud, Sigmund: Das Unheimliche
(1919), in: Gesammelte Werke, Bd.
12, London 1947, Imago, S. 227—
268, hier: S. 248, Fufinote 2

2)  Rank, Otto: Der Doppelgiinger, in:
Imago: Zeitschrift fiir Anwendung
der Psychoanalyse auf die Geisteswis-
senschaften 111/2 (1914), S. 7-164,
hier: S. 7-8

3)  Vgl. den entsprechenden Eintrag
in: Laplanche, Jean; Pontalis,
Jean-Bertrand: Das Vokabular
der Psychoanalyse, Frankfurt a. M.
1972, Suhrkamp, S. 576-578
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Es war die Zeit, als sie sich noch geliebt
glaubte und auf eine Wiederholung
jenes ersten freundlichen Gespriches
wartete. Diese Szene knickte ihre
Hoffnungen.

(Freud, Sigmund; Breuer, Josef: Studien
iiber Hysterie, in: GW I, Frankfurt am
Main 1895, Fischer, S. 179)



Tanz im Bett & Walkman
als Kondom als Screen:

Asthetik des Sexuellen im
Film 7est (2013)

Insa Hirtel



1. Sex

Beim Rummachen mit Walt hilt Frankie inne: »Listen.« »Why?«
»Because ...« Frankie wird von Walt gefragt, ob er da Handschellen
hat, doch stattdessen kommt dieser mit einem Kondom, welches
dann auf andere Weise zu »fesseln« scheint. [Frankie:] »It’s what
they say were supposed to use«. [Walt:] »I know, I heard« (ab
0:51:40). Frankie selbst erscheint es antiquiert, und Walts Wunsch
wechselt von rein (in den Korper) zu raus (aus der Stadt). Mit
dem Sex ist es aus.

In dem 1985 spielenden etwa 90-miniitigen Film Zesz (USA
2013, Regie Chris Mason Johnson) kommt es im Wesentlichen
zu drei sexuellen Begegnungen des Hauptprotagonisten Frankie,
schwul, weifl, rwentysomething und Zweitbesetzung in einer San
Francisco Dance Company. HIV-Ansteckungsthema bzw. Kon-
dom treten zunehmend in den Vordergrund; am Ende erfihrt
man, dass Todd, ein Tanzpartner, mit dem Frankie gerade unter-
wegs ist, ebenso wie er selbst den erst kiirzlich verftigbar gewor-
denen HIV-Test gemacht hat, beide mit negativem Resultat (ab
1:13:20). Frankie findet, sie sollten Sex haben (1:14:40); bei der
Ankunft in der Wohnung dann hingegen: »Maybe we shouldn’t«
(1:15:07). Sich im Bett schlafen legend erinnert Frankie Todd an
eine Filmszene mit Diane Keaton, in der diese einen Lover ange-
sichts des von ihm ins Spiel gebrachten Kondoms auslacht — »Is
this supposed to protect me or you?« — und dieses dabei aufblist
wie einen Luftballon (Looking for Mr. Goodbar, USA 1977, Regie
Richard Brooks). Auch Todd hat, wie man erfihrt, bereits Kon-
dome gekauft, jedoch ohne sie bisher verwendet zu haben. Frankie
blist eins auf und lisst es fliegen, Todd tut dies lachend auch —
und Frankie gibt ihm ein weiteres. [Todd:] »If we don't have it,
what’s the point?«; [Frankie:] »Rehearsing?« Am Morgen danach
folgt eine Unterhaltung iiber Monogamie als mégliche Sicherheit
und massive unnatiirliche Herausforderung: [Frankie:] »It’s like a
test« (ab 1:20:00). Blicke, Musik, der Film ist zu Ende.

»There’s that sceneq, stellt Frankie (1:15:35) mit Bezug auf
Keaton in jenem Film fest, in dem diese als Gehorlosenlehrerin
Theresa Dunn, ihrem streng katholischen Elternhaus entwachsen,
zudem das New Yorker Nachtleben erobert und sich —alles andere
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als monogam — in sexuelle Abenteuer stiirzt. Am Ende wird sie
von einem der durchaus zwielichtigen Minner erstochen worden
sein; sodass Looking for Mr. Goodbar im Kontext der 1970er Jahre
riickblickend die sexuellen Freiheiten (hier insbesondere von
Frauen) in Form von multiplem Gelegenheitssex und deren Gefah-
ren verhandelt. Indem Theresa das hier dezidiert licherlich und
seinerzeit (nicht zuletzt durch Aufkommen von Antibabypille
und verfiigbaren Antibiotika) in der Tat ein Stiick »altertiimlich«
erscheinende Kondom aufblist — wie nach ihr Frankie und Todd
in 7est—, kniipft sie an eine lingere Aufblastradition an. Casanova,
so heifdt es, »used to inflate condoms to amuse the ladies and test
them for holes«.! Auch Luftdrucktests fiir Kondome bzw. deren
Dichtigkeit sind bekannt. Aufblasen zwischen Licherlich-Machen
und Haltbarkeitspriifung—in 7estwird nun genau ein Punkt mar-
kiert, an dem das Kondom seine Antiquiertheit verliert. Denn in
einem »odd turn«? wird das sterbende Produkt durch AIDS wie-
derbelebt.?
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Ist dieses Comeback kennzeichnend fiir die 1980er Jahre, in
denen der Film spielt, so bringt dessen Erscheinungsdatum 2013
eine weitere Zeitebene ins Spiel. 7ést lisst sich auch als Teil eines
»AIDS retrovision«-Genres begreifen?, mit dem sich ein riick-
wirtsgerichteter Blick potenziert. Wird namlich innerhalb der
AIDS-Angst-Atmosphire, die 7est einfingt, auch »the pre-AIDS
»golden age« of gay male sexual cultures«® aufgerufen, so erfolgt
der Dreh des Films in einem Moment, in dem die AIDS-Krise in
gezeigten Sphiren (anders als etwa im globalen Siiden) selbst
schon aus der Zeit gefallen bzw. das Kondom z. T. wieder ent-
behrlich erscheint — und sei es im Sinne einer erneuten Kondom-
miidigkeit, nichtzuletzt angesichts fortschreitender medizinischer
Entwicklungen. Sodass Tim Dean 2009 formulieren kann: »Con-
doms feel anachronistic to many gay men now«% oder Joshua
Pocius: »From the perspective of the »post-AIDS« Global North,
the AIDS epidemic is thus imagined as a problem from »another
time« or »of »another place<«.7

Am Rande ergiinzen liefe sich, dass sich in meiner Rezeption
dieses Films im COVID-19-Kontext noch ein weiterer nostalgi-
scher Blick ergeben kann, und zwar auf den Post-Krisen-Blick des
Films selbst. Ohne im Folgenden explizit Thema zu sein, ist dies
Teil der Hintergrundsituation, vor dem meine Auseinanderset-
zung mit Zest in Form punktueller Detailbetrachtungen erfolgt
und vor dem sich die Frage formuliert, was dieser Film, in der
Verschrinkung von Sujet und Machart, an méglichen Erkennt-
nissen in Sache Sexualitit generiert. Um im Folgenden aufzuzei-
gen, dass und wie gerade in den isthetischen Praktiken von 7esz
Sexuelles liegt, erfolgt nun zunichst ein eingehender Durchgang
durch eben diese Praktiken, die medialen Beziige, die Szenen. Im
Zentrum: der 7anz — die mediale Vorfithrung, das Zwischen On
und Off —, der Walkman mit seiner Publikumspositionierung
und schliefllich noch einmal: Sex.

2. Tanz
Frankie spricht im Bett von »rehearsing« und Monogamie

wird als »like a test« charakterisiert. Titelgebendes Testen und
Proben — auf die Bett-Sequenz komme ich zuriick. Zunichst
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mochte ich dem Umstand nachgehen, dass diese Wortwahl die
sexuelle Aktivitit nicht nur mit dem HIV-Bluttests, sondern auch
mit extensiv gezeigten Tanzproben verkniipft. Und wie in einer
Uberlagerung beider Sphiren beginnt der Film mit einer Ubung
im Bett.

Tést, der weniger als andere Filme seiner Zeit® spektakulir
offenkundige AIDS-Erkrankungen zeigt, wirft ein Licht aufz. T.
paranoid aufgeladene Verunsicherungen oder Verdachtslogiken
bzw. vermittelt eine angstvolle Krisenstimmung® im schwulen
San-Francisco-Modern-Dance-Milieu der 1980er Jahre, wie sie
sich nicht zuletzt in Frankies zweiwochigem Warten auf das HIV-
Testergebnis manifestiert — das Virus konnte tiberall lauern.'® Zesz
»attempts to locate the rhythms of commonplace existence at a
time when each instant was imbued with almost existential uncer-
tainty«.!" In diesem Kontext werden auch die rituellen Tanz-
tibungshandlungen, durch die die Kérper sich beriihren, heben

etc. und die sie schwitzen machen, mit der Angst vor dem »leaky
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gay male body«!? aufgeladen. HIV unterliuft eine kérpereigene
Grenzabwehr; beim Tanzen kommt es zu einer gewissen Grenz-
verwischung, die sich potenziell (auch wenn etwa Schweif§ medi-
zinisch besehen harmlos ist) den sexuellen Gefahren assoziiert!?
— was zu einer imaginiren Zusammenfithrung von »Undichte,
Infektion und Erkrankung fithrt und in 7ész z. B. in einer Auf-
forderung an Todd durch eine Mittinzerin resultiert, sich abzu-
trocknen, woraufhin er gleich ein T-Shirt iiberzieht (0:06:55).14

Wie schon im 19. Jahrhundert mit Syphilis, durch die ihr
teils assoziierte Prostitution, wird die Tanzsphire als Ort sexueller
Ansteckung aufgeladen, wobei sich der »Gefahrenfokus« von
weiblich auf méinnlich-homosexuell verlagert.’ Der ohnehin nicht
selten stereotyp als schwul vorgestellte Tanzerkorper in seiner
kontrollierten Proportioniertheit, Anmutigkeit und muskuliren
Definiertheit wird dann in angenommener Krankheits- und
Todesnihe gerade als unkontrollierbar und daher als zu sanktio-
nierend imaginiert.'¢
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2.1. Mediale Vorfiihrung

Bei den in 7esr gezeigten lingeren Tanzszenen die sich von den
sonst eher geddmpften filmischen Tonen und Tempi spektakulirer
absetzen, kann man zwischenzeitlich fast ihren Status als inhi-
renter Bestandteil eines Erzihlfilms vergessen. Im Spiel mit der
Kamera wird der Tanz dann selbst zur Story, der man wie dessen
Publikum folgt.'” Bei dieser »Story« handelt es sich jedoch gerade
weniger um eine solche; vielmehr werden Gruppenformationen,
die in der und aus der Narration herausgehoben sind und nicht
so sehr unter reprisentativen Vorzeichen stehen, auf die Biihne
gebracht — eigens von der New Yorker Choreografin Sidra Bell
arrangiert. Mit den halbnackten, d. h. minnlicherseits wieder
Shirt-losen Korpern und Silhouetten vor teils farbintensiven Hin-
tergriinden, von einer Art Electro-Sound begleitet, tritt eine von
einem leicht zuzuweisenden Sinn entbundene libidinsse Beset-
zung stilisiert-rhythmischer Bewegungen in den Vordergrund;
wobei die Bewegungen zugleich unvermeidlich referenziell-rit-
selhaft bleibende Beziige evozieren — sei es zu vornehmlicher
Homoerotik, unheimlicher Bedringnis, Sexyness, Hysterie oder
grotesk-makaber-klauenartiger Kreatiirlichkeit. In ihren ebenso
sinnlich-dringlich-energetischen wie zuriickgenommen-kultivier-
ten wie demonstrativ iiberzeichneten wie virtuos verzerrt und ver-
dreht choreografierten, gebrochen-gegenliufigen Formen, in ihren
sich selbst fremd werdenden, idiosynkratischen wie interagieren-
den Gesten verlassen die Szenen dabei niemals den Rahmen bild-
biihnenhafter Geschlossenheit. Der Tanz als Kunstform wird in
diesem Film nicht infrage gestellt.

In diesem Film: Als Bithnengeschehen unterbrechen die Tanz-
szenen nicht nur die Kontinuitit des Spielfilmverlaufs abseits der
Biihne, sondern auch die alltigliche Realitit des imaginierten
Tanzpublikums. Diese Grenzziehung lisst sich mit Durkheim!®
auch als eine zwischen heiliger und profaner Sphire beschreiben,
wobei das bannende, einen Unterschied machende Biihnenspiel
den von Huizinga!” so genannten und oft zitierten heiligen Ernst
im Sinne ergriffen-feierlicher Anteilnahme kreiert. Dabei
wird man, wie vielerorts festgestellt wurde, gerade dann gepacke,
wenn man in die Bithnenrealitit taucht, sich fusionierend in sie
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verstrickt, dabei zugleich um die #sthetische Dimension wissend,
d.h. darum, dass es sich um einen illudierenden Raum abseits des
Alltags handelt—welchem man gerade deshalb anzuhaften scheint.
Nur wenn das Publikum die Differenz auch erkennt, keiner
Verwechslung unterliegt, greift das Geschehen lustvoll iiber; oder
andersherum mit Zupanci¢ formuliert: Solange der Andere fiir
mich weif3, dass es sich um eine Auffiihrung handelt?!, kann ich
leibhaftig daran glauben. In einer Art Gespaltenheit wird das
Hintergrundwissen delegiert und es entsteht diesseits der Unter-
scheidung zwischen empirischer Realitit und Illusion jene dritte
Sphire in Schwebe.

In 7est wird solcherart »Einspielung« gewissermaflen ver-
doppelt. Denn auch wenn man sich beim Betrachten in den
Tanzauffiihrungen zeitweilig verlieren kann, gibt man eben kein
Tanz-, sondern das Filmpublikum ab.

Wird also mit der Bithne im Film wiederholt auch die
Riickenansicht des Publikums vor Augen gefiihrt, dann setzt man
sich beim Betrachten quasi mit ins Tanztheaterparkett; zugleich
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besichtigt man iiber die Schulter der anderen hinweg nicht nur
das Biihnengeschehen, sondern letztlich auch die eigene
Zuschauer*innen-Position vor der Leinwand. Denn es findet hier-
durch eine weitere Rahmung statt, mit der dieser das Bithnenge-
schehen einbeziehende Film mehrere Inszenierungsebenen
ineinanderschiebt, den Vorfiihrungscharakter wechselbezichend
in sich wiederholend. Wobei sich die Illusionsbildung beim Tanz,
klassischerweise auf der Biithne, mit durchaus anderen Mitteln als
beim Film, klassischerweise auf der Leinwand, vollzieht: Diffe-
renzen, die auch auf den historisch kontingenten Charakter jenes
dsthetisch-affizierenden »Ubergriffs«?? auf das Publikum und der
variablen Vorstellungen hiervon verweisen. Imponiert der Biih-
nentanz als in sich geschlossene Live-Vorfithrung mit lebensgroflen
Protagonist*innen vor den Augen des ko-prisenten Publikums?,
so ist das Publikum beim Filmbetrachten zeitriumlich von dem
apparativ generierten fiktiven Geschehen abgeschirmt, und die
Geschopfe auf der Leinwandfliche verfigen iiber einen schwi-
cheren »Grad der Existenz«.2* Die Kluft zwischen der Wahrneh-
mung des Korpers vor und der reproduzierbaren »anderen Welt«
aufder Leinwand vergrof3ert sich; und gerade weil diese Welt sich
vergleichsweise weniger in jene Realitit »vor der Leinwand« ein-
gliedert?, kann, darauf wurde vielfach hingewiesen, der Eindruck
einer eigenen Wirklichkeit stirker sein. Zu deren glaubhafter Gestal-
tung kommen wiederum »Realititsindizien« zum Einsatz, wobei
nicht zuletzt der Eindruck gegenwirtiger Bewegtheit mafigeblich
wire.” In einem optischen Anschein werden filmische im Unter-
schied zu anderen Bildern als Bilder von Bewegung gesehen?,
welche eben Wirklichkeits- und Lebendigkeitsvorstellungen gene-
rieren.

Eine Verkopplung von prozessualen Bildern und Bewegungs-
potenzial, die sich hier zeigt, charakterisiert nun auf seine Art
auch den Tanz, in dessen Posen Dynamik sich kondensiert. So
sehr sich also Bithnentanz und Film in ihren Mitteln unter-
scheiden, so sehr scheinen sie sich hierin zu verbinden. Schon
friih ist »der Tanz zu einem wichtigen Modell« fiir den Film gewor-
den, etwa mit »Bewegung« und »Rhythmus« als treibenden Krif-
ten.?® Und auch heute ist »vielfach von rtanzenden Bildern¢, der
»Choreographie der Kamerac< oder einer »tinzerischen Montage«
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zu lesen.«* Solche Bezugnahmen gehen also iiber das Zeigen von
Tanz im Film weit hinaus — quasi auf der Basis der »Annahme,
dass Filme Tanz nicht nur aufzeichnen, prisentieren oder drama-
tisieren, sondern mitunter selber >tanzens, dhnlich wie ein Tanz
gestaltet oder erfahrbar werden«.?

Dies kann wiederum auch heiflen, dass ein im Film kérperhaft
gezeigter Tanz die dem Filmischen inhirente Bewegtheit gleichsam
auf die Biithne holt; diese wiirde in Filmen wie 7est dann wie auto-
symbolisierend vor Augen gefiihrt. Auch wenn der »Bewegungs-
effekt des filmischen modus operandi« zunichst unabhingig von
dem erscheinen kann, was auf der Leinwand »zur sichtbaren Gege-
benheit« wird, so bleibt doch das eine vom anderen nicht unbe-
rithre.3! Das bedeutet zum Beispiel, dass 7esz die Tanzdarbietung
mit einer — blicklenkend — dynamisierten Kameraarbeit kombi-
niert. Es wird nicht einfach ein Tanz gefilmt, sondern die agile
Kamera tanzt selbst wie eine Solistin ihre Choreografie (z. B. ab
0:47:30). Sie fingt wechselnde Blick-Perspektiven ein, sich iiber
den Biihnenrahmen hinausbewegend, verschiedene Positionen,
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Aufnahmedistanzen, -winkel oder Standorte, etwa recht nah an
der Tanzfliche, einnehmend.

Dadurch wird erneut eine Differenz der medialen Realitits-
vollziige inszeniert: Dem filmischen Publikum werden durch
eben die wechselnden Kamerapositionen Ansichten ermégliche,
die z. B. suggerieren, auf der Biithne zugegen zu sein — iiber
die eingeschrinkte Sicht des imaginiren, hier als traditionell
unbeweglich vorgestellten Tanzpublikums hinaus. So werden die
Filmzuschauer*innen isthetisch mobilisiert und, selbst wenn
zumindest im Kino ebenfalls an einen festen Platz gebunden, als
»Miterlebende« adressiert, ihre Raum- und Kérperwahrnehmung
wird quasi rotiert®?, und man bleibt beim Betrachten, seinerseits
bewegt, filmisch ebenfalls nicht ungeriihrt.

2.2. Zwischen On und Off

Nun ist die Bewegung iiber den Bithnenrand hinaus, wie die
Kamera sie vollfiihrt, auch eine, die diegetisch eine Rolle spielt.
D. h. innerhalb der Eigensymbolisierung des Films als Tanz wird
die Grenze Biihne/Publikumsraum nicht nur durch die wech-
selnde Blick-Positionierung bespielt, sondern insbesondere in der
Figur Frankies auf und abseits der Biihne auch figuriert, wenn er
zum Beispiel sichtbar aus der Kulisse auf die Biihne tritt (etwa
0:35:40) und so den Ubergang iiber die »Schwelle« vollzicht, mit
dem er zum szage performer®® mutiert. Oder, als Zweitbesetzung
auf der Bithne nur mittanzend, wenn ein anderer verhindert ist34,
fallt Frankie zum Teil aus dem Biithnengeschehen heraus und wird
— etwa von den Kulissen aus »Bravo« rufend (1:00:40) — selbst
zum Publikum. Man sieht ihm, und damit einmal mehr auch
sich, beim Sehen zu; jedoch befindet er sich (eben von der Kulisse
aus) in einer anderen Zuschauer/innenposition als das gezeigte
Publikum. In einer weiteren Sequenz (ab 0:23:25) performt Fran-
kie, regulir wieder nicht mit von der Partie, in der Garderobe
parallel, das wird im Wechsel gezeigt, jene Choreografie der Tdn-
zer*innen on stage. Mitsolchen Einschaltungen in die Darbietung
aus Kulisse oder Garderobe — als »eine Art Schleuse zwischen
Biihne und Alltag«®> oder »liminales Setting zwischen innen und
auflen«®® — wird innerhalb des als solchen gehaltenen filmischen
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Rahmens die Biithnenillusion unterbrochen. Und fiir das Film-
publikum setzt sich der — durch die Partizipation an den mobilen,
die Bithnengrenze iiberschreitenden »Blick-Bewegungen der
Kamera«® privilegierte — Blick in Randbereiche fort, wie sie sich
in Bezug auf jene Biihne definieren. Wie in anderen Tanzfilmen
auch? wird gerade die beim Kinofilm architektonisch wegfallende
Hinterbiihne, wie Stefanie Diekmann anderenorts ausfiihrt, als
Schauplatz auf der Leinwand restituiert®, und den Zuschauer*in-
nen so ein fiktiver Backstagebereich zuginglich gemacht, der sich
dem Tanzpublikum im Bild wiederum entzieht. So wird nicht
nur Biihnen-bezogen der Blick dynamisiert, sondern das Biih-
nengeschehen ebenso mit Einblicken in angrenzende Riume
kombiniert. Die Bithne — die damit sehr offensichtlich nicht alles
zeigt — wird dadurch differentiell positioniert. 7est widmet sich
somit nicht nur der Differenz zwischen spektakulirer Tanz-Vor-
stellung und »Rahmenerzihlung«, sondern etabliert dabei auch
Zwischen- oder Ubergangsformen zwischen On und Off.

Wie auf ihre Art die Garderobe, zeigt auf seine Weise auch
der im Film tiberaus prisente Proberaum das Makingdes Tanzes.
Einem Transparenz- oder auch Pornographieideal maximaler
Sichtbarkeit entsprechend werden mit den Proben erneut Akti-
vitdten inszeniert, die gewohnlich der Auffithrungsvorbereitung,
d. h. der unumwundenen, sorgfiltigen Erarbeitung jener dann
prisentierten Eindriicke und Illusionen dienen — und die folglich
anderen Regeln und Bedeutungen unterliegen. Filmische Pro-
beneinblicke kénnen einem demystifizierenden, gar demontie-
renden Enthiillungsbestreben dienen. In 7esz jedoch wird die
Differenz zwischen Auffithrung und Probe zwar deutlich markiert;
doch bildet das eine nicht das »ganz Andere« des anderen. So
involviert der Bereich der Rehearsals, anders als die Bithne mit
Auftithrungsbann, zwar kein externes Publikum, jedoch erscheint
er als gerahmter Ort fiir selbst schon rituelle Probehandlungen
bzw. fiir ein, wie David Gere in anderem Zusammenhang for-
muliert, »rigorous, almost sacred, training«.! Mit diesem erscheint
das Tanzen zugleich als einzuiibende Fertigkeit, durch die sich
neue Méglichkeiten eréffnen, welche in bestindiger Wiederho-
lung durchgespielt, korper-kontrolliert, gesteigert werden — und,
etwa durch die Haltungsvorgaben seitens des Ensembleleiters,
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klar auch beschnitten: am deutlichsten wohl in einer Aufforderung
an Frankie: »Dance like a fucking man« (0:16:30). Wie in einem
Vorspiel wird die Bewegungslust in den Proben diszipliniert, zuge-
spitzt — und sie wird rituell als eine zelebriert, wie sie praktisch
fiir sich stehen kann. Als noch nicht Bithnenauffithrung auf eine
andere Weise »nicht echt« als die aufleralltigliche Auffiihrung
auf der Biihne selbst zeigt sich der Proberaum, wie in einer Ver-
korperung der Schwelle, also einerseits als Sphire profaner
Kérperarbeit und andererseits als Bereich performativer Beinah-
Heiligkeit, je nach Sicht supplementir am Innen oder Aufien hin-
gend.

3. Walkman

Eine weitere Ebene bildet der nach seiner Erfindung in Japan
1980 international auf den Markt gebrachte Sony Walkman, »the
original mobile personal music device«*?, der, wie auch anderenorts
notiert, in 7est eine wichtige Rolle iibernimmt — etwa als nostal-
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gisches Objekt, welches samt der Musik dazu beitrigt, das Publi-
kum in die »richtige« Film-Zeit zu versetzen. Doch handelt es
sich hier um weit mehr als einen Apparat, durch den die eine
Technologie fiir eine andere nostalgisch wird. Durch die Art, wie
er funktioniert, d. h. Bild und Ton dissoziiert bzw. neu kombiniert,
verweist der Walkman dariiber hinaus auf audiovisuelle Inszenie-
rungen, wie sie wiederum nicht nur sichtbaren Tanz zu hérbarer
Musik betreffen, sondern auch die dem Film in diesem Sinn kon-
stitutiv inhirente Differenz optisch/akustisch (Musik, Gerdusche,
gesprochene Dialoge ...).

Indem 7éstnun den Walkman gerade in der Zeit seines ersten
Aufkommens zeigt, wird auf die heute kaum noch vorstellbare
Neuheit dieser kérpernahen Sounderfahrung Bezug genommen,
welche wie von innen zu kommen scheint, wihrend der Kontakt
zur Umwelt vornehmlich iiber die Augen funktioniert, da Umge-
bungsgeriusche vorzugsweise ausgeblendet werden®, auch im
Sinne einer Art zwischenschichtigen Puffers, etwa gegeniiber einer
in 7Zést z. T. als homophob charakterisierten stidtischen Welt.%
Wobei die addierte Musik die Situation akustisch rekontextuali-
siert. Im Rahmen eines Auseinandertretens von Héren und Sehen
ldsst sich »walk'nlisten«®> erfahren.

3.1. Publikumspositionierung

»Do you have a Walkman?«, fragt Frankie gleich am Anfang in
einer Art Partykiiche und erginzt, als Todd bejaht, er selbst habe
gerade einen gekauft: »I love it. The music always fits whatever
you see, like a soundtrack« (0:02:25). Der Walkman-Gebrauch,
welcher ausgesuchte Musik mit Umgebungsbildern kombiniert,
lduft auf eine Als-Ob-Filmerfahrung hinaus. »Walkman users feel
that they are the audience at a movie«*, und so wird in einem
sozialen Handlungsrahmen ohne eigens abgegrenzte raumliche
Sphire der profane Alltag selbst partiell illudiert.

Dies wird etwa ex negativo deutlich in einer Sequenz, in der
der Walkman wegen fehlender Batterien ausfillt, folglich zu Hause
bleibt und Frankie (auch wenn Off-Musik fiir das Publikum wei-
terliuft) mit dem stidtischen Nahverkehrssound konfrontiert ist
(ab 1:07:30). Mit funktionierendem Walkman hingegen wird das
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Gehorte eben zum Soundtrack, das Gehen selbst zu einer Art
Straflentanz. Und wie im Spielfilm, in dem die visuellen und akus-
tischen Dimensionen meist nicht als solche, sondern in wechsel-
seitiger Bezogenheit erscheinen, so wird hier, an nicht extra
ausgewiesenen Orten (wie inzwischen ja auch vielfach bei der
Filmerfahrung), eine Tonspur bereitgestellt, die sich im Erleben
mit den Bildern verbindet. Wie Frankie feststellt: Die Musik
scheint immer zu passen. Das gilt wiederum ebenso fiir das (an
tragbare Abspielgerite inzwischen mehr als gewdhnte) Filmpu-
blikum, fiir welches der filmische Walkmaneinsatz weitgehend
irritationslos erfolgt: als auditive Quelle im Bild die filmische
Medialitit mitthematisierend, unterbricht er den Eindruck gefuig-
ter Handlungssegmente als deren Bestandteil nicht.

Auf das zweite Horen jedoch wird das Publikum durch den
Walkmansound — in einem erneuten Wechselspiel von Involvie-
rung/Distanz — variabel zum Hauptprotagonisten und dessen
Umgebung positioniert. In dieser Hinsicht durchaus dhnlich wie
Kamera und Tanz greift der Walkman in 7esz nicht nur Mecha-

36 Insa Hirtel



nismen der Filmvorfiihrung auf, sondern sein Einsatz spielt auch
mit dieser Publikumspositionierung, indem er einen in der Rezep-
tion in different gerahmte Hérsituationen katapultiert und dabei
wiederum auch Ubergangsriume kreiert. Ein mogliches Szenario:
Man hért den von Frankie gewihlten Walkman-Soundtrack, der
gewissermaflen auch zum Film-Soundtrack wird. Die Musik, die
auf Frankies Ohren liegt, scheint vor der Leinwand gleichermafien
mitzuhoren zu sein (0:19:30). Zweites Szenario: Frankies Walk-
manmusik und Surrounding-Geriusche iiberlagern sich, wobei
auch erstere hier eher »von auflen« zu héren ist (ab 0:09:00). Eine
Durchlissigkeit des auditiven Schirms, mit der die Geriusche,
die nichtaus dem Walkman kommen, an die Differenz empirische
Umgebung/llludierung erinnern — zunichst bezogen auf den Pro-
tagonisten, aber verdreht-vermittelt auch bezogen auf das Film-
publikum, insofern man die Aufmerksamkeit von der eigenen
raumkérperlichen Verortung zugunsten der Konzentration auf
jene Welt, in die man eintaucht, abgezogen hat (wobei einem nun
eben vorgefiihrt wird, dass da etwas ausgeblendet bleibt). Das
profane Leben tritt mitin den Vordergrund, das delegierte Wissen
um die Illusion wird quasi aktiviert. Doch auch dies wirkt insge-
samt weniger storend, als dass das Nebeneinander akustischer
Reize eine Klangcollage erzeugt, bei der das, was nicht Bestandteil
von Frankies Soundtrack ist, fiir das Publikum zu einem solchen
wird — was z.T. durchaus, wie Williams in anderem Zusammen-
hang formuliert, »an enjoyable listening experience«?” bewirken
kann.

Drittes Szenario: Das Publikum scheint nicht zu héren, was
Frankie auf den Ohren hat, insofern der Sound durch Szenen mit
und ohne Kopthérer durchliuft (ab 0:54:40). Hier scheinen die
Kopfhérer Frankie nicht nur gegeniiber der Umgebung, sondern
auch gegen das Publikum abzuschirmen. Gegenliufig zu jenen
Situationen, in denen man »transparent« an Frankies Universum
teilzuhaben scheint, wird mit diesem nicht geteilten Walkman-
sound eine Art Zwischenschicht zum Publikum eingezogen, wel-
ches, partiell aus der filmischen Erlebniswelt herausfallend, seinen
imaginir exklusiven Zugriff verliert. Man sieht, da hort jemand
etwas, aber man weif$ nicht was — und genau das ist es, was mit
dem Aufkommen des Walkman auf den Straflen offenbar iiber-
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raschte: »Something was there, butit did not appear«.® Das Spek-
trum der Filmpublikumspositionierung scheint sich um eine Aus-
schliefungsdimension zu erweitern; als ob man, vor die
undurchdringliche Leinwand zuriickverwiesen, nicht mehr mit-
tanzen kann. Was natiirlich insofern ein Fehlschluss ist, als eine
lediglich partielle Zuginglichkeit notwendiger Bestandteil in bei-
derart »Filmen« ist, nur eben hier deutlich zur Schau gestellt —
dhnlich wie Shuhei Hosokawa es Walkman-bezogen fasst: »all
passers-by are inevitably involved in the walkman-theatre, as either
actors (holders) or spectators (beholders)«.%

Das akustische Publikumspositionierungsspiel ruft somit ver-
schiedene Grade der Involviertheit in die filmische Realitit auf
und ab, wie sie einen quasi bis unter die Kopthérer hineinzieht,
einen im Gegenteil abschirmt, durchlissig wird — oder, in einem
weiteren Szenario, zu einer unklaren, kippenden Verortung fiihrt.
So zeigt eine Szene Frankies Weg von Wohnung zu Garderobe;
dabei startet der Soundtrack ohne und liuft weiter durch eine
MirKopthorer-Szene — doch als Frankie den Walkman abnimmt,
schaltet er auch den Soundtrack leise und man registriert, dass
man, ohne zu wissen wie, erst nicht und dann doch die Kopthérer
mit aufgehabt hat (ab 0:33:20). Eine unklare Verortung des Tons
im Geschehen, einhergehend mit einer unklaren Verortung des
Publikums zu diesem: Variieren die vorher erwihnten Walkman-
Szenen zwischen sich die Distanzen des Publikums zum Lein-
wandgeschehen, so ist dieser Sequenz ein Kippen oder Changieren
der Positionierung bereits inhirent. Ob bzw. wann man einen
einbettenden Sound »aus dem Graben«*® und/oder Frankies die-
getischen Walkman-Klang gehort hat, verwischt.

Kann der Ton im visuellen Zusammenspiel — denn auf die
Bilder bleibt dieses Spiel genau angewiesen — also aus verschiede-
nen fiktiven Quellen stammen, und man weif$ nicht, wie nah er
gerade ist, dann kann das bezogen auf das Thema des Films natiir-
lich auch als Hinweis auf das mehr oder minder paranoid iiberall
vermutete, nicht einzugrenzende HI-Virus dienen — welches sich
in diesem Film, nebenbei bemerkt, auch in Gestalt von Miusen
figuriert, die in Frankies Wohnung, ungreifbar, iiberall Unheil zu
stiften scheinen; und ohne Fallen-Stellen bekommt man sie kaum
zu Gesicht.
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4. Noch einmal: Sex

Uber dasin Zestauf der Handlungsebene im Vordergrund stehende
soziale AIDS-Thema hinaus habe ich mich nun den Wechselspie-
len in und um die Auffithrungsformen gewidmet, wie sie sich
innerfilmisch in Als-Ob-Filmen und T#%nzen etwa als differentielle
Rand-, Zwischen-, Umgebungs- und Ubergangsbereiche insze-
nieren, sowie in Bezug auf die audiovisuelle Publikumspositio-
nierung samt changierender Involvierung, zwischen Fusionierung
mit und Wissen um die Illusion. Und wozu all dies? Weil der
Clou ist, dass Test genau mit diesen filmisthetischen Mechanismen
das Sexuelle und seine Szenen analysiert.

In der eingangs umrissenen Bettsequenz mit Todd gilt Frankie
das Kondom als das, was Sex fiir immer unméglich macht (»My
god, these things are going to end sex forever«; 1:17:25) — so wie
er es in gewisser Weise zuvor mit Walt, der nur noch raus will,
erlebt hat. Und zugleich ist es in jener Szene mit Todd eben die
Kondom-Zwischenschicht, die den von Frankie bereits wieder
abgesagten Sex (»Maybe we shouldn’t«) nach Art einer »Probe«
doch noch méglich macht, wie an anderer Stelle das T-Shirt
immerhin die Weiterfiihrung des Probe-Tanzes, oder auch: wie
ein probeweise einhegender Kiifig das Weiterleben fiir zumindest
eine der (sonst eher getdteten) Miuse (vgl. 1:11:10).

Das Kondom affiziert die Lust auf eine Weise, die diese —
abseits der Alternative Tod durch oder fiir Sex vs. Tod des
Sexes — zumindest schon mal nicht »killt«. Pocius versteht die
Sequenz am Filmende im Kontext einer Art Angriff on gay memory.
Auch mit Verweis auf die Looking for Mr. Goodbar-Filmreferenz
kénnen Pre-AIDS-Sexualpraktiken demnach bedenklich erschei-
nen: ein prophylaktisches »Nicht-Erinnern« hier ehemaliger
schwuler Kulturen im Zeichen von Normativitit bzw. Monogamie
als eine vermeintlich »Gesunde«-Zukunfts-Garantie.>! Der meta-
nostalgische Blick in 7est bewirke sozusagen eine Neufiguration
der Zeit zwischen Stonewall und ATDS-Krise als krisenmitverant-
wortlich verantwortungslos. In dieser Linie weitergedacht liefen
sich die Rebearsing- oder Test-Metaphern in jener Schlusssequenz
als ein — hier sexualmoralisch — disziplinierendes, die Kérper
zurichtendes Einstudieren »sichererer« Bewegungsabliufe begrei-
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fen, im Rahmen eines spezifischen Gesundheitsideals der Risi-
kenvermeidung als immer schon sinnvoll vorgestellt. Die Probe
im Bett wiirde dann — jenem »Dance like a fucking man«als »Fuck
properly as a gay« entsprechend — wiederum auf eine Beschneidung
von Korperliisten wie Erinnerungen hinauslaufen, die gleichsam
selbst safe sein sollen; und der Monogamie-»Test« wire nach Pocius
eine der Fihigkeit schwuler Minner »to conform to a new sexual
order of monogamy as a requirement to ensure health«; der Film
wiirde somit »the rich and diverse forms of negotiation, mediation
and intervention« zumindest nicht einbeziehen, »that were inven-
ted through the promiscuous sexual cultures of urban gay men«.>?
Uber diese Auslegung hinaus, und ohne sie zu negieren, erlaubt
mein Film-Durchgang nun, weitere Deutungen von Test, ausge-
hend von dieser Bett-Szene, durchzuspielen. Wir sollten Sex haben,
vielleicht doch nicht — und dann erst mal als Probe ...: Zunichst
verweist das Kondom-Rehearsing im Bett auf Sexualitit als eine
insgesamt zu iibende Fertigkeit, die damit nicht einfach »authen-
tisch gegebenc o.A. ist. Auch wenn eine solche Feststellung fiir
ein heterosexuell verankertes kulturelles Verstindnis sexueller
Beziechungen auf der Basis intimer Gefiihle als schwer ertrigliche
Heteronomie erscheinen mag, ist Sexualitit letztlich »eine mate-
rielle Ordnung [...], die, wie jede andere materielle Ordnung
auch, auf Kenntnissen, Erfahrungen und Geschicklichkeit
beruht«®3; wobei es mit dieserart Fahigkeiten wohl weniger um
ein technisches Einstudieren »nach Schema E«*%, sondern eher
um so etwas wie das reizende Kondom-Hantieren geht — womit
z. B. eine erfinderisch den Umstinden angemessene Bildung
durchaus charmanter als jede Perfektion wirken kann.>> Dabei
macht eben diese eine sexuelle Form hervorbringende Handha-
bung des verhiillenden Utensils — wie in einem Blick hinter die
Kulissen — zugleich die profane Arbeit transparent, die auch diese
Art Rehearsal bedeutet, und verweist damit wiederum auf einen
»Probenraume, durch den man als Publikum einen privilegierten
Einblick in das Making, hier des Sexes, erhilt. Und wie bei der
Tanzprobe kommt es dabei im Bettzu jenem Changieren zwischen
miihseliger Vorbereitung und heiligem Ernst, was den Grad lust-
vollen Eintauchens variiert. — »Roll es so ab, wie es geht« ... »Ist
es noch drauf?« (1:17:20; 1:18:20) Nachfragen, die zunichst einen
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[llusionsbruch bewirken konnten; sie machen die sexuelle Szene
storanfillig, Frankie und Todd drohen aus der Rolle, dem Rahmen,
dem Spiel zu fallen. Doch mehr noch offenbart das Auftauchen
unheiliger Umgebungsreize keine desillusionierende Kehrseite;
vielmehr erscheint wieder keineswegs klar, ob das Kondomiiber-
ziehen noch Umgebungs-Stérreiz oder, in einer Art collagenartigen
Uberlagerung, schon Bestandteil des »Soundtracks« ist bzw. ob
es, ohne dass man weif§, wie genau dies geschieht, von einem ins
andere kippt. Denn das, was den Sex laut Aussage fiir immer
unmdglich macht, lisst sich selbst libidings besetzen, aufladen,
erotisieren, worauf eben die Umgangsweise dieser Szene zu deuten
scheint, die damit (entsprechend der mit Lacan zu denkenden
Unterscheidung énoncé/énonciation) iiber den hier eher abweh-
renden Aussagehalt hinauszugehen vermag.

4.1. Asthetik des Sexuellen
So betrachtet wire das Mit-Kondom-Probieren nicht linger nur
Vorbereitung fiir den eigentlichen Akt, sondern wieder auch selbst

bereits Teil der zeremoniell lustvollen Performance des » Willst du
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mich ficken?« (1:17:50) Das Bett wird zur Bithne bzw. Sex zur
Auffithrung on stage, die eben der Ubung bedarf — wobei der
Zustand der Probe in den der Auffithrung iibergehen kann. Nicht
nur sind dann im Hin und Her des gezeigten Handlungsvollzugs
profane und heilige Sphiren verinderlich prisent, sondern im
Einbezug von Rebearsing in den Akt zeigt sich auch die diesem
selbst inhdrente Differenz von Involviertheit/Abstindigkeit. Der
Profanes einbindende Probedurchlauf, eben als »nicht eigentliche«
Auftithrung deklariert, wire dann einer, in dem sich auch das
Wissen um das »Nicht-Echte« der schlussendlichen Auffiihrung
bzw. die gespaltene Form des heiligen Ernstes des Sexes manifestiert.
Es ist nicht »in echt«, nur ein Spiel — dies wire dann auch der
Modus, in dem jenes genussvolle Gepacktsein funktioniert, dessen
Lustorganisation eben gerade keinen unverstellten Zugang zur
Sexualitit involviert, vielmehr eine Art »anhingliche« Begeisterung
in dem Spiel, welches einem zugleich leicht licherlich oder gar
verichtlich erscheint, und das man daher —anstelle eines offensiven
Bekenntnisses — eher verleugnend in der Struktur des »ich weif3,
es ist albern, antiquiert, unnatiirlich« o. 4. von sich weist. Aber
dennoch ... ein, mit Robert Pfaller gedacht, »belustigte[s], distan-
zierte[s] Verhiltnis«5© zur Sexualitit wird denkbar, durch das man
sich den Aufiwand einer Identifizierung’” ersparen kann.

In dhnlicher Richtung vermag, das sei erwihnt, die Bezeich-
nung von Monogamie als 7esz iiber die angefiihrte Bedeutung
einer Art Sicherheitspriifung schwuler Minner immerhin hinaus-
zugehen, indem sie ebenfalls ein provisorisches Szenario markiert:
Deklariert man nimlich den monogamen Vollzug als zu testenden,
wird eine Art Schwelle®® eingezogen: Eine Nicht-Identitit zwi-
schen Monogamie und deren Test wird postuliert, durch die sie
etwas anderes als »sich selbst« symbolisiert. Einziehen einer Test-
Schwelle, um, wie beim Uberziehen eines Kondoms zur Probe,
bei allem, Lust zu erméglichen. Probe und Test im Bett meinen
dann: Monogamie und Kondom wirken in dieser Hinsicht nicht
nur als das kleinere Ubel zu gar keinem Sex; vielmehr, auf die
skizzierte Weise iiberdeterminiert, figurieren sie in diesem Bett
im Film auch die Struktur dessen, was immer schon nicht »das
Eigentliche« ist. So besehen®® wird Sex von einer kondomartigen
Grenzziechung her denkbar (was natiirlich wiederum keine empi-
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rische Aussage dariiber sein soll, ob er nun mit und/oder ohne
materiell zuhandenes Gummi besonders Spaf§ machen kann).
Wie eine Filmleinwand schirmt das Priservativ nicht nur ab —
was es offenbar in jener Szene mit Walt tut, in welcher es als
undurchdringliche, vermeintliche tanzbeteiligungsverhindernde
Barriere seinen Auftritt hat. Unter oder vielmehr mittels der Hand
kann das Kondom auch, wie diese Todd-Sequenz zeigt — in welcher
es immerhin vermittels eines Film-Aufblaszitats eingefiihrt
wird —, zu einer Art Screen werden, der dem, was dann auf der
je abgeschirmten Seite wirke, einen schwicheren Existenzgrad ver-
leiht, nicht aber einen schwicheren Illusionscharakter, sondern
hautnah-»gefiihlsecht« den Wirklichkeitseindruck in dritter
Sphire.

Formen der Sexualitit werden durch diesen Film so nicht
allein moralisch-normativ (nicht-)erinnernd eingeiibt, verstanden
im Sinne eines gesundheitspriventiv auch fiir die Vergangenheit
beanstandeten vorhergehend scheinbar grenzenlosen GeniefSens.
Der verdoppelte Riickblick, den 7ész mit sich bringt, wire ebenso
einer, der die Vorstellung eines verlorenen »nackten« Sexes zwar
aufruft, dabei aber, in Konfrontation mit dem wiederauftauchen-
den Kondom oder dem erstmals auftauchenden Walkman, durch
eine lustvoll-»dissoziative« Logik konterkariert. Letztere setzt
weniger auf jenen — psychoanalytisch besehen ohnehin unmég-
lichen —unmittelbaren Genuss, der quasi batterielos wird, sondern
eher auf Sex als immer schon mittelbar.

Uber die nostalgische Aufladung des schwulen Pri-AIDS-
Sexes als phantasmatisch »freier« T-Shirt-loser Tanz und ebenso
tiber die nachtrigliche Abqualifizierung dieses Sexes (als verant-
wortungslos o. A.) hinaus wire es genau eine in sich gespaltene
Verfasstheit von Sexualitit, etwa zwischen desidentifizierendem
Wissen um Licherlichkeit #nd Glauben an das, was rituell ein-
geiibt zur Auffiihrung kommt, woran dieser Film aus zeitlicher
Distanz erinnern kann. Mit dieser Verfasstheit, die die Lust zu
einer in diesem Sinne isthetischen macht, wiirde 7esz — mit fil-
mischen Mitteln bzw. auf den Punkt gebracht in einer Szene wie
dieser, deren Deutung aufgrund der Machart des Films méglich
wird — ein in der Vergangenheit uneingeldstes sexuelles Potential
erkennbar machen. Sexualitit, die sich ebenso von dem Bemiihen
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16st, sie von allem, was als unecht gilt, zu befreien, wie davon, im
Sinne der Gesundheit nur noch kleinere Ubel zu wihlen: das
konnte heute — auf der Biithne von Authentizitits- und Risiko-
vermeidungsidealen, bei denen »von vorneherein feststeht, dafs
nichts vorfallen darf«® — vielleicht besonders nétig sein (um hier
selbst einen nostalgischen Blick einzufiihren). Das heifSt auch,
dass das Denken mit diesem Film kulturell vorherrschende Sexua-
litdtsverfasstheiten nicht allein bestitigend ko-produziert, son-
dern, in homosexueller Denkfigur, auch Differenzen setzt und
mit all den Proben einiibt. Es ist dann der gewihlte schwule
Erzihlrahmen, in welchem hier kulturell Abgewehrtes wiederzu-
kehren vermag und der in einer Art metaphorischer Verdichtung®
iiber sich hinausgehend, umfassende Beziige aufscheinen lassen
und Infragestellungen geltend machen kann.

4.2. Sexuelles der Asthetik

Letzte Bemerkungen: Um zu solchen Ergebnissen zu gelangen,
wie der Film Sexualitit durch die Vorfiihrung seiner eigenen Wirk-
mechanismen analysiert — mit dem Tanz im Bett wie dem Walk-
man als Kondom wie dem Kondom als filmischem Screen — bin
ich Anschliissen gefolgt bzw. habe, auf quasi psychoanalytisch
gebahnten Wegen, Spriinge vollzogen, wie der Film sie in seiner
Wiederholung dhnlicher Figuren auf differenten Ebenen aufge-
fiihrt bzw. mit mir als Publikum vollzogen hat, wodurch zwischen
disparaten, voneinander entfernt erscheinenden Phinomenen
denkférderliche Korrespondenzen gestiftet werden. Durch diese
wird folgerichtig nicht nur Sexualitit in Analogie zur dsthetischen
Erfahrung denkbar, sondern, in umgekehrter Richtung, ebenso
eine Aussage zur sexuellen Qualitit dieser Erfahrung gemacht,
mit der sich das Publikum vom medial vermittelten Geschehen
zugleich abschirmen, raumbildend abstoflen, desidentifizieren
und angezogen sein, eintauchen, fusionieren kann. Sexxel/ meint
dann einmal mehr nicht einfach spezifische empirische Praktiken,
sondern auch das, was in (nicht gleich sexuell erscheinenden) Pro-
zessen oder Interessen etwa fiir audiovisuelle Formen wirkt, wie
sie dann auf erotischen Impulsen und libidinsen Besetzungen
basieren, ohne einfach »Ersatzbefriedigungen« zu sein, d. h. ohne

44 Insa Hirtel



notwendig als Ersetzungen irgendeiner originiren Lust zu fun-
gieren.®? So besehen wiirde 7ést durchaus den Bogen schlagen zu
anderen als penetrativen und dann als szfe-monogam geltenden
sexuellen Aktivititen, d. h. zu jenen »rich and diverse forms«sexu-
eller Kulturen — insofern dann eben »some peoplelove literature«
(oder hier z. B. dancing) »in exactly the same way as others love
sex«.%3 »Mit andern Worten«, um zum Schluss noch Lacan zu
zitieren: »im Augenblick grad végle ich nicht, ich spreche vor

Thnen und! ich kann genau die gleiche Befriedigung empfinden,

als wiirde ich végeln. Das heif3t es.«
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Harvard University Press

Dean, Tim: Beyond sexuality,
Chicago/London 2000, University
of Chicago Press, S. 277

Lacan, Jacques: Die vier Grund-
begriffé der Psychoanalyse — Das
Seminar Buch XI (1964), iibers.
von: Haas, N., Weinheim, Berlin

1987 [1973], Quadriga, S. 174

47



Das Durchschreiten der Kulissen

In dieser Ausgabe befinden sich zwei Bildstrecken des Kiinstlers
Volker Renner. Es sind Fotos aus den Biichern LindenstrafSe
(Serientod) und LindenstrafSe Index

Die Lindenstrafe war Deutschlands ilteste und zugleich am
lingsten ausgestrahlte Fernsehserie (bis Mirz 2020).

Als mediales Phinomen war die Lindenstraffe seit 1985 immer
auch ein Spiegel der Deutschen. Dies zeigte sich nicht nur in den
verhandelten Themen, sondern auch in der Einrichtung und Aus-
stattung der Filmsets. Die fiir die Serie konstruierten Riume und
Szenenbilder kénnen als Panoptikum der vielfiltigsten Zuhause
gelesen werden — mit der Freude des Wiedererkennens. Die Arbeit
der Ausstatter stellen wir uns wie ein Forschungsprojekt vor.

Zu sehen sind Details der Filmsets aus der in Miinchen spie-
lenden Serie, die in den Kulissen des Westdeutschen Rundfunks
in Koln gedreht wurde. Die Fotografien konzentrieren sich oft
auf Details, Texturen und Oberflichen. Sie zeigen fast modular
zu nennende, nie ganz gleiche Konstellationen des Lebens in
Innenriumen. Die Bildserie wiederum zeigt aufgrund der freund-
lichen Hinwendung von Volker Renner Vorstellungen des Alltags,
jenseits himischer Bewertung. Die Art des Blicks offenbart im
Stereotypen Sehnsucht, Wiinsche, Startpunkte der Fantasietitig-
keit.

Das Durchschreiten der Kulissen (Bildstrecke 2, Index, ab
Seite 166) erinnert an einen Besuch im Mébelhaus, man gerit
von einer Wohnlandschaft in die nichste. Hinter jeder Woh-
nungstiir prasentiert sich im Interieur und anhand herumliegender
Gegenstinde ein anderes Lebensmodell. Ein entscheidender
Unterschied zur Prisentation der Wohnwelten in den Mébel-
hiusern besteht jedoch darin, dass es hier nicht um Serviervor-
schlige oder den Verkauf méglichst vieler Produkte geht, sondern
um moglichst lebensnahe, filmisch bespielbare Darstellungen, in
denen unterschiedliche Geschichten erzihlt werden kénnen, eben
auch in Fortsetzung.

LindenstrafSe Index ist als Begleitband zu Lindenstrafse (Serien-
tod) erschienen. Das Beiheft funktioniert als Orientierungshilfe
und zeigt die desillusionierende Studiorealitit. Das bewegt die
Leserbetrachter*innen in eine noch einmal andere Zuschauer-
position.

Unter dem Vorzeichen des Themas dieses Heftes Szenen des
Sexuellen verwandeln sich die Fotos noch einmal zu einem neuen
Film. — Textem
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Herr Professor Freud sendet uns ein vom
Semmering, 22. August, datiertes Hand-
schreiben folgenden Wortlautes:

»Sehr geehrte Redaktion! Ich bitte, folgender
Erklirung in Threm geschitzten Blatte an
geeigneter Stelle Raum zu geben: Im Wider-
spruch zu mehrfachen Zeitungsnotizen teile
ich mit, dafl ich bisher zu keinem psycho-
analytischen Film meine Autorisation oder
»Zustimmung« gegeben habe und es auch wei-
terhin nicht tun werde. In zwei Fillen, die zu
meiner Kenntnis gekommen sind, habe ich
privatim die Meinung ausgesprochen, die
Namen der mir nahestehenden Personen,
die sich mit der Herstellung solcher Filme
beschiftigen wollen, seien eine Biirgschaft
dafiir, dafl diese Produktionen nichts Sinn-
widriges und nichts Anstofliges enthalten
werden. In keiner anderen Weise bin ich an
diesen Unternehmungen beteiligt. Hochach-
tungsvoll und ergebenst Professor Dr. Freud.«

Die Mitteilung erschien am 25.8.1925 in
der Neuen Freien Presse

(Zit. n. Freud, Sigmund: Sigmund Freud
Gesamtausgabe, Hg. Togel, Christfried;
Zerfass, Urban, Bibliothek der Psychoana-
lyse Band 18 1924-1927, Gieflen,
Psychosozial, S. 229)



Entzonungen — Zur Erogeneitit
des Filmischen und ihrer Ver-
schiebung im Videoessay

Johannes Binotto



riebschicksale sind auch Begriffsschicksale. In unse-
rem alltiglichen Sprachgebrauch hat sich der freud-
sche Ausdruck der »erogenen Zone« so erfolgreich
und breit etabliert, dass uns seine psychoanalytische
Herkunft schon gar nicht mehr bewusst ist. Im Feuil-
leton der Tageszeitung taucht der Begriff ebenso selbstverstindlich
auf wie in der Werbebroschiire fiir den Massagestab und kein
Lifestylemagazin, das nicht mit Checklisten wie »8 erogene Zonen
bei Frauen« oder »15 geheime Lustpunkte beim Mann«aufwartet.
Demgegeniiber hat merkwiirdigerweise der dazugehorige Begriff
der »Erogeneitit« (die Schreibweise ist die von Freud) kaum Kar-
riere gemacht. Man mag die Probe aufs Exempel machen und in
einer beliebigen Runde von »Erogenitit« sprechen und wird nur
Stirnrunzeln ernten, wihrend die Anwesenden bei der Erwihnung
von erogenen Zonen bestimmt sofort wiissten, wovon man spricht.

Erogeneitit jenseits der erogenen Zonen

Tatsichlich ist dieses extreme Ungleichgewicht zwischen den maxi-
mal geldufigen »erogenen Zonen« auf der einen und der nahezu
unbekannten »Erogeneitit« auf der anderen Seite durchaus
instruktiv. Es spiegelt sich darin eine extreme Spannung zwischen
Versprechen von Eindeutigkeit und verunsichernder Unkontrol-
lierbarkeit. Denn an der Rede von erogenen Zonen gefillt wohl
vor allem die Zone: Sie impliziert, dass sich sexuelle Lust eindeutig
in bestimmten Regionen des Kérpers situieren und mithin fest-
legen, ja buchstiblich einzonen lisst. Wenn die oben erwihnten
Magazine erogene Zonen in ihren Ratgebern mit besonderer Vor-
liebe zu »Lustpunkten« reduzieren, radikalisieren sie die Idee der
Zone und fiihren dabei eigentlich nur besonders explizit jene
mechanistische Konzeption von Sexualitit vor, die auch sonst
gerne mit der Vorstellung von erogenen Zonen einhergeht: Bitte
hier streicheln, dort lecken. Lust entsteht, wenn die »richtigenc«
Punkte am eigenen und fremden Kérper behindigt werden.
Demgegeniiber meint hingegen der Begriff der Erogeneitit
etwas radikal anderes, wenn nicht gar das Gegenteil solch einer
Libidoaktivierung auf Punktdruck. In seinem Aufsatz Zur Ein-
flihrung des Narzissmus von 1914, in dem Freud den Begriff der
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Erogeneitit einfiihrt, heiflt es: »Nennen wir die Titigkeit einer
Kérperstelle, sexuell erregende Reize ins Seelenleben zu schicken,
ihre Erogeneitit [...]. Wir kénnen uns entschliefen, die Eroge-
neitit als allgemeine Eigenschaft aller Organe anzuschen, und
diirfen dann von der Steigerung oder Herabsetzung derselben an
einem bestimmten Kérperteile sprechen.«! Statt sich auf Zonen
oder gar Punkte eingrenzen zu lassen, wird also an der Erogeneitit
gerade ihre Fahigkeit zur andauernden Verschiebung und Ent-
grenzung betont. Wenn Freud seine Aussage wirklich ernst meint,
alle Organe hitten die Eigenschaft der Erogeneitit, dann sind
mithin auch nicht nur jene duferen Organe wie etwa die Geni-
talien gemeint, die wir gemeinhin als erregbare Korperregionen
erachten, sondern auch innere wie etwa Milz oder Leber. Wie viel
von einer solchen Erogenisierung des Korperinneren bewusst
wahrzunehmen sein mag, bleibe dahingestellt. Brisant ist vielmehr,
dass eine solche auf alle Organe ausgedehnte Erogeneitit die Gren-
zen zwischen Innen und Auflen iiberschreitet und stattdessen den
erregbaren Korper als ein topologisches Gebilde entwirft, als das,
was man in der Mathematik eine nicht-orientierbare Fliche nennt,
wie etwa ein Mobiusband oder eine Klein‘sche Flasche. Wie die
Klein’sche Flasche, dessen Aufienseite in die Innenseite iibergeht,
was bewirkt, dass wer Wasser aus einer Klein'schen Flasche giefit,
damit zugleich Wasser in sie hineingieft, lisst auch die potenziell
auf alle Organe sich ausdehnende Erogeneitit keinen Gegensatz
zwischen Auflenhaut und Innenraum des Kérpers gelten. Freud
wird denn auch in seinem Fragment gebliebenen Abriss der Psy-
choanalyse von 1938 schreiben: »[E]igentlich ist der ganze Kérper
eine solche erogene Zone«? und damit den Begriff der Zone eigent-
lich ad absurdum fithren: Denn wenn die Zone kein abgeschie-
dener Bereich mehr ist, sondern potenziell alles umfasst, verliert
das Wort jeden Sinn. Vielmehr gilt, dass alles zum Schauplatz der
Erogeneitit werden kann. Abhingig davon, wie weit wir den
Begriff des Korpers fassen —was ist zum Beispiel mit den Kleidern,
die ich anlege, dem Ring, den ich iiber den Finger oder andere
Kérperteile ziehe, das Messer mit dem ich mich ritze? — iiber-
schreitet die Erogeneitit vielmehr auch die Unterscheidung zwi-
schen Menschlichem und Nicht-Menschlichem, Leib und
Gegenstand, Lebendem und Totem.
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Dass potenziell alles zum Ort der Erogeneitit werden kann,
hért sich unerhort an, decke sich aber durchaus auch mit unserer
eigenen Alltagserfahrung: Wer hat noch nicht erlebt, dass eine
Korperstelle, an der ein begehrter Mensch uns zum ersten Mal
beriihrt, mit einem Schlag erregend aufgeladen wird? Das kann
an der rechten Schulter ebenso gut passieren wie am linken Fuf3,
an Wange, Ellenbogen oder Innenschenkel.

Besonders eindriicklich hat Serge Leclaire diesen Prozess der
Erogenisierungals eine Inskription beschrieben, in der durch eine
Liebkosung eine Unterscheidung erzeugt, eine Differenz in den
Kérper eingetragen wird, die den Zugang zur Erfahrung der Lust
als einer »reinen Differenz« erdffnet.? Dabei aber betont Leclaire
meines Erachtens an diesem Akt der erogenen Inskription allzu
sehr das Definitorische, etwa wenn er insistiert, dass mit ihr »ein
fur allemal ein Unterscheidungsmerkmal gesetzt ist«.* Mit dem
Fokus auf diesem »ein fiir allemal« droht die fundamentale Ver-
schiebbarkeit und Unwigbarkeit der Erogeneitit bereits wieder
aus dem Blick zu geraten und stattdessen scheint es dann in
der Folge darum zu gehen, eine zwar je individuelle und somit
durchaus nicht-normative, fiir die einzelne Person aber gleichwohl
definierende Karte und Geschichte der eigenen Kérpereinschrei-
bungen »ein fiir allemal« nachzuzeichnen. Wieder sind wir abge-
driftet von der Erogeneitit als dynamischer Prozess und bei der
erogenen Zone als bestimmbarer Endpunke gestrandet.

Im Gegensatz dazu méchte ich bei der Erogeneitit als einem
Konzept bleiben, in dem es weniger um fixierende Markierungen
als um Entgrenzungen, weniger um Definitionen als um Poten-
zialititen geht. Ich folge damit eher Gilles Deleuze und Félix
Guattari, die in ihrem Anti- Odlpm Leclaires erogene Inskriptionen
zu lesen versucht haben, als Beispiel dessen, was sie den »organlosen
Kérper« nennen werden: »In diesem Sinne benennt Leclaire als
rerogenen Koérper« nicht den zerstiickelten Organismus, vielmehr
die Auferung priindividueller und pripersonaler Singularititen,
die reine, verstreute und anarchische Vielheit ohne Einheit noch
Totalitit [...]«.5

Wie Monique David-Ménard gezeigt hat, ist diese von
Deleuze und Guattari entworfene » Theorie der Sexualitit, die es
ablehnt, die Organe unter einem Organismus zu vereinigen« der
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freudschen Psychoanalyse sehr viel niher, als sie selber zugeben
mogen.® Bereits der freudsche Begriff der Erogeneitit, so David-
Ménard andernorts, ist eine radikale Wegbewegung von einer
blof§ genital verstanden Sexualitit und betont stattdessen deren
absolute Plastizitit. Sexualitit selbst definiert sich durch ihre ero-
gene Verschiebbarkeit: »erogenous displacements characterize the
sexual as such«.”

Erogeneitit des Filmischen

Ich kénnte diesen Satz von Monique David-Ménard iibernehmen
und anstelle des Sexuellen den Film einsetzen. Auch der Film, so
wire meine Behauptung, ist ganz grundlegend durch erogene Ver-
schiebung charakeerisiert. Genau das macht den Film fruchtbar,
nichtblof als Reprisentationsform, sondern als eigentliche*n Ana-
lytiker*in des Sexuellen. Die Plastizitit der Erogeneitit, die sich
nicht auf dafiir angeblich vorgesehene Zonen beschrinken lisst,
sondern wandert und in ihrer Beweglichkeit potenziell alles erogen
aufladen kann, ist fiir die bewegten Bilder des Films nichts weniger
als der tibliche Fall. Mit seinen Nahaufnahmen, die plétzlich eine
Korperstelle, aber auch einen Gegenstand mit erregendem Eigen-
leben ausstatten konnen, mit seinen Schwenks und Zooms, die
andauernd etwas anderes ins Bild riicken als neues temporires
Zentrum — mit all diesen Verfahren bricht der Film unentwegt
mit unseren Vorstellungen eines strukturierten Organismus und
zeigtsich vielmehr als ein stindiges Werden, das auch unsere Kérper
mitreiflt, destrukturiert, umbaut und verwandelt. Auch der
Umstand, dass der Film nicht auf meiner Haut oder auf meinen
Genitalien, sondern auf einer Leinwand oder einem Screen spielt,
erweist sich hier als Erkenntnisgewinn: Es konnte unser Bewusst-
sein schirfen, dass auch sonst die Erogenitit nicht bei Hautzonen
Halt macht, sondern sowohl ins Kérperinnere mikroskopisch vor-
zudringen als auch vom menschlichen Korper sich wegzubewegen
vermag und ebenso Gegenstinde, Farben, Licht, Texturen, Klinge
zu erogenen Schauplitzen und Akteuren macht.

Ein solcher Zugang zum Film als Medium der Erogeneitit
ist nicht zuletzt interessante Ergiinzung und Korrektiv zu jenem
einflussreichen Strang der psychoanalytischen Filmtheorie, die
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am Medium des Film vor allem die Prozesse fetischistischer Fixie-
rung untersucht hat.® So sehr es zutrifft, dass das Kino uns allzu
gerne zur Heteronormativitit erzieht, insbesondere in seinen Dar-
stellungen von Frauen, welche auf der Leinwand zu fetischisierten
Konsumobjekten ruhig gestellt werden sollen, so besitzt der Film
doch zugleich die Fihigkeit, gerade solche Normen zu verfliissigen
und stattdessen immer neue Formen der Lust zu erfinden. Sogar
noch das Beispiel des viel gescholtenen pornografischen Films
kann dies betitigen: Das Meme »Rule 34« besagt, dass im Internet
zu allem Vorhandenen Pornografie existiert und bedeutet nichts
anderes als die Moglichkeit, dass sich auch mit filmischen Mitteln
potenziell alles in eine erogene Zone verwandeln lisst.

Freilich machen unterschiedliche Filme von diesem Potenzial
unterschiedlich avancierten Gebrauch. Ein besonders radikales
Beispiel dafiir, wie man sich diese andauernd sich verschiebende
Erogeneitit des Films vorstellen konnte, ist noch immer Alain
Resnais’ Film Hiroshima Mon Amour von 1959 nach dem Dreh-
buch von Marguerite Duras. Insbesondere dessen Anfang fiihrt
uns die Plastizitit der Erogeneitit in einer Folge von fiinf unkom-
mentierten Einstellungen vor, die ebenso kérperlich intim wie
uneindeutig, ebenso sexuell aufgeladen wie abstrakt wirken. Diese
Bilder sind allesamt Zeugnisse von erogenen Verschiebungen und
dies in gleich mehrfacher Hinsicht, sowohl in Bezug auf das, was
auf den Bildern zu sehen ist, als auch darauf, wie diese Bilder
gestaltet sind und wie sie aufeinander folgen. So erkennen wir auf
dem ersten Bild zwar eine Hand und einen Arm, die sich auf
etwas anderes legen, was wahrscheinlich ebenfalls ein menschlicher
Kérper ist. Aber ist dieses Andere ein fremder oder der eigene
Kérper? Sind es moglicherweise nicht nur zwei, sondern drei, vier,
oder gar n-viele Kérper, die hier ineinander verschlungen sind?
Der Bildausschnitt lisst es uns nicht eindeutig erkennen. Die
Korper indes beriihren sich nicht nur gegenseitig, sondern sind
zusitzlich von feinem Staub oder Sand bedeckt, der aufsie herun-
ter rieselt. Auch dieses Material beriihrt die Kérper und wird
umgekehrt von diesen beriihrt. Es folgt eine Uberblendung zu
einer zweiten Einstellung, die sich jedoch kaum von der ersten
zu unterscheiden scheint. Schon dieser Umstand ist irritierend.
Uberblendungen dienen sonst gerne dazu, méglichst disparate
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Schauplitze zu verbinden. Hier hingegen ist die Verinderung
zwischen den Bildern zugleich kaum wahrnehmbar, wird aber
durch die Uberblendung besonders betont. Eine Verschiebung,
die zugleich subtil und auffillig ist. Immer noch sehen wir aus
derselben Perspektive die ineinander verschlungenen Gliedmaf3en
von Kérpern, einzig der Staub, der sich auf der Haut abgesetzt
hat, erscheint nun nicht mehr blass, sondern glitzernd. Eine wei-
tere Uberblendung fithrt uns zur dritten, und danach zu einer
vierten Einstellung, in der nun auch die Korperglieder ihre Posi-
tion gewechselt haben, und statt mit Staub oder Glitzer ist die
Haut nun mit Schweif$ bedeckt.

Die fiinfte Einstellung schliefSlich, mit der erstmals auch der
Sprechtext einsetzt, ist die wohl am klarsten zu lesende: wir erken-
nen eine Umarmung, die Hinde einer Person, welche die Schul-
tern einer anderen umfassen, wihrend sich die Finger sich tief in
den Kérper krallen.

Diese Finger, welche Druckstellen am anderen Korper erzeugen
—zeigen wohl am klassischsten das, was Leclaire »erogene Inskrip-
tion« nennt. Interessant ist jedoch, dass auf der Tonebene genau
dieser Moment kombiniert ist mit dem ersten, ritselhaften Satz
des Films: »Tu as rien vu 2 Hiroshima. Rien.« — »Du hast nichts
gesehen in Hiroshima. Nichts.« Das einfach zu lesende Bild wird
durch Kombination mit dieser Aussage bereits wieder fragwiirdig.
Eine Spannung wird erzeugt zwischen der extremen visuellen Nihe
einerseits und der Behauptung andererseits, man habe nichts gese-
hen. Und wo wir im Bild menschliche Kérper sehen, spricht die
Stimme von der Stadt Hiroshima. Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit,
Mikro- und Makrokosmos, Leib und Stadt werden — so wie bereits
vorher die Kérper und der Staub — ineinander verschrinke.

Damit fiihrt die ganze Anfangssequenz von Hiroshima Mon
Amour etwas vor, was ich einen Prozess der Entzonung nennen
mochte: Die Bildausschnitte sind allesamt so gewihlt, dass sie
eine eindeutige Situierung und Identifizierung systematisch
erschweren. Anders als man vielleicht erwarten wiirde, bringt die
grofere visuelle Nihe hier keine bessere, sondern eine erschwerte
Sicht. Wo sonst Filme mit einem sogenannten Establishing Shot
anfangen, einer Bildeinstellung, die uns den Handlungsort
Orientierung bietend im Uberblick zeigt, beginnt Hiroshima Mon
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Abb. 2: Eindriicke, Screenshot aus Hzroshima Mon Amour



Amour mit Einstellungen, die ich als Destablishing Shots® bezeich-
nen wiirde, Bilder also, die gerade dazu dienen, die gewohnte
Wahrnehmung des Publikums zu destabilisieren. Wo der Estab-
lishing Shot den Handlungsraum als mehr oder weniger klar umris-
sene Spielzone zeigt, verunmdéglichen die Destablishing Shots von
Hiroshima Mon Amour gerade eine solche Einzonung. Die Kamera
liefert keinen Uberblick, sondern nur Details. Aber auch in diesen
Details kommt es nicht zu einer Fixierung. So nah die Kamera
den sich liebkosenden Kérpern auch kommt, so sehr ldsst sich
dabei das Sexuelle dieser Szene doch nie auf einzelne Kérperstellen,
auf einzelne Punkte festlegen, sondern erscheint vielmehr ausge-
dehnt und versprengt in endlos sich vervielfiltigende und ver-
schiebende Mikro-Sensationen: Die Lust hat keinen festen Sitz,
sie durchquert das Kérperinnere ebenso wie sie iiber die Haut
perlt und in Staub- und Glitzerpartikeln aufwirbelt. Priindivi-
duelle und pripersonale Singularititen, wie Deleuze und Guattari
diese nennen wiirden. Eine polymorphe Sexualitit, die diesen
Namen tatsichlich verdient.

Nahaufnahmen, sogenannte Close-ups, so hat etwa Laura Mul-
vey gezeigt, dienen im Kino mit Vorliebe einer kapitalistischen
Kommodifizierung und Fetischisierung der Stars, insbesondere
wenn es sich um Close-ups des Gesichts handelt.!” Die intimen
Nahaufnahmen von Hiroshima Mon Amour hingegen liefern
gerade solche Verfestigungen nicht, sondern fiihren stattdessen
eine Erogeneitit der andauernden Abweichung vor. Trotzdem
sind uns diese abweichenden Bilder alles andere als fremd. Viel-
mehr wiirde ein Grofteil des Publikums beim Betrachten von
Hiroshima Mon Amour bestitigen, dass in diesem Film sexuelles
Erleben so prizise portritiert wird wie selten im Kino. Das spricht
dafiir, dass dieser Film gerade in seinen uneindeutigen Bildern
eine Entzonung erlebbar macht, die der Erogeneitit per se eigen
ist. Gerade die scheinbaren Abstraktionen des Films erweisen sich
als realistische Darstellung und Analyse von Sexualitit.

Eine Videonotiz

Hiroshima Mon Amour ist nicht nur exemplarischer Untersu-
chungsgegenstand, sondern kénnte zugleich auch Anlass und
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Inspiration sein, die Erogeneitit des Filmischen in der eigenen
filmanalytischen Arbeit weiter zu verfolgen und auszudehnen. In
meinem Theorieunterricht fiir Filmschaffende an der Kunsthoch-
schule Luzern habe ich angefangen, Filmgeschichte nicht nur in
Form von Sichtungen, anschliefenden Diskussionen sowie der
Lektiire von Sekundirtexten zu vermitteln, sondern zugleich in
Form von Arbeitsauftrigen, in denen Filmklassiker zu eigenem,
neuem Material gemacht werden, mit dem simtliche Teilneh-
mende experimentieren sollen. So miissen die Studierenden und
auch ich selber wochentlich kurze Videonotizen von maximal
zwei bis drei Minuten zu erstellen, in denen jede und jeder von
uns eine Stelle aus einem gemeinsam gesehenen Filmklassiker aus-
withlen und in unterschiedlicher Weise kommentieren. Ahnlich,
wie man es im Studium gewohnt ist, Stellen in Texten zu unter-
streichen, sollen Stellen in Filmen markiert und erldutert werden,
die uns als besonders relevant erscheinen. Dabei sind jeweils wech-
selnde Richtlinien zu beachten. Einmal soll beispielsweise nur ein
einziges Bild eines Films in Form eines Screenshots ausgewihlt und
mit einem Audiokommentar kombiniert werden, ein anderes Mal
soll ein Zitat aus einem vorgegebenen Theorietext iiber eine Film-
szene gelegt werden. Diese wechselnden Richtlinien sind arbitrir,
aber trotzdem nicht einfach zufillig, sondern werden gemeinsam
und immer in Hinsicht auf den jeweiligen Film gewihlt.

Im Falle von Hiroshima Mon Amour lautete der Auftrag im
Friihlingssemester 2020, eine Stelle aus diesem Film zu kommen-
tieren, allerdings ohne jegliche verbalsprachlichen oder schriftli-
chen Mittel, allein mittels gestischer Eingriffe.!" Dabei ist unter
anderem die Videonotiz von Sara Coli¢ entstanden, in der sie auf
den Bildschirm ihres Computers eine transparente Folie legt, auf
die sie mit einem Stift im Verlauf einer Szene zeichnet. Coli¢
fokussiert auf die Hand des Protagonisten, die auch in der Szene
selbst zum Anlass einer assoziativen Verkettung wird, und nimmt
sie als Ausgangspunkt, um entlang der Form der Hand und ihren
Bewegungen eine Art Schema der Szene zu zeichnen.

Diese Videonotiz ist faszinierend in mehrfacher Hinsicht.
Nicht nur macht sie uns mit einfachen Mitteln darauf aufmerk-
sam, welche Bedeutung die Hand und deren Gesten im Film
haben, sondern schafft damit zugleich einen neuen Film, in dem
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Abb. 3: Zeichnung, Screenshot aus der Videonotiz von Sara Coli¢




die Gesten der Figuren mit den Gesten von Sara als Analytikerin
in Dialog treten, sich buchstiblich tiberlagern und vermischen.
Am Ende bleibt auf der Folie eine Zeichnung zuriick, als eine
tiberdeterminierte Erinnerungsspur, die sowohl die Bewegungen
in der Filmszene als auch Saras Bewegungen dokumentieren, dabei
aber zugleich unlesbar machen: Hitte man nur die Zeichnung
zur Hand, kénnte man weder die Szene, auf der sie basiert, noch
die analytische Arbeit, zu der sie Anlass bot, rekonstruieren. Auch
dies: Die Erinnerungsspur, die sich nicht ausdeuten lisst, bildet
ein, wenn nicht gar das zentrale thematische Motiv in Hiroshima
Mon Amour. Die Videonotiz macht uns etwas iiber den Film klar,
ist aber zugleich das Gegenteil von didaktisch, sondern fungiert
cher als Einladung oder Verfiihrung im buchstiblichen Sinn, sich
auch selbst in solcher Weise gemeinsam mit den bewegten Bildern
durch einen Film zu bewegen und fiihren zu lassen.

Diese Videonotiz erweist sich offensichtlich auch als eine
Arbeit mit und an der Erogeneitit des Films: Nicht nur ist die
Hand in dieser Szene, wie auch sonst im ganzen Film, ein Werk-
zeug erogener Inskription, sondern sie wird zugleich selber von
Resnais‘ Filmkamera einerseits und Saras Stift andererseits beriihrt,
getroffen, gestreichelt und dabei als sinnlich aufgeladen spiirbar.
Damit verliert die Hand sogleich auch wieder ihren herausragen-
den Status. Der Prozess der Erogenisierung bleibt nicht an der
Hand alleine kleben, sondern gleitet weiter. Das Irritierende, dabei
aber gerade Faszinierende der Stiftzeichnung, die tiber diese Szene
aufgetragen wird, ist nimlich, dass die Zeichnung erhalten bleibt,
auch wenn die Bewegungen innerhalb des Filmbildes weitergehen
und sogar die Bildeinstellung wechselt. Weil sich das darunter lie-
gende Filmbild verindert hat, scheint das dariiberliegende Schema
nicht mehr zu passen.

Vereinzelt passiert es Coli¢ sogar, dass sich die Folie auf dem
Bildschirm ein wenig verschiebt, wodurch eine allfillige Kongru-
enz zwischen Stiftzeichnung und Filmbild nur noch unméglicher
wird. Genau aber diese fehlende Kongruenz ist es, was Erogeneitit
auszeichnet: Sexuelle Lust und Korperstellen stehen nichtin einem
stabilen eins-zu-eins Beziehungsverhiltnis (wie es der Begriff der
erogenen Zone vielleicht glauben machen kénnte), sondern ver-
schieben sich vielmehr andauernd, sowohl gegenseitig als auch
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Abb. 4: Nicht kongruent, Screenshot aus der Videonotiz von
Sara Coli¢



im Verhiltnis zueinander. Die Videonotiz zeichnet also nicht nur
nach, wie sich innerhalb der Filmszene erogene Zonen laufend
verschieben, sondern die Zeichnung selbst schafft weitere, andau-
ernd sich verindernde erogene Zonen. Die Zeichnung umreifit
nicht, sondern sie entgrenzt.

Entgrenzende Zeichnungen

Man kénnte sich dabei auch an die Bedeutung der Zeichnung
als erogener Entgrenzung in der Kunst erinnert fiihlen, etwa an
die als wilde Kritzeleien erscheinenden Striche auf den Bildern
Cy Twomblys, iiber die Roland Barthes geschrieben hat:

Der Strich — jeder aufs Blatt hingeschriebene Strich — verneint
den wichtigen Koérper, [...] durch den Strich deplatziert sich
die Kunst; ihr Brennpunkt ist nicht mehr das Objekt des
Begehrens (der schéne in Marmor erstarrte Korper), sondern
das Subjekt dieses Begehrens: der Strich, wie geschmeidig,
leicht oder unsicher er auch sein mag, verweist immer auf
eine Kraft, eine Richtung; er ist ein energon, ein Arbeiten,
das die Spur seines Triebes und seiner Verausgabung lesbar
macht.!?

Noch niher verwandt scheint dieses erogenisierende Nachzeich-
nen mit der Live-Performance und Installation Up 70 And Inclu-
ding Her Limirs der US-amerikanischen Kiinstlerin Carolee
Schneemann. In dieser Arbeit aus der Mitte der 1970er Jahre liefs
sich die Kiinstlerin nackt an einem Seil von der Decke hingen
und begann, an diesem Seil schwingend, die sie umgebenden
Winde mit Farbstiften zu {iberzeichnen. Wihrenddessen wird
auf die Kiinstlerin und die Winde ein weifles Rechteck projiziert,
was der Performance zugleich den Anschein einer Filmvorfiihrung
gibt. Zudem wird die Performance auf Videos festgehalten, die
spiter zusammen mit den von farbigen Linien iiberdeckten Win-
den in Form einer Video-Installation ausgestellt werden. Schnee-
mann, diessich auch in ihren beriihmten Experimentalfilmen einer
radikalen Erforschung und Entgrenzung von Sexualitit gewidmet
hat'3, iiberlagert in dieser Arbeit disparate Medien, Existenzweisen
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und Wahrnehmungsformen, Film, Video, Malerei, Licht, Korper,
Wand, Bewegung und Spur zu einer polymorphen Erfahrung von
Erogeneitit.

Videoessays als Entzonungen der Filmgeschichte

Das oben beschriebene Arbeiten mit Videonotizen wie jener von
Sara Coli¢ steht im Zusammenhang mit einem von mir geleiteten
Forschungsprojekt zum méglichen Einsatz von Videoessays in
Hochschullehre und Forschung.'* Unter dem Sammelbegriff
»Videoessay« macht seit etwa fiinfzehn Jahren zunichst im eng-
lischsprachigen Raum, unterdessen aber auch verstirke global ein
Prisentationsformat auf sich aufmerksam, das Filme oder ganz all-
gemein Bewegtbilder zu deren eigener kritischen Analyse einsetzt.
Bei Videoessays (bzw. audiovisual essays oder videographic research
essays) handelt es sich um wissenschaftlich-analytische Abhand-
lungen in audiovisueller Form, meist um ein Digitalvideo von
begrenzter Linge, das zum Beispiel einen Spielfilm in Form von
Ausschnitten und Zitaten analysiert, indem Filmclips kompiliert,
ummontiert, neu formatiert sowie kritisch annotiert werden, etwa
mittels eines Audiokommentars oder durch Einsatz von Schemata,
Datenvisualisierungen und Textzitaten. Videoessays finden sich
beispielsweise als Zusatzmaterialien auf DVDs und BluRays, unter-
dessen aber vor allem auf Streamingplattformen wie Youtube oder
Vimeo, und mit peer-reviewed Online-Zeitschriften wie /-] Tran-
sition, The Cine-Files oder Necsus hat der Videoessay unterdessen
auch seine eigenen Wissenschaftspublikationen.!®

Urspriinglich aus Filmkritik und Filmwissenschaft sowie cine-
philem Fantum hervorgegangen, ist das Gros dessen, was als
Videoessay publiziert wird, auch heute noch betont didaktisch
und dabei oft normativ. Meist geht es in Videoessays darum, im
Stile eines Schulfilms mittels Filmausschnitten bestimmte film-
dsthetische Verfahren zu erlidutern oder Zusammenhinge zwischen
verschiedenen Werken innerhalb eines Ocuvres oder Filmgenres
aufzuzeigen. Die Position der Videoessayistin oder des Videoes-
sayisten wird dabei nur selten zur Diskussion gestellt. Stattdessen
wird mit Vorliebe aus der autoritiren Perspektive des Experten
oder der Expertin heraus erklirt.
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Im Gegensatz dazu interessiert mich sowohl in meinen eigenen
Videoessays wie auch in unserem Forschungsprojekt diese neue
Form audiovisueller Forschung als eine dezidiert experimentelle
Praxis, in der neben dem zu untersuchenden Material immer auch
die eigenen videoessayistischen Verfahren reflektiert werden. Statt
bloff Abbildung eines vermeintlichen Expert*innenwissens sind
Videoessays vielmehr Experimentalsysteme, die erst im eigenen
Prozessieren den Untersuchungsgegenstand miterzeugen.!® Die
Praxis des Videoessays, so habe ich in anderem Zusammenhang
argumentiert, wire in diesem Sinne immer auch als eine Parapraxis
(das englische Wort fiir Freuds Begriff der Fehlleistung) zu ver-
stehen.!” Statt einen zu untersuchenden Film mithilfe des eigenen
Expert*innenwissens auszudeuten und auf die bewussten Zsthe-
tischen Entscheidungen der Filmschaffenden zuriickfithren zu
wollen, kénnte es in Videoessays genau darum gehen, das auf-
tauchen zu lassen, was an dem betrachteten Film noch nicht
gewusst, was unbewusst ist. Genau dies sehe ich in der Videonotiz
von Sara Coli¢ exemplarisch verwirklicht. Statt erschépfend wiire
eine so verfahrende Filmanalyse vielmehr eroffnend: Sie 6ffnet
den Filmtext und lddt ein, an und mit ihm weiter zu arbeiten im
Prozess einer potenziell endlosen Analyse.

Im Lichte des hier vorliegenden Textes liefSe sich dieser grund-
legende Anspruch an Videoessays nun auch als ein Prozess der
Erogenisierung beschreiben: Statt einer fetischisierenden Fest-
schreibung von besonders anziechenden (erogenen) Momenten
eines Films, deren Bedeutung die Filmanalyse ein fiir alle Mal
eingrenzen und bestimmen soll, kénnen Videoessays vielmehr
vorfithren, wie sich die Faszination an einem Film verschieben
lasst, wie sich scheinbar unbedeutende Stellen eines Films erogen
aufladen lassen. Mehr noch: Sie kénnen zeigen, wie diese Aufla-
dung durch eine gegenseitige erogene Inskription entsteht, sowohl
des Filmmaterials durch die Videoessayist*in als auch der Video-
essayist*in durch das Filmmaterial.

Spur und Uberschreitung

In meinen eigenen Videoessays versuche ich diesen Prozess der
gegenseitigen Inskription ebenfalls zu erforschen. So etwa in T7ace
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von 2020, der aus meiner eigenen Videonotiz im Unterricht zu
Hiroshima Mon Amour hervorgegangen ist.!8 Darin nehme ich
das Bild einer ritselhaften Spur, welche an einer Stelle des Filmes
auftaucht und auch den Hintergrund wihrend des Filmvorspanns
bildet, und versuche parallel dazu mit den eigenen Hinden und
Gegenstinden den moglichen visuellen und haptischen Assozia-
tionen dieses mysteridsen Bildes nachzuspiiren. Wihrend ich mich
frage, ob es sich bei diesen Spuren um Kratzer auf Stein, um Nar-
ben der Haut, Gewichse oder Schriftzeichen handelt, beriihre
und behandle ich mit meinen Hinden Objekte und lasse mich
umgekehrt von diesen befithlen und buchstiblich beeindrucken.
Statt eine finale Erklidrung zu geben, worum es sich bei dem
ritselhaften Spurenbild aus Hiroshima Mon Amour handelt, geht
es meinem Videoessay also gerade darum, ein Gefiihl zu bekom-
men fiir die notwendige Unabschliefbarkeit einer solchen Unter-
suchung — und dafiir, dass gerade in dieser UnabschliefSbarkeit
der Reiz oder besser: die Erogeneitit dieses Ritselbildes liegt.
Im Videoessay Crossings, den ich zur selben Zeit wie Trace
gemacht habe, nehme ich eine Szene aus Ulrike Ottingers Freak
Orlando von 1981 zum Anlass, um dessen Thema — Kérper, die
sich nicht in herrschende Normen und deren binire Logik fiigen
—auch auf meinem eigenen Kérper abspielen zu lassen.!” Es han-
delt sich dabei um jene traumartige Szene, als die von Magdalena
Montezuma gespielte Géttin Orlanda Zyklopa von einem wiiten-
den Mob aus dem Kauthaus von Freak City gejagt wird. Einzig
Delphine Seyrig in der Rolle der Kaufhausansagerin Helena Miil-
ler mochte sie aufthalten und rennt ihr nach. Es kommt darauf zu
einer Begegnung an der Glastiir, die Orlanda eben noch hinter
sich zu ziehen konnte und auf der die Farbbeutel, die die wiitende
Meute ihr (oder ihm? them?) nachgeworfen hatte, zerplatzen.
Orlanda auf der einen, Helena auf der anderen Seite der Scheibe
betrachten sich, wihrend Helena mit ihren Hinden die das Glas
hinunterlaufende Farbe wegzuwischen versucht, diese dabei aber
nur noch mehr verteilt.2 Das Glas trennt die beiden Personen
voneinander, macht einen Haut-Kontakt unméglich, zugleich
aber ist der Moment hochgradig sinnlich und kérperlich, weil das
Glas und die Farbe selbst als eine neue Haut erfahren wird, die
sich streicheln lisst. Mehr noch: Es ist, als wiirde Helena nicht
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Abb. 5: Spuren behindigen, Screenshot aus dem Videoessay

Trace

Videoessay 7race kann betrachtet werden unter



nur das Glas in der Filmerzihlung, sondern zugleich das Film-
material selbst beriihren und seine Farben verwischen.

Die Farbe auf der Scheibe erschwert die Durchsicht zum ande-
ren Kérper, bringt aber zugleich das Medium als ein nicht minder
korperliches, sinnliches und erotisches Phinomen ins Spiel: das
Medium der Scheibe, das Medium der Farbe und mithin das
Medium des Filmstreifens, der doch ebenfalls eigentlich nichts
anderes ist als eine mehr oder weniger transparente Haut, auf der
mittels Fototechnik Farbe aufgetragen wurde. Trotz, oder vielmehr
gerade wegen der trennenden Scheibe ereignetssich in dieser Szene
ein erotisches Spiel, nicht nur zwischen den beiden Figuren, son-
dern auch zwischen den verschiedenen Objekten und Materialien,
die hier versammelt und beriihrt werden.

Die Szene ist ein exemplarischer Fall dessen, was Laura Marks
als »haptic visuality« beschrieben hat, als eine Wahrnehmung, die
zugleich nur auf der Leinwand oder dem Screen stattfindet, dabei
aber gleichwohl den ganzen Kérper involviert: »Haptic looking
tends to move over the surface of its object rather than to plunge
into illusionistic depth, not to distinguish form so much as to
discern texture. It is more inclined to move than to focus, more
inclined to graze than to gaze.«*' Und weiter:

Regardless of their content, haptic images are erotic in that
they constructan intersubjective relationship between behol-
der and image. The viewer is called upon to fill in the gaps
in the image, to engage with the traces the image leaves. By
interacting up close with an image, close enough that figure
and ground commingle, the viewer relinquishes her own sense
of separateness from the image—not to know it, but to give
herself up to her desire for it.??

Dieses Begehren, sich auch selbst in diese verschiedenen eroge-
nisierten Schichten der Szene einzulassen und mit ihnen zu ver-
mischen (o commingle) steht im Zentrum meines Videoessays
Crossings. Der Mehrschichtigkeit von Freak Orlando — sowohl im
visuellen als auch iibertragenen Sinne — sollen weitere Schichten,
metaphorische und konkrete, hinzugefiigt werden. Etwa indem
ich der Szene Zitate von Gertrud Koch zur Scheibe als Medium
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Abb. 6: Haptische Visualitit, Screenshot aus Freak Orlando



Abb. 7: Involvierung, Screenshot aus dem Videoessay Crossings




und mit Zitaten von Elizabeth Grosz zum Freak als einer Figu-
ration der Grenziiberschreitung hinzufiige. Vor allem aber auf der
Ebene der Bildgestaltung trage ich weitere Schichten auf: Ich habe
dafiir die Szene aus Ottingers Film auf eine Leinwand projiziert
und von dieser abgefilmt. Zwischen Projektor und Leinwand aber
habe ich eine Glasscheibe platziert und mich hinter diese Scheibe
gestellt, sodass ich in meinem Videoessay selbst mit im Film von
Ottinger erscheine. Auf die Glasscheibe vor mir habe ich wiederum
im Verlauf des Videoessays weifle Farbe aufgetragen, wodurch
einerseits das Filmbild aus dem Projektor besser zu sehen ist, wih-
rend ich selbst allmihlich hinter der Farbe verschwinde.

Damit spiele ich einerseits die Filmszene nach, tue dies aber
gerade innerhalb dieser Filmszene. Ich bin selbst mit ganzem Kér-
per in das erotische Spiel der Szene involviert und zugleich ist
mein Mit-Spiel eine analytische Intervention, ein Bruch, eine St6-
rung, eine Zisur, die den Verlauf der Szene skandiert. Ich versuche,
den Betrachtenden meines Videoessays eine Wahrnehmung zu
ermoglichen, wie bei Ottinger Erogeneitit »als allgemeine Eigen-
schaft aller Organe« (Freud) erfahren wird, wobei damit auch alle
»Organe« des Filmischen gemeintsind, wie etwa Licht, Schauspiel,
Klang, Bewegung, Bildausschnitt, Farbe usw. Und zugleich ver-
suche ich klarzumachen, dass ich, obwohl ich diese Erogeneitit
videoessayistisch zu analysieren versuche, von dieser selbst nicht
ausgenommen bin.

»[I]l 0’y a pas de métalangage« heifdt es in Lacans Subversion
du sujet et dialectique du désir dans l'inconscient freudien.?> Dies
miisste die Erkenntnis auch des Genres Videoessay sein: Dass
auch dessen Analyse keine metafilmische angebliche Aulenposi-
tion sein kann, sondern dass der Videoessay immer auch selbst
im Filmischen mit verstrickt ist, so wie auch das Filmische immer
zugleich seine eigene Analyse betreibt. Darin besteht seine Schwie-
rigkeit und auch seine Lust, kurzum: seine (und unsere) Eroge-
neitit. —
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»Der Anfall laf3t sich in der Hypnose
provozieren und der Kranke gibt nun
an, dafd er die Szene wieder durchlebt,
wie der Herr ihn auf der Strafle
beschimpft und mit einem Stocke
schligt. Wenige Tage spiter kommt er
mit der Klage wieder, er habe denselben
Anfall von neuem gehabt, und diesmal
ergibt sich in der Hypnose, daf§ er die
Szene durchlebt hat, an die sich eigent-
lich der Ausbruch der Krankheit
kniipfte; die Szene im Gerichtssaale,
als es ihm nicht gelang, Satisfaktion fiir
die Mif8handlung zu erreichen usw.«

(Freud, Sigmund; Breuer, Josef: Studien
iiber Hysterie, GW 1, Frankfurt am
Main 1895, Fischer, S. 94)
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gesteigerten Realititseindrucks, die eine vormals

schwarz-weifle Welt nun eben einfach »bunter«

mache und damit die frithere Farbenblindheit des

Films korrigiere, steht in Zentrum von Hitchcocks
»Farbenlehre«: Die Lektion dieser Lehre besteht in ihrer Insistenz
auf einem buchstiblichen »Mehr«der Farbe, ihrem Surplus gegen-
iiber dem Realititsprinzip des blof§ Bunten als auch dem gegen-
iiber der Homdostase des Lustprinzip, dem Bediirfnis nach der
harmonischen Gefilligkeit der Farbe. Als Entduflerung eines sol-
chen isthetischen und affektiven »too much« wird die Filmfarbe
bei Hitchcock zum Ort eines sexuellen GeniefSens, einer jouissance,
die in ihrer Exzessivitit den filmischen Kérper, seine Haut und
seine Oberfliche, besetzt, ohne der visuellen Reprisentation des
Sexuellen noch zu bediirfen. Diese »Mehrlust« der Farbe soll im
Folgenden miteiner kiinstlichen Technik zusammengedacht wer-
den, die auch einen Mehrwert des Realen gegeniiber dem Reali-
tdtsprinzip verspricht: der Phantasmagorie.

Die Réte des Rots von Technicolor ist bei Hitchcock immer
auch die T6dlichkeit des Kinos selbst. Ein Kino, das im Sekun-
denbruchteil eines Flashframes nicht nur die Figur, die Kamera
und die Zuschauer*innen todlich attackiert, sondern auch scho-
ckartig in den Schwarz-Weif3-Film eine blutige Wunde reift, ihn
mit reiner roter Farbe iiberflutet. Noch bevor Hitchcock 1949
mit Rope seinen ersten Farbfilm drehen sollte, explodiert die Film-
farbe vier Jahre zuvor in Spellboundin jenem »Dynamit der Zehn-
telsekunden, die Walter Benjamin in einer berithmten Passage
seines Kunstwerk-Aufsatzes als Freisetzung des »Optisch-Unbe-
wussten« zelebrierte.! In der subjektiven Einstellung des Mérders
nimmt ein Revolver zunichst Ingrid Bergman ins Visier, dreht
sich aber ins eigene Blickfeld, um sich selbst ins Gesicht zu schie-
fen. Fiir den Bruchteil einer Sekunde blitzt die schwarz-weifle
Leinwand bei diesem Selbstmord der Kamera in Rot auf. Als
optisch-unbewusster Blitzeffekt fiihrt der rote Flashframe in Spe//-
bound an die Grenze der bewussten Wahrnehmung: Ein kurzes
Aufflackern, das zu schnell wieder verlischt, um wirklich gesehen
und optisch fixiert zu werden, das aber dennoch als liminales Zwi-
schenbild und Nachbild eine Spur hinterlisst. Das singulire Rot-

D ass die filmische Farbe mehr ist als blof8es Indiz eines
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bild aus Spellbound lisst sich als eine besondere Form eines ver-
steckten Bildes auffassen, als ein Hitchcock-typisches »hidden
picture, dassich D. A. Miller zufolge nur unter einem »too-close-
viewing« enthiillt.? Indes handelt es sich hier nicht um ein rein
diegetisches Bild oder Bild-im-Bild, das sich im buchstiblich t6d-
lichen Schuss der Einstellung versteckt, sondern um den Ubergang
einer ohnehin schon unméglichen Point-of-View-Einstellung in
eine abstrakte Farbfliche. In Zehntelsekunden erscheint das Rot
als reine Oberfliche, oder genauer noch — als eine Schichtung des
kreisformig blitzenden hellen Rots auf dunkelrotem Grund. Iso-
liert man den Flashframe aus dem diegetischen Zusammenhang
mutet Hitchcocks monochromes Rot auf Rot wie ein Bild von
Mark Rothko an.

Wihrend Hitchcocks Affinititen zum Surrealismus gerade
im Falle von Spellbound wegen der Mitarbeit Salvador Dalis an
der Traumsequenz offen liegen, verweist das Optisch-Unbewusste
der Filmfarbe bereits latent auf den abstrakten Expressionismus
in der Malerei — oder antizipiert diesen gar vor seiner eigenen
Bliitezeit — den spiten 1940er Jahren mit der beginnenden
Farbfeldmalerei von Mark Rothko und Barnett Newman. Doch
es wire falsch, Hitchcocks Kolorismus in Spellbound einseitig
auf der Seite eines piktorialen Modernismus zu verorten: Denn
mit ebenso guten Griinden ldsst sich der rote Netzhauttod als
»Trompe-I'ceil«-Effekt eines totalen Illusionismus begreifen, in
der Reprisentation und Realitit, Bildraum und Zuschauer*innen-
raum, im verblutenden Auge des Rots kollabieren. Mit dem
Mikro-Augenblick und Augentod von Spellbound ist bereits die
Matrix von Hitchcocks Kolorismus, oder besser noch, seines
» Technikolorismus« etabliert, der vielleicht in den monochromen
Roteinfirbungen des Bildes in Marnie seine poetische Vollendung
erfihrt.? In diesem Kolorismus fiigen sich Illusionismus und Abs-
traktion zu einer einzigartigen Synthese, in der die Totalitdt des
dsthetischen Scheins sich zugleich selbst wieder authebt. Hitch-
cocks Farbfilme sind kolorierte Phantasmagorien, in denen sich
die [llusion anti-illusorisch gegen sich selbst wendet. Fiir Adorno
noch war die in Wagners Gesamtkunstwerken perfektionierte Illu-
sion als »die absolute Wirklichkeit des Unwirklichen«* Malaise
einer Phantasmagorie, die im undurchschaubar gewordenen
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Warenfetisch nur mehr noch den falschen Schein des kapitalisti-
schen Verblendungszusammenhangs perpetuiere. Was Hitchcocks
Filme gerade in ihrer koloristischen Symbiose von Natiirlichkeit
und Kiinstlichkeit zeigen, hitte Adorno angesichts der phantas-
magorischsten aller Kiinste — des Kinos — vermutlich fiir unmag-
lich gehalten: das nimlich die Phantasmagorie phantasmagorisch
iiberwunden werden kann.

Im Folgenden will ich anhand von ausgewihlten Szenenana-
lysen eine unvollstindige Genealogie von Hitchcocks phantas-
magorischer Farbisthetik skizzieren; angefangen mit Rope (1949),
seinem ersten Farbfilm, dessen koloristischen Experimente nicht
minder radikal als die der spiteren Filme sind, iiber den unter-
schitzten Dial M for Murder (1953), bis zu Rear Window (1954)
und schlieflich 70 Catch a Thief (1955), in dem die sexuelle

Dimension der Filmfarbe am explizitesten entfaltet wird.
Rope

Rope hat als formalistische Erprobung des »Long Take« viel kri-
tische Aufmerksamkeit erfahren, der spezifische Einsatz der Farbe
ist jedoch meist unkommentiert geblieben, obwohl Hitchcock
selbst in seinem Interview mit Truffaut sehr ausfiihrlich iiber die
Beleuchtungsprobleme beim Drehen spricht. Vor allem berichtet
er iiber seine Unzufriedenheit mit seinem Kameramann, der seiner
Ansicht nach, den Sonnenuntergang mit zu viel Orangeténen zu
einer Postkartenansicht verkitscht hatte. Man geht jedoch Hitch-
cock in die Falle, wenn man daraus eine Forderung nach einer
»natiirlichen« Farbgebung ableitet. Denn bereits mit der ersten
Einstellung von Rope konterkariert Hitchcock jede Anmutung
von Natur mit einem hochgradig artifiziellen Bild, das genau jene
Kitschigkeit offen ausstellt, die Hitchcock im Interview moniert.
Thomas Hemmeter hat die Doppelbodigkeit dieser Einstellung

prizise beschrieben:

The film opens outside the apartment with a high-angle shot
ofa police man helping children across the street, an artificial
image with a pointed reference to a similar shot from the sup-

posedly idyllic Santa Rosa in Shadow of a Doubr (1943).
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Though Rope offers only this one image of the »real world«
that Brandon’s experimental apartment world perverts, this
grounding image alludes not to any documentary or repre-
sentational world but to an earlier film image, itself a parody
of the Norman Rockwell image of America. This multiple
referentiality of the film’s only exterior image suggests that
the world outside Brandon’s apartment is no more real than
the world within.?

Uber das zitierte Trugbild der Idylle aus Shadow of @ Doubt legt
sich nun als weitere Selbst-Zitat-Schicht das blutige Rot aus Spe//-
bound in der grafischen Form des Titels iiber das Bild. Nicht nur
wird die vermeintlich harmlose Ansicht von Beginn an symbolisch
mit Blut {iberschrieben, auch die Materialitit der Schrift erinnert
an den pastosen Farbauftrag des fritheren Flashframes. Das gra-
fische rote Schriftdesign von Rope suggeriert durch schwarze Schat-
ten hinter den Buchstaben eine Raumtiefe, eine Illusion von
Dreidimensionalitit, gleichzeitig ist die Farboberfliche minimal
angekratzt, uneben, mit schwarzen Rissen versehen. Bereits die
Réte des Rots des Titels (die anderen Credit-Angaben sind in
heller Schrift davon abgesetzt) und der kleine rote Fleck des Was-
serhydranten setzen einen allegorischen Prozess in Gange, der
nicht nur den Plot des Films — die Spannung zwischen der Idee
des perfekten Mords und seiner imperfekten Ausfithrung — pik-
torial verdichtet, sondern auch die Parameter der filmischen Illu-
sionsbildung — Oberfliche und Tiefe, Zweidimensionalitit und
Dreidimensionalitit — permanent oszillieren ldsst. Zugespitzt
kénnte man behaupten, dass hier die filmische Phantasmagorie
von Rope selbst allegorisch wird: Denn das primire Trugbild der
ersten AufSenaufnahme wird von Hitchcock mit dem Wechsel in
das Interieur in ein sekundires Trugbild tibertragen — eine genuine
Phantasmagorie auch im medienhistorischen Sinn des Wortes —
nimlich in ein Cyclorama. Der Hintergrund der New Yorker Sky-
line wird in Rope von einem gigantischen, gemalten Panorama
simuliert, das halbkreisférmig um das Dekors des Apartments
angeordnet ist. Die Klaustrophobie des Films ist nicht zuletzt auf
diese phantasmagorische Substitution der Auflenwelt zuriickzu-
fiihren, die sich als cycloramatische Illusionsschleife um die Bithne
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des Apartments schlingt: Rope bezeichnet nicht nur das Seil, mit
dem Brandon und Phillip ihr Opfer erdrosseln und spiter um ein
Biindel Biicher spannen, Rope bezeichnet des Weiteren nicht nur
das materielle Speichermedium des Films als ungeschnittenes
Stiick Zelluloid. Ropebezeichnet auch die »Magisierung des Kunst-
werks«®, in der sich der Schein panoramatisch und cycloramatisch
ausgedehnt hat. Mit anderen Worten: Rope ist der Signifikant fiir
die Schleife einer totalisierten Illusion. Die filmische Phantasma-
gorie absorbiert eine pri- oder proto-filmische Phantasmagorie
des 19. Jahrhunderts, um die Auflenwelt vollends undurchdring-
lich zu machen: »Daher ist dies Kunstwerk reine Erscheinung:
absolut gegenwirtiges, gleichsam riumliches Phinomen.«

Als raumliches Phinomen zielt das Cyclorama von Rope
sowohl auf die Illusion eines dreidimensionalen Bildhintergrunds
als auch auf die Vernihung von Vordergrund und Hintergrund
zu einem kohirenten fiktionalen Raum. Aber diese Kohirenz des
nahtlosen Bildraums erweist sich in Rope als duferst fragil, weil
das Komposite und Konstruierte der Phantasmagorie immer wie-
der ins Auge springt: Um einen genuin riumlichen Realititseffeke
zu erzeugen, ist das silhouettenartige Panorama zu flach; und fiir
eine genuine Bewegungsillusion wirken die laut Hitchcock beweg-
lich verschiebbaren Glas-Wolken trotzdem zu unbewegt und
gemalt. Die Pinselstriche der Malerei sind zu offensichtlich sicht-
bar, als dass sie mit dem filmischen Bild verwechselt werden kénn-
ten. Das Defizitire der phantasmagorischen Realititsillusion wird
von Hitchcock eben nicht kaschiert, sondern offen exponiert —
ein Paradox, das in den meisten Hitchcock-Filmen insbesondere
die vielen Riickprojektionen kennzeichnet.® Fiir die Dialektik der
Phantasmagorie ist diese Gleichzeitigkeit von Erfolg und Schei-
tern, Perfektion und Imperfektion, Totalitit und Partialitit von
entscheidender Bedeutung, oder anders formuliert: der Phantas-
magorie ist ihre eigene Dekonstruktion inhirent. Wie die Phan-
tasmagorie immer wieder zwischen Illusion und Anti-Illusion hin
und her kippt, zeigt sich besonders prignant gegen Ende von
Rope, als Rupert (James Stewart) mit einem Vorwand wieder in
das Appartement zuriickkehrt. Wie man aus dem Truffaut-Inter-
view erfihrt, war fiir Hitchcock der Ubergang von Tag zur Nacht
in der fiktionalen »Realzeit« von 19:30 bis 21:15 Uhr vor allem
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ein Problem der Beleuchtung und damit der Farbe. In Rope ent-
faltet sich die ganze dsthetische Potenz von Hitchcocks Kolorismus
mit dem Einbruch der Nacht. Gab sich das Cyclorama im Tages-
licht noch in seiner ganzen Mangelhaftigkeit zu erkennen, scheint
mitder Dunkelheit die llusion ihre Sogkraft zu entfalten: Plotzlich
offnet sich der Hintergrund in die Raumtiefe, Rauch qualmt aus
den Diichern, rot-griine Lichter illuminieren realistisch die Hoch-
hiuser von New York. In diesen Momenten ist die Phantasmagorie
eben nicht mehr als Phantasmagorie dechiffrierbar, die Nacht des
Films ist auch die Nacht der Illusion. Doch die Skepsis bleibt
gegeniiber einer Phantasmagorie, die abruptzwischen Demaskie-
rung und Tduschung die Register wechselt. Tom Gunnings
Uberlegungen zur Phantasmagorie treffen auch den Kern von

Hitchcocks Trugbildern:

The radical possibilities of the Phantasmagoria might be sum-
marized by describing it as an art of total illusion that also
contained its own critique. This startling experience in the
darkened room denied its reality, even as it was presented,
simultaneously overwhelming and questioning the senses.’

Als solche phantasmagorischen Erscheinungen sind die rhyth-
misch pulsierenden Farben, die just in dem Moment einsetzen
als Rupert das Seil in seine Hinde nimmt, sowohl strikt diegetisch
motiviert als auch gleichzeitig véllig abstrakt in ihrer koloristischen
Autonomie. Die Filmfarbe wird hier im Sinne von Gilles Deleuze
zu reiner Affektfarbe, oder mehr noch, zu reiner Triebfarbe, deren
Optisch-Unbewusstes meiner Ansicht nach Rupert (James Ste-
wart) und nicht Brandon (John Dall) und Philipp (Farley Granger)
als den »wahren« Morder entlarvt. Seine Hiinde sind als Partial-
objekte des Triebs mit griiner und roter Farbe befleckt, ein kolo-
riertes Stigma der unbewussten Schuld, die von Brandon und
Phillip nun zu Rupert »iibertragen« oder »riickiibertragen« wird.
Schuldiibertragung, so haben es Rohmer und Chabrol weniger
psychoanalytisch als vielmehr klassisch katholisch genannt — sie
treffen aber nur die halbe Wahrheit von Hitchcocks Kolorismus,
wenn sie schreiben: »Vielleicht zum ersten Mal in der gesamten
Filmgeschichte hat ein Regisseur hier versucht, die Farbe dem
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Seelenzustand der Protagonisten anzugleichen, ohne indessen
vom Prinzip strengsten Realismus abzuweichen.«!® Denn dieser
merkwiirdige Realismus mutiert geradewegs in sein Gegenteil —
in einen avantgardistischen Anti-Realismus wie ihn vor allem
Peter Wollen in seiner Analyse des Films hervorgehoben hat:
»Hitchcock’s musical vision of light takes us back to the earliest
experiments of Survage, Eggeling or Lye, attempts to find visual
imagery which could be correlated with musical rhythm and tone
to give the effect of synaesthesia.«!!

Obwohl die synisthetischen Farbrhythmen aus Rot und Griin
nach diegetischer Logik den blinkenden Neonlichtern entsprin-
gen, wird die riumliche Kausalitit von duflerer Ursache und inne-
rer Wirkung phantasmagorisch verzerrt. Die Farben sind
Emanationen einer substanzlosen Phantasmagorie: In der Zirku-
laritit des Cyloramas zerfillt die Differenz von Innenseite und
Auflenseite zu einer endlosen Schleife, eben: Rope. Aus diesem
Moébiusband der Phantasmagorie gibt es sowohl fiir die Figuren
als auch fiir die Zuschauer*innen kein Entkommen, sondern nur
ein zielloses Kreisen in der Mouvement perpetuel, so der Name des
Klavierstiicks von Francis Poulenc, das Philip im Laufe des Films
immer wieder zu spielen beginnt. Konsequenterweise wimmelt
es in der eben gezeigten Szene von Zeichen des Zirkulidren: Das
Seil, das Rupert zu einer Schlaufe formt und das in der grafischen
Form des Neon-Buchstaben »S« im Bildhintergrund verdoppelt
wird. In einem einzigartigen verbal-visuellen Pun, wird der Buch-
stabe »S« erst sichtbar, nachdem das Wort »Suspense« von Rupert
mit besonders dramatischer Betonung ausgesprochen wurde: S
wie Suspense, der Herrensignifikant fiir Hitchcocks Filme tiber-
haupt. Die phantasmagorischen Farben werden mit Suspense auf-
geladen, tibersteigen aber den rein narrativen Suspense mit einer
exzessiven Surplus-Intensitit, wie Brigitte Peucker festgestellt hat:

At Rope’s conclusion, after darkness has fallen, their cacopho-
nous flashing—red and green, on and off—intensifies the
uncontainable tension in the apartment. But while flashing
signs have the function of expressing narrative tension and
unsettling the spectator even in Hitchcock’s early black and

white films such as 7he Lodger (1927) and Blackmail (1929),
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in Rope the sign’s colors lend this effect a special interest. Never
fully in view, the sign’s cryptic letters aren’t readily decipherable
in the film and thus contribute to the abstract quality both
of their presence here and of their alternation. Of primary
interest, then, is the alternation—the oscillation between red
and green that continues mechanically, automatically, cut off
only by the end of the film."?

Diese abstrakte, automatische Autonomie der Farbe materialisiert
sich auch in der letzten Einstellung des Films, in der das Rot des
Anfangs von reinem Griin absorbiert worden ist. Die Leinwand
erstrahlt nun im phantasmagorischen Griin des Griins von Tech-
nicolor.

Dial M for Murder

Bislang wurden zwei verschiedene Konnotationen der Phantas-
magorie ins Spiel gebracht: 1) Adornos marxistische Kritik am
falschen Schein der biirgerlichen Kunst im Allgemeinen und am
synisthetischen Rausch von Wagners Gesamtkunstwerk im Beson-
deren. 2) Das Cyclorama als prikinematografische Illusions- und
Spektakeltechnologie des 19. Jahrhunderts, das als Vorldufer heu-
tiger Bluescreen- und Greenscreen-Verfahren zum Einsatz kommt.
Nun gilt es 3), eine psychoanalytische Dimension der Phantas-
magorie zu erlidutern, die bereits durch die etymologische Nihe
des Begriffs zu »Phantasie« und »Phantasma« nahegelegt wird.
Die Phantasmagorie bezeichnet auch die Sphire der Halluzina-
tion, Imagination und Sinnestduschung. In einem Essay tiber die
Diskursgeschichte der Phantasmagorie hat Terry Castle auf diesen
Wechsel von einer objektiven zu einer subjektiven Auffassung des
Begriffs aufmerksam gemacht: »From an initial connection with
something external and public (an artificially produced »spectralc
illusion), the word has now come to refer to something wholly
internal or subjective: the phantasmic imagery of the mind.«!3
Diese Subjektivierung der Phantasmagorie steht auch im
Zentrum einer faszinierenden Farbsequenz in Dial M for Murder,
der chronologisch gesehen Hitchcocks dritter Farbfilm ist, nach
Rope und Under Capricorn (1949). Thematisch teilt Dial M for
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Murderviele gemeinsame Merkmale mit Rope: Kammerspielartig
beschrinken sich die meisten Ereignisse auf das Londoner Apart-
ment des ehemaligen Tennis-Profis Tony Wendice (Ray Milland),
der sich seiner schonen und reichen Frau Margot (Grace Kelly)
entledigen will, um an ihr Vermégen zu kommen. Als quasi-thea-
trales Stiick iiber einen perfekten oder doch nicht so perfekten
Mord wiederholt der Film Rope nicht nur in der snobbistischen
Geste des Dandys, der sich auch nach iiberfiihrtem Mord unge-
rithrt einen Cocktail rithrt: M steht fiir Mord, und wie zuvor in
Ropeleuchtet uns im Vorspann das Graphem »M« in blutigen Rot
entgegen. Rot erstrahlt auch das Kleid von Margot gleich in der
Anfangsszene des Films als koloristische Vorherbestimmung des
kommenden Verbrechens. In einem schockierenden elliptischen
Schnitt sieht sich Margot plétzlich eines Mordes angeklagt, den
sie in Selbstverteidigung begangen hatte. Von ihrem hinterhiltigen
Ehemann reingelegt, wird sie in einer Kafkaesken Gerichtssequenz
zum Tode verurteilt. Diese Sequenz ist ein Alptraum der Farbe:
Eine frontale GrofSaufnahme fixiert sie in einer ungeschnittenen
Einstellung iiber eine Minute lang vor einem abstrakten Hinter-
grund, der von lila/blau nach rot/braun moduliert und schliefilich
dunkle Schatten aufihr Gesicht wirft. Wihrenddessen verkiinden
Stimmen aus dem Off der stummen Angeklagten das Verdikt und
nachdem das Wort »Guilty« zu héren ist, zeigt ein Schnitt den
furchteinfloflenden Richter vor blutrotem Hintergrund. Die fil-
mische Phantasmagorie ist hier ins Delirante gewendet: Obwohl
die Verurteilung tatsichlich objektiv in der Diegese passiert und
erst in letzter Minute verhindert wird, wirkt die Sequenz trotzdem
wie ein béser Traum. Aber um wessen Traum handelt es sich? Ist
es der Ausdruck von Margots eigener Angst? Oder zeigt sich hier
Ray Millands perverse Wunscherfiillung, seine Frau zu téten? Ist
es ein geteilter Traum, in der die Todesangst der einen zum Begeh-
ren des anderen wird? Dazu passt eine bekannte Formulierung
Gilles Deleuzes: »Hiitet euch vor dem Traum des anderen, denn
wenn ihr im Traum des anderen gefangen seid, seid ihr erledigt.«!4
In dieser phantasmatischen Phantasmagorie werden diegetische
Objektivitit und eine gedoppelte Subjektivitit voneinander unun-
terscheidbar. In der Phantasmagorie wird die Phantasie lebendig:
»[The] mental image appears to come to life, fantastically, in the
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flesh. The phantom becomes a reality.«!®> Die T4duschung, das
Trompe l'oeil der Phantasmagorie, basiert auf dieser Materiali-
sierung des Mentalen, dem Realwerden der Phantasie.

Dass Hitchcock Dial M For Murder zudem in 3D gedreht
hat, gilt meistals reine medientechnologische Kuriositit, war doch
der Filmmarkt fiir 3D-Filme nach einem kurzen Zeitfenster von
etwa zwei Jahren bereits 1954 im Niedergang begriffen und die
meisten Kinos fithrten den Film im 2D-Standard auf.'® Dank
dem nun schon iiber zehnjihrigen Revival des 3D-Kinos durch
Hollywoods Blockbuster-Industrie, gab es in den letzten Jahren
einige Wiederauffithrungen des Films, gefolgt von einem Release
als 3D-Bluray. Aber weit davon entfernt, einfach ein vernachlis-
sigbarer anachronistischer Gimmick zu sein, wie Hitchcock selbst
in dem Truffaut-Interview allzu abschitzig bemerke, ist der Illu-
sionismus von 3D von herausragender Bedeutung fiir die phan-
tasmagorische Poetik des Films, insbesondere fiir die der
Gerichtssequenz. In dieser Hinsicht kann dieser scheinbar »kleine«
Hitchcock-Film als einer der ersten Filme iiberhaupt gelten, die
mit den dsthetischen Moglichkeiten von 3D experimentieren.
Wenn 3D im heutigen Blockbuster-Kino meist fiir die Steigerung
von spektakulirer Raumtiefe eingesetzt wird, wihlt Hitchcock
einen ganz anderen Weg: Was diese Sequenz so singulir macht,
ist gerade nicht die intensivierte Illusion eines zentralperspekti-
vischen Tiefenraums, der Vordergrund und Hintergrund orga-
nisch miteinander verbindet. Im Gegenteil akzentuiert die
piktoriale Konstruktion der Einstellung die Negation der Tiefe
zugunsten der Fliche: Anstatt die verschiedenen riumlichen
Schichten zu einem kohirenten Ganzen zu verbinden, ist der fla-
che Vordergrund von Grace Kelly/Margots Gestalt scharf von
dem ebenso flachen Hintergrund abgetrennt. Analog zum
Gebrauch des Cycloramas in Rope, unterminiert Hitchcock seinen
eigenen Illusionismus durch die Ausstellung des Hintergrunds als
flache Leinwand fiir Riickprojektionen oder Farbprojektionen.
Ausgerechnet im Moment ihres spektakuliren Triumphs demas-
kiert sich die Phantasmagorie selbst. 3D ohne 3D oder 3D als
2D konnte man dieses Paradox nennen. In Hitchcocks Phantas-
magorien sind perfekte Tduschung und desillusionierende Ent-
hiillung identisch. Deshalb ist Grace Kelly/Margot dem frontalen
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Blick des unsichtbaren Gerichts fast schon nackt ausgesetzt, wih-
rend eine ebenso versteckte Quelle Affektfarben und Farbaffekte
hinter ihrem Riicken rotieren lisst. Diese Form der Farbfolter
konnte man als Hitchcocks ersten Beitrag zu einer perversen Tri-
logie werten, die man die »Bestrafung der Grace Kelly/Margot«
nennen konnte, gefolgt von James Stewarts Aversion gegen sie in
Rear Window und Cary Grants Abwehr gegen sie in 70 Catch a
Thief-1In Dial M for Murderwird Grace Kelly/Margot ausgerechnet
in 3D zu einer zweidimensionalen Silhouette verwandelt, wie aus
dem Bild ausgeschnitten und wieder einkopiert. Und in solcher
Flichigkeit schwebt sie aus dem Bildraum den Zuschauer*innen
entgegen. Auch William Rothman beschreibt diesen Umschlag
von Tiefe in Fliche:

Hitchcock’s attention to flatness and depth culminates in Dial
M for Murder, made in 3-D. In that film, shot after shot
frames bottles, glasses, books, lamps, and so on, in the fore-
ground, creating the effect of a screen separating us from the
world that recedes into deep space. This makes it all the more
dramatic when a sentence of death is passed on Grace Kelly,
and Hitchcock places her against a bare background that defi-
nes the plane of the film screen and turns her into an incor-
poreal figure floating within the space of the theater.!”

Mit anderen Worten: Dial M for Murder ist ein Film iiber die
Flichigkeit der Fliche von 3D.

Rear Window

In direkter Fortsetzung der phantasmatischen Bestrafung von
Grace Kelly/Margot in Dial M for Murder endet die beriihmte
Eréffnungsszene von Rear Window mit einer fotografischen Defor-
mation ihrer Schonheit. Nachdem die Kamera iiber eine Serie
von Fotografien scannt, die nacheinander einen Rennwagen-
Crash, eine Ol-Explosion, einen Autounfall, Soldaten vor einem
Massengrab und einen Atombombentest zeigen, wird diese todes-
getriebene Sequenz von dem grotesk anmutenden fotografischen
Negativ einer Frau beendet.
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Abb. 1-3: Stills aus Rear Window (Alfred Hitchcock, USA 1954)



Es handelt sich um ein negatives Bild im doppelten Sinne:
Die Oberflichentextur der rontgenartigen Uberbelichtung ver-
wandelt das menschliche Antlitz in eine ausgehohlte Grimasse
ohne Augen und entbl63t dabei die Knochen des Gebisses. Diese
bizarre skelettierte Kreatur mutet wie eine Vorgingerin von
Norman Bates’ mumifizierter Mama in Psycho an:

Mortifiziert von der tédlichen Negativitit des fotografischen
Blicks verwandelt sich die Frau in ein veritables Monster, das wei-
Bes atomares Licht verstrahlt. Uberstrahlung und Verstrahlung.
Metonymisch wird die nukleare Explosion des vorangegangenen
Fotos mit der kontaminierten und kontaminierenden Gefahr des
weiblichen Begehrens verbunden: Bevor wir sie iiberhaupt in
Fleisch und Blut gesehen haben, wird ein metonymischer Ersatz
von Grace Kelly durch das fotografische Negativ negiert und ver-
nichtet. Die Negativitit der Fotografie wird zur Fotografie der
Negativitit, zur Verkérperung von L. B. Jeffries (James Stewart)
unbewusstem Wunsch, seine Freundin zu téten. Wie entledigt
man sich der damals als schonste Frau der Welt geltenden Grace
Kelly? Von diesem Problem wird James Stewart im Film heimge-
sucht, und eine mégliche Antwort wird hier bereits gegeben: Es
gilt sie fotografisch zu toten, was natiirlich auch impliziert, sie
kinematografisch zu téten. Wie schon in Rope und Dial M for
Murder verschlieft sich das private Hinterhof-Kino in Rear
Window zu einem hermetischen riumlichen und psychischen
Laboratorium, und wieder ist Mord die héchste Kunst und die
Kunst sublimiert das mérderische wie auch das sexuelle Begehren:

Der Witz der sexuellen Verschiebung — beinahe alle Hitch-
cock-Filme lassen sich ja verstehen als Phantasma eines Men-
schen, der sein sexuelles Ziel nicht erreicht und daher das
Begehren in seine eigene Innenwelt spiegelt — liegt vor allem
darin, dass sie sich als offensichtlich zu erkennen gibt.'®

Der fotografische Tod von Grace Kelly ist auch das Resultat eines
Verschwindens der Farbe aus dem Bild: Die Plastizitit der mensch-
lichen Gestalt wird sowohl von den harschen Schwarz-Weif3-Kon-
trasten als auch von der flachen Anonymitit des Hintergrunds
absorbiert. Parallel zur abstrakten Disjunktion von Figur und
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Grund in der Gerichtssequenz von Dial M for Murder unterliuft
Hitchcocks anti-realistischer Gebrauch der Fotografie ihre
gewohnte Ahnlichkeitsevidenz: In Rear Window wird sich die
Fotografie selbst unihnlich, oder aber, sie wird der Pop Art ihn-
licher, besonders den freischwebenden, entkoppelten Waren-
Objekten und Andy Warhols seriellen Star-Portraits von Marylin
Monroe und Elizabeth Taylor. Emblematisch fiir die kommodi-
fizierte Kunst Warhols ist Diamond Dust Shoes aus dem Jahr 1980,
ein Bild das von Fredric Jameson zur Allegorie der Postmoder-
nismus erhoben worden ist. Vom abstrakten Expressionismus zur
Pop Art, von Rothko zu Warhol: In einer weiteren erstaunlichen
Antizipation einer noch kommenden Kunst, prifiguriert der foto-
grafische Subtext von Rear Window die visuelle Logik der Pop Art
— das, was Fredric Jameson die »gelackte Rontgen-Eleganz«!” der
diamantenen Staub-Schuhe nannte. Die folgende Passage aus
Jamesons Postmoderne-Aufsatz liest sich wie eine Interpretation
der Negativ-Fotografie aus Rear Window: »Bei Warhol scheint [...
] die durch die Angleichung an glinzende Reklamebilder von
vornherein korrumpierte und kontaminierte bunte Oberfliche
der Dinge abgestreift zu sein, um so das tédliche Schwarz-Weif$
des darunterliegenden Foto-Negativs zur Geltung zu bringen.«*
Ich méchte diese Entfirbung, diesen De-Kolorismus als eine
Hitchcocks Kolorismus immanente Negation verstehen, in der
Farben sowohl aufgetragen als auch abgetragen werden. In einer
weiteren Warholesken Geste folgt auf das Fotonegativ nun ein
rekoloriertes und scheinbar normal entwickeltes fotografisches
Positiv.

Aber in dieser fotografischen Konversion wird die Einzigar-
tigkeit des Portraits von der massenhaften Proliferation von Mode-
magazinen ersetzt, eine Welt der Fashion und des Glamours,
die Grace Kelly innerhalb und auflerhalb der Fiktion und Andy
Warhol miteinander teilen. Die Erscheinung des Hitchockschen
Rot am unteren Rand der Zeitschrift signalisiert, das irgendetwas
an diesem positiven Bild nicht stimmt. Und wenn wir genau hin-
schauen: Ist das wirkliche Grace Kelly auf diesem Bild, oder eine
blofle Kopie, ein Pastiche von Grace Kelly in Jamesons Sinne?
»Das Pastiche ist ausdrucklose Parodie, eine Statue mit leeren
Augenhéhlen«?!, schreibt Jameson, was wiederum wie eine genaue
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Beschreibung des réntgenverstrahlten Negativs klingt. Rear
Window registriert einen technologischen Wandel in der visuellen
Kultur der 1950er Jahre: ein neues Regime der simulierten Bilder,
in der das Original zunehmend von der Kopie subsumiert wird.
Um zum Problem der Phantasmagorie zuriickzukehren: Die
erhohte technologische Vermittlung der visuellen Wahrnehmung
ldsst auch die Phantasmagorie nicht unberiihrt, die sich in Rear
Window von der noch »malerischen« Artikulation der Farbe in
Rope und Dial M for Murder signifikant unterscheidet. In der
finalen Konfrontation zwischen Thorwald, dem Mérder und Jef-
fries, inszeniert Hitchcock seine gewohnte illusionistische Attacke
auf den Zuschauer, aber dieses Mal sind die pulsierenden Farben
des Blitzlichts »technischer« gestaltet und gewissermafien desub-
jektiviert. In Fortsetzung seiner Kriegsfotografien vom Anfang
setzt Jeffries das Blitzlicht seiner Kamera nun wie eine technolo-
gische Waffe ein, eine tddlich strahlende Waffe.

Als der Mérder Thorwald (Raymond Burr) in sein abgedun-
keltes Zimmer tritt, blendet Jeffries ihn viermal mit der Uberbe-
lichtung und Uberstrahlung durch weifles Licht. In Umkehrung
des friiheren voyeuristischen Blicks von Jeffries, reprisentiert der
Gegenschuss nun scheinbar den Point-of-View von Thorwald,
der rot sieht. Ein Mann sieht rot. Aber stimmt das wirklich? Wie
so oft bei Hitchcock widersetzt sich ein exzessives Element seiner
Integration in den diegetischen Realititseffekt: Die strahlende
Intensitit des Blitzlichts nimmt die Form eines roten Verschlusses
an, die sich wie eine Iris 6ffnet. Aber es ist von entscheidender
Bedeutung, dass diese Iris keinem menschlichen Auge mehr ange-
hért, sondern als automatisches Auge einer technologischen Wahr-
nehmung agiert. Deshalb iiberfluten die roten Shutter-Effekte
sowohl die Diegese als auch die anthropomorphe Sicht des Auges.
Nicht ein Mann sieht rot, sondern die Kamera sieht rot. Wie der
rote Revolverschuss in Spellbound attackiert diese technomorphe
Rote die Zuschauer*innen mit einer Farbe, die eigentlich keine
mehr ist, unsichtbar und a-visuell wie atomare Strahlung: »Hitch-
cock again presents the viewer with a graphic inscription of a hole:
a red hole that saturates and eclipses the image of Jeffries himself,
radiating outward from his body until it bleeds across the whole
screen.«?? Kolorismus und Dekolorismus, Firbung und Entfir-
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bung, Sittigung und Entleerung fallen am Ende von Rear Window
zusammen. Die roten Shutter-Effekte sind proto-Warholsche Pop
Art und technologische Kriegsfithrung zugleich. In diesem Sinne
implizieren Hitchcocks Phantasmagorien der Farbe immer auch
die potenzielle Ausléschung der Zuschauer*innen, gewissermafien
ihren Tod in Rot: Die Réte des Rots von Technicolor ist nichts
anderes als die T6dlichkeit des Kinos.

10 Catch a Thief

Es diirfte nun mehr als deutlich geworden sein, dass Hitchcocks
Interesse an Filmfarben weniger ihren symbolischen Qualititen
gilt als ihrer Méglichkeit, affektive Intensitits- und Erregungs-
quanten freizusetzen. In allen bislang diskutierten Beispielen mar-
kiert der Exzess der Farbe einen extremen Moment der >Too
Muchness, eines Uberschusses an affektiver Erregung, sei es als
Angst vor der Entdeckung der versteckten Leiche in Rope, als
Angst vor der drohenden Todesstrafe in Dial M for Murder oder
als Angstvor der Blendung/T6tung in Rear Window. Damit besti-
tigt Hitchcocks Lacans Diktum von der Angst als Affekt, der nicht
tduscht, aber in dem die Angst eine filmische Farbe bekommt,
bekommt sie immer auch eine Form, so sehr diese Form durch
die Zentrifugalkrifte der Phantasmagorie auch nach Entgrenzung
und Verformung trachtet. Und so sehr sich auch Hitchcocks Illu-
sionismus die aggressive Uberflutung und Uberwiltigung des
Zuschauer*innenkérpers durch die Affektfarben zum Ziel gesetzt
hat, so kann dieser mittels der »dialektischen Bewegung von Ent-
und Verzauberung«®® wie sie der Phantasmagorie zu eigen ist,
diese Angst im Medium des Asthetischen gleichsam positivieren
—als Lustan der Angst, als Angstlust. Was Hitchcock uns als Meis-
ter der kinematografischen Angstlust nicht zuletzt vorfiihrt, ist
die sexuelle Komponente dieses kompositen Affekts, in der sich
die Angsterregung und die Lusterregung gegenseitig steigern. »S«
fiir Suspense, »S« fiir Sex. Diese Sexualisierung des Suspense lisst
sich auch an einer Farb-Szene beobachten, die auf den ersten Blick
so gar nichts von der Erregungsqualitit- und Quantitit der frii-
heren drei Filme vermittelt, auch weil 70 Catch a Thief, der dritte
und letzte Teil der Grace Kelly-Trilogie, durchweg in einem betont
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leichtfiif8igen, komddiantischen Tonfall gehalten ist. Doch nir-
gendwo zeigt sich vielleicht besser als in der duflerst amiisanten
»Feuerwerkszene« zwischen Grace Kelly und Cary Grant das Sexu-
elle der phantasmagorischen Farbe, die hier sogar als das wahre
Subjekt des Sexuellen, als das »real thing« erscheint, wihrend die
beiden Figuren den eigentlichen Sex immer auch verfehlen. Diese
sexuelle Besetzung der Farbe und die offen bleibende Frage, ob
es die beiden auch »wirklich«in der Fiktion getan haben, hatindes
weniger mit der Hitchcock so oft zugeschriebenen Eleganz, Sub-
tilitit und Sophistication zu tun, sondern tritt hier in vulgirer
Evidenz zu Tage: Es ist fast schon unangemessen, hier von einer
visuellen Metapher zu sprechen, wenn die Anniherung zwischen
Frances Stevens (Grace Kelly) und John Robie (Cary Grant) in
einem Hotelzimmer mit den immer niher kommenden Ansichten
eines Feuerwerks gegengeschnitten wird, das als Riviera-Kulisse
im Bildhintergrund beginnt, dann aber gegen jede erzihlerische
Reprisentationslogik mit wachsender Explosivkraft in den Vor-
dergrund dringt. Die psychoanalytische Lehre, die aus dieser
Szene zu zichen ist, wire vielleicht folgende: Sublimierung ist
nicht notwendigerweise ein sehr subtiler oder sublimer Vorgang,
sie kann sich auch direkt in einem Feuerwerk der Farben mani-
festieren, das auch unabhingig von seiner Energiequelle zur Kli-
max kommen kann.

Verbal bietet Frances Stevens sich selbst und ihr (falsches)
Diamantencollier mit permanentem Doppelsinn als sexuelles
Objekt der Begierde an, ohne zu wissen, dass John Robie nicht
mehr der Juwelendieb ist, der er mal war, sondern selbst von einer
»Copycat« kopiert wird. Visuell aber spielt sich wihrenddessen
in der Montage eine ganz »andere Szene« ab, von der die beiden
gar nichts mitkriegen, weil sie vom Spiel der Verfithrung ganz
absorbiert sind und keine Augen fiir das Feuerwerk im Hinter-
grund haben. »I can tell where your eyes are lookingg, so lockt
Frances John zu ihr aufs Sofa, aber der Zuschauer sieht in alter-
nierenden Ansichten einem anderen mesmerisierenden Objekt
ins Auge, das sich nach seiner Dispersion in (Warholsche) Farb-
tupfer in blau und lila (s. Abb. 3) final in eine Art gleiflend weifle
Sonne verwandelt, die rotierende Funken verspriiht. Suspense —
weil auch hier die Zuschauer*innen mehr sehen und wissen als
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Abb. 4 & 5: Stills aus 70 Catch a Thief (Alfred Hitchcock,
USA 1954)



die Figuren; Sex — weil hier die Farbe selbst zum Orgasmus kommt.
Mit dieser Attraktionsmontage erweist sich Hitchcock als treuer
Schiiler Sergei Eisensteins und das Feuerwerk als Remake einer
beriihmten Szene aus Die Generallinie (1929), in der die Produk-
tivkraft einer Milchmaschine durch nondiegetische Inserts von
Fontinen und in die Hohe schieflender Zahlen zu einem fast
schon pornografisch expliziten Hohepunket iiberschiefit. In
Umbkehrung der Vorstellung, dass sich die Sublimierung oder die
Verschiebung gegeniiber ihrer urspriinglichen Triebursache als
defizitir erweist, kommt« bei Hitchcock nur das Kino selbst in
den Formen und Farben einer Phantasmagorie, die auf die Ver-
kérperung durch anthropomorphe Trigerfiguren nicht linger
angewiesen ist. In seiner faszinierenden anti-humanistischen Les-
art von Catch a Thief versteht auch Tom Cohen das Kino selbst
als ein sexuelles Subjekt, das sich in Szene setzt, ohne der mensch-
lichen Sexualitit noch zu bediirfen:

Seduction interrogates »sex« not as a gift or a commodity, but
as something that does not exist as such. That is its secret,
which cinema knows. As Grant rather explicitly implies when
first invited to Francie’s hotel room to view the fireworks,
referencing less his persona than his status as screen wraith:
»I can’t come.« Thus the pyrotechnics, which present the acme
of seduction and the promise of jouissance, do so by way of a
countererotics, performed from simulant or neutered positi-
ons. %

Kommen tut nur mehr der Film und das Kino selbst, wie es Hitch-
cocks geniale spitere Tagline »The Birds is Comingl« so gramma-
tikalisch inkorrekt wie sexuell korrekt verkiindet. So sexuell ist
Hitchcocks Pyrotechnikolorismus. —
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Analytische Aussprache in
Lina Wertmiillers Hingerissen
von einem ungewiohnlichen

Schicksal im azurblauen Meer
im August

Linda Waack



ina Wertmiiller spricht offen aus, was andere vielleicht

nur denken: »Man mufd mal festhalten, sagt sie in

einem Interview mit der Zeitschrift Frauen und Film

1985, »daf in der erotischen Welt immer jemand

[...] einen Folterer sucht.«! Dieser verbliiffende Satz
fithrt ohne Umschweife in die Masochismus-Diskussion jener
Zeit, klingt darin doch eine bekannte Formulierung aus Gilles
Deleuzes Présentation de Sacher-Masoch. Le froid et le cruel von
1967 an.? Von der apodiktischen Aussage auf eine tiefere Verbin-
dung zwischen der Wertmiiller'schen Asthetik und dem maso-
chistischen Diskurs zu schliefSen kénnte voreilig erscheinen, wiren
nicht zahlreiche Bekenntnisse solcher Art belegt. So hat Heide
Schliipmann den Zusammenhang von Sexualitit und Macht in
Wertmiillers Filmen dahingehend befragt, ob man die Frau darin
als das »Zentrum einer masochistischen Phantasie«® bezeichnen
konne. Lina Wertmiiller antwortete schlicht »Ja, sicher« und the-
matisierte offen ihren Zugang zum Diskurs: »Es ist ein Spiel mit
den Zitaten aus der sadomasochistischen Literatur, die ich gut
kenne.«*

Diese bereits dokumentierte Verbindung nochmal zu rekon-
struieren, ist nicht Absicht dieses Textes. Mir geht es vielmehr
darum, anhand einiger Filmszenen zu erkunden, wie sich die dis-
kursiv bereits nachgewiesene Beziehung als filmisches Denken
der masochistischen Idee duf8ert. Dies méchte ich an einigen Sze-
nen aus Hingerissen von einem ungewohnlichen Schicksal im azur-
blanen Meer im August (Travolti da un insolito destino nell azzurro
mare dagosto) von 1974 entwickeln. Ziel ist es, das analytische
Potenzial des Films in Hinblick auf Sexualitit auszuloten. Ein ers-
ter Gedanke dabei ist, dass es sich nicht um ein implizites Potenzial
handelt, sondern um ein explizites. Die Filme von Wertmiiller
halten mit ihren sexuellen Fantasien nicht hinterm Berg, sie kom-
men — wie ihre Regisseurin — oft direkt zur Sache. Gertrud Koch
hat das dazu bewogen, im Zusammenhang mit Wertmiillers Fil-
men von einer »sexuelle[n] Anthropologie«® zu sprechen bzw. von
einer »sexuelle[n] Idee des Films«.¢ Welcher Art diese sexuelle Idee
ist und wie sie sich filmisch vermittelt, méchte ich unter Riickgriff
auf den in den 1970er und 1980er Jahren gefiihrten Masochis-
mus-Diskurs kliren, der sowohl psychoanalytische als auch film-
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isthetische Uberlegungen umfasst und damit bereits die hier anvi-
sierte Briicke zwischen Psychoanalyse und Film schligt.

Zunichst kurz zur Handlung: Der Film erzihlt eine Robin-
sonade, in der eine reiche Industriellengattin mit einem kommu-
nistischen Matrosen Schiffbruch erleidet. Gemeinsam retten sie
sich auf eine unbewohnte Insel, wo sich zwischen ihnen eine
Beziehung entwickelt, in der die Frau erotische Erfiillung in der
Unterwerfung unter den Matrosen erfihrt. Dabei kehren sich die
Machtverhiltnisse im Laufe der Handlung mehrfach um. Ist der
Matrose auf der Segeljacht zunichst in der Rolle des »Sklaven«
zu sehen und die Blondine in der Rolle der »Herrin«, dreht sich
auf der Insel diese Rollenverteilung, nur um zuletzt auf dem Fest-
land wieder in die alte Ordnung zuriickgefiihrt zu werden, wenn
sie im Hubschrauber (ganz oben) in den Abendhimmel entschwin-
det und er am Boden (ganz unten) zuriickbleibt.

1. Fantasie, Suspense, Demonstration

»Es entspricht dem Spielerischen im Masochismus, schrieb Theo-
dor Reik, »dass in ihnen viel seltener >blutiger Ernst« gemacht
wird als in der sadistischen Perversion.«” Mit Blick auf das hier
interessierende Beispiel riickt dieser Satz zunichst den Spielfilm-
Charakter von Hingerissen in den Vordergrund: Schon in den ers-
ten Szenen an Bord der Yacht ist klar, dass die Crew nur spielt.
Exzentrische Kameraoperationen wie Zooms und Reiffschwenks,
das Fehlen von Direktton, exaltierte Mimik, grelle Farben und
Dialoge offenbaren ein starkes Formbewusstsein und imprignie-
ren gegen eine realistische Lesart. Entsprechend wurde der Film
im Modus von Camp, Kink oder Radical Chic rezipiert. Natiirlich
gibt es Filme, die auf dhnliche Weise verspielt sind, ohne dass sich
ein Bezug zum Masochismus einstellt. Zwischen dem grundsitz-
lich Spielerischen im Spielfilm und dem spezifisch Spielerischen
im Masochismus mochte ich daher noch einmal unterscheiden,
auch wenn Begriffe wie Schaulust oder »Suspense« fiir beide rele-
vant sind.

Theodor Reik zufolge ist das masochistische Spiel durch drei
Aspekte gekennzeichnet: erstens die besondere Bedeutung der
Fantasie, zweitens die Notwendigkeit einer bestimmten Span-
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nung, die er »Suspense« nennt, und drittens ein demonstrativer
Charakter. Frei iibertragen auf filmische Kategorien lisst sich die
erste Dimension auf die Mise en Scéne beziehen, die zweite auf
die Mise en Phase und die dritte auf eine besondere Art der Zur-
schaustellung. In Hingerissen lassen sich diese drei Aspekte gut
isolieren: Zunichst eréffnet der Schiffbruch einen Imaginations-
raum. Es handelt sich um einen Inselfilm und dieser hat, wie
Christian Petzold zeigt, Laborcharakter: »Das Kino liebt die Insel,
weil es dort ein Labor vorfindet.«8 Als rechtsfreie Zone — in der
die bisherige Ordnung ausgesetzt ist und ein anderes Herrschafts-
verhiltnis Platz greifen kann — ist die Insel Sehnsuchtsort und
Gefingnis zugleich.” Als typisch archaisches Setting bietet sie der
masochistischen Fantasie eine Bithne, wobei sie den sexuellen
Vorstellungen nicht duf8erlich ist, sondern ihr integraler Bestand-
teil. Sexualitit spielt sich nicht nur auf der Insel ab, sondern auch
mit ihr.

Der Prozess der Unterwerfung geschieht dabei nicht sprung-
haft, sondern wird langsam angebahnt und folgt einem spezifi-
schen zeitlichen Ablauf der Verzégerung, die im Horizont der
Uberlegungen von Reik als »Suspense« beschrieben werden kann.
Sie ist dadurch gekennzeichnet, dass auf Spannung keine Ent-
spannung folgt, sondern der Zustand der Anbahnung quilend
lang ausgehalten wird. So ist in Hingerissen die Unterwerfung der
Frau in einer extralangen Sequenz inszeniert: Uber viele Minuten
jagt der Matrose sie durch eine Diinenlandschaft, wobei er ihr
immer wieder schallende Ohrfeigen verpasst, die sie riickwirts
die Sandhiigel heruntertaumeln lassen. Am Ende miindet die Jagd
nicht im sexuellen Akt, sondern darin, dass er ihr die Kleider vom
Leib reif§t und sie in einer Sandmulde liegen lisst — ein weiterer
Aufschub, worin sich das zeitliche Moment des masochistischen
Spiels zeigt.

In der erzwungenen Entbl6fung scheint der demonstrative
Charakter und damit der dritte von Reik genannte Aspekt des
Masochismus auf. In masochistischen Praktiken, schreibter, spiele
die Zurschaustellung eine so grofle Rolle, dass man von einem
demonstrativen Zug sprechen kénne!?, wobei die masochistischen
Fantasien Aspekte der Urszene iibernehmen.!! In der Folgesequenz
wird diese Schauanordnung deutlich: Nach dem Zuriickbleiben
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Abb. 1: Screenshot aus Hingerissen



der Protagonistin im Sand kommt es zu einem massiven Stim-
mungsbruch. Uber die Musik vermittelt der Film eine melancho-
lische Atmosphire. Im Einstellungswechsel wird der verhangene
Blick der Dame gezeigt, bevor zum nichsten Opfer, einem Kanin-
chen, geschnitten wird, mit dem sich die Protagonistin identifi-
ziert.

Das Tier wird von dem Matrosen in eine Falle gelockt, stran-
guliert, getdtet, gehdutet und anschlieflend aufgespiefit, wihrend
im Gegenschuss immer wieder in Groffaufnahme das Gesicht der
leidenden Frau zu sehen ist (Abb. 1). Die Hiutung des Kaninchens
korrespondiert augenscheinlich mit ihrer EntblofSung, die Durch-
bohrung mit einem Bratspiefy nimmt ihre Penetration vorweg.
Die Beobachtung der Szene findet von einem unklaren Blickpunkt
aus statt. Mal schaut die Protagonistin aus einem Versteck, mal
distanziert, mal ganz nah. Auch wenn die Handlung eigentlich
an einem anderen Ort stattfindet, scheint sie alles zu sehen. Thre
Blicke stehen im Dienste einer Selbstbeobachtung und Zurschau-
stellung als geschundenes Tier, ihr Leiden wird demonstrativ vor-
gefiihrt. Wenn die weibliche Hauptfigur sich dem Matrosen zu
Fiiflen wirft, fihrt die Kamera an ihrer auffilligen Halskette ent-
lang, die zwischen Schmuck und Hundehalsband changiert und
an die strangulierende Falle der vorangegangenen Einstellung
erinnert. Auf diese Weise werden Frau und Hischen visuell ver-
bunden. Dass Anfang der 1970er Jahre der Playboy mit seinem
ikonischen »Bunny« in der fremdsprachigen Ausgabe in Italien
Einzug erhielt, mag als Subtext unter dieser Szene liegen. Jedenfalls
mutet die untertinige Geste zugleich angst- und lustvoll an.

Die dreivon Theodor Reik entwickelten Merkmale des Maso-
chismus — Fantasie, Suspense und Demonstration — lassen sich
in der Welt von Hingerissen ausmachen. Dennoch ist die mitunter
brutale Inszenierung der Unterwerfung in der Rezeption nicht
nur spielerisch aufgefasst worden. »Es mag Sie kriinken, wenn die
Frau geschlagen wird, verteidigte sich Wertmiiller, »aber am Ende
des Films sollten Sie verstehen, dafs beide, die Frau und der Mann,
Symbole einer Beziehung zwischen der Bourgeoisie und den nor-
malen Leuten sind, manifestiert durch Abhingigkeit und
Gewalt.«!2 Wertmiiller bemiiht hier die mittlerweile géingige Vor-
stellung, dass im masochistischen Rollenspiel real existierende
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Machtgefiige nicht reproduziert, sondern reflektiert, kritisiert und
hinterfragt werden. Den Sprung in die Allegorie — Wertmiiller
gibt zu verstehen, dass hier nicht Mann und Frau miteinander
ringen, sondern Ober- und Unterschicht — lassen jedoch weder
Heide Schliipmann noch Gertrud Koch gelten. Fiir Koch offen-
baren Wertmiillers Szenen aller Diskurssicherheit zum Trotz eine
»immanente Feindseligkeit gegeniiber dem weiblichen Korper«!3,
bzw. »ein immenses Gefiihl von Ambivalenz«.'* Dass beide Film-
wissenschaftlerinnen Hingerissen als feministische Utopie letztlich
aus guten Griinden verworfen haben, soll nicht daran hindern,
ihn noch einmal in dieser Hinsicht auszuleuchten. Denn Wert-
miillers Hinweis auf die komplexe Verdrehung der Rollen in dieser
Sequenz scheint doch wesentlich, wenn auch nicht allegorisch
mit Blick auf die Klassenfrage, sondern mit Rekurs auf einen zwei-
ten Aspekt des damaligen Masochismus-Diskurses, den von Gilles
Deleuze her gedachten auf die Mutter hin orientierten Autono-
mie-Konflikt.

2. Orale Mutter, Insel

Im Film fillt die Fiille oraler Bilder auf. Nach Ankunft auf der
Insel, auf der sich die Protagonistin nicht selbst versorgen kann,
reguliert der Matrose die Nahrungszufuhr. Immer wieder sehen
wir die beiden beim Verschlingen von Fischen, Muscheln und
Vogeleiern, wobei der Matrose der Dame wiederholt den Zugang
zum Essen verwehrt und sie auf dieser Grundlage zu unterschied-
lichen Diensten zwingt. Diese Rollenverteilung lisst die Prota-
gonistin in die Position eines hilflosen Kindes rutschen, das
gefiittert werden will und sich in Abhingigkeit zu seinem Ernihrer
befindet. Augenfillig wird die Betonung der oralen Dimension,
wenn die Frau sich mit dem Kaninchen zu identifizieren beginnt.
Denn in der Gleichsetzung geht es nicht mehr nur ums »Fressenc,
sondern auch ums »Gefressen-Werden«. In der Beobachtung der
Schlachtung deutet sich an, dass auch sie verschlungen werden
konnte oder méchte.

Die Vorstellung vom Verschlungen-Werden eréffnet einen
weiteren Horizont der masochistischen Fantasie. Wie Heide
Schliipmann zeigt, stellen die in den 1980er Jahren »neueren
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Untersuchungen zum Masochismus, vor allem Gilles Deleuze,
aber implizit auch schon Theodor Reik, die Dominanz des Odi-
palen fiir die Prigung psychischer und kultureller Grundstruk-
turen in Frage. Das masochistische Verlangen entstammt einer
Welt, in deren Zentrum die michtige orale Mutter steht.«!> Die
orale Mutter meint hier die in der oralen Phase —u. a. beim Stillen
— aufgenommene Mutter, die einerseits als nihrend und bediirf-
nisbefriedigend, andererseits als entsagend erfahren wird. Dabei
steht zunichst das passive Bekommen im Vordergrund sowie die
Angst des Kindes vor dem ebenfalls passiv etlittenen Verlassen-
Werden. Die in der frithen Mutter-Kind-Beziehung verortete
masochistische Fantasie gliickseliger Einverleibung, die auf beide
Aspekte antwortet, hat ihren Ursprung in dem ambivalenten
Wunsch nach einer Symbiose mit der Mutter.!'® Ambivalent ist
dieser Wunsch, weil die Vorstellung vom Verschlungen-Werden
— das Aufgehen in der vollstindigen Einheit — sowohl freudvoll
als auch angstbesetzt ist, die Lust an der Hilflosigkeit zugleich
befriedigend und schmerzhaft. Die masochistische Neigung ent-
springt, Deleuze zufolge, diesem Symbiose-Wunsch und nicht
dem Kastrationskomplex.!”

Hingerissen stellt jene fiir den Masochismus charakteristische
Spannung zwischen Ablehnung und Verfiithrung her, in deren
Mittelpunkt das Bild der Mutter steht. Vor diesem Hintergrund
scheintes plausibel, sich den Matrosen als orale Mutter zu denken.
Angenommen die Protagonistin unterwirft sich hier der als Mann
getarnten sizilianischen Mutter, so wire die Rollenverkehrung in
der Verfolgungssequenz anders, nimlich als verkleideter Autono-
mie-Konflikt zu verstehen, was der These der patriarchal struk-
turierten und allein durch den minnlichen Blick geleiteten
Ordnung widersprechen wiirde und zu einer Relektiire der Passage
auffordert.

Bei der Sichtung der Verfolgungssequenz unter diesem
Gesichtspunke fillt auf, dass hier kein besonderer Wert auf das
eyeline matching bzw. match cutting gelegt wurde. Im Gegenteil
wird die Diskontinuitit der Bildwechsel hervorgehoben. So treffen
die Schlige oft ins Leere, werden blof akustisch evoziert oder als
disruptive Schnitte gesetzt. Aufgrund der fehlenden oder versetz-
ten Anschliisse erzeugt die Schnittfolge eine »Zerstiickelung des
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kinematographischen Raums«.!® Gaylyn Studlar hat in Schaulust
und masochistische Asthetik auf die Konsequenzen dieses Zerfalls
eines riumlichen Kontinuums fiir die phallozentrische Blickord-
nung hingewiesen. Wihrend zuvor auf dem Schiff, wie Gertrud
Koch zeigt, die Perspektive an den Matrosen gebunden ist, beein-
trichtigt die Montage, so liefle ich mit Studlar argumentieren,
paradoxerweise gerade im Moment des Ausbruchs der Gewalt die
kontrollierende Macht des minnlichen Blicks. Damit »fillt ein
wichtiger filmischer Orientierungsmechanismus aus«.!? Asthetisch
ist also ein Verfahren im Spiel, dass immer wieder auf die Pointe
des im Masochismus so zentralen Schlags zielt, dabei aber nicht
der Dominanz des Odipalen folgt. »Ich glaube, daf§ der Kult der
Mutter in der mediterranen Zivilisation sehr tief sitzt«, schreibt
Wertmiiller und inszeniert mit der Insel ein »weibliches Ur-Bild«,
das auch mythologisch Bedeutung erhilt.?® Wenn die beiden
Schiftbriichigen immer wieder am »Diinen-Busen« hinabrollen
oder sich in die Sandmulden schmiegen, scheint in Hingerissen
jene Gestalt einer grofSen Mutter auf, an die sich die masochistische
Fantasie richtet.

Aber damit nicht genug: Im Filmverlauf kommt es zu einem
weiteren Tausch der Positionen. Die Heldin iibernimmt nun die
Rolle der Nihrenden, der Matrose wird in die Rolle eines gekreu-
zigten, passiven Sohnes hineindekoriert. (Abb. 2)

Infantilisierung und Fiitterung gehen jetzt mit einer Ermich-
tigung einher, die durch zwei Worte gesteigert wird, welche die
vormals Erniedrigte in der nichsten Szene »in den Mund« nimmt:
»Sodomiza mi«. Sodomiere mich! »Words«, schreibt Deleuze, »are
at their most powerful when they compel the body to repeat the
movements they suggest, and >the sensations communicated by
the ear are the most enjoyable and have the keenest impact.«?!

3. Ohrfeige, Filmklappe, Direktton

Die Tonspur in Hingerissen ist das Gegenteil von angenehm. Eine
Stunde lang quilt der Film die Zuschauer*in mit dem durchdrin-
genden italienischen Krakeelen der blonden Sirene, die Gertrud
Koch als »Schrillstimme in Moll« betitelt. In der Verfolgungsse-
quenz enerviert neben den harten Schnitten eine Reihe akustischer
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ADbb. 2: Screenshot aus Hingerissen



Signale, die uns das Geschehen regelrecht um die Ohren hauen.
Die Schnitte sind jeweils mit dem Sound einer Klatsche verbun-
den. Wir sehen die Ohrfeigen weniger, als dass wir sie héren —
wir bekommen »auf die Ohren«. Schon Karsten Witte schrieb,
wenn auch iiber einen anderen Film: »Wertmiiller orchestriert
dieses Durcheinander mit knalligen Akzenten. Jeder Satz eine Sti-
chelei, jeder Schnitt eine Ohrfeige«.?? Dabei wird mit einem
erkennbaren Kunst-Ton gearbeitet. Gerade weil es sich bei den
Ohrfeigen nicht um Direktton handelt, sondern um eine im Stu-
dio erzeugten reflected sound, schiebt sich iiber die Tonspur ein
ansonsten unbewusst bleibender Produktionsvorgang in die Sicht-
barkeit bzw. Horbarkeit. Ich hore im Knall jeweils auch das Schla-
gen der Filmklappe, sodass sich in der Sequenz die Qual der
Dreharbeiten artikuliert: Die Sounds erinnern das wiederholte
Zusammenschlagen der Klappe und die Anstrengung der beiden
Schauspieler*innen, die sich mit Haut und Haaren durch die
Diinen wilzen miissen, wobei jeder 7zke an die vielen anderen
erinnert, die es erst gar nicht in den Film geschafft haben. Die
schiere Physis dieser Hetzjagd lisst die Sequenz in die Nihe der
Slapstick-Komédie riicken, wobei das Schlagen der Klappe an das
Paar Schlaghélzer gemahnt, mit denen die Clowns der Commedia
dell’Arte ihre lauten Knall-Gerdusche erzeugten, wenn sie sich
gegenseitig schlugen.?

Der eigentliche Knaller im Film — der Satz »Sodomiere mich!«
— kommt dann auch nicht als Direktton, wohl aber als direkte
Ansage, die weder die Zuschauer*innen noch der Matrose iiber-
horen kénnen, zumal sie mehrfach wiederholt wird. Die Auffor-
derung lisst die vormals implizite masochistische Fantasie in eine
explizite umschlagen. Sie konterkariert die vermeintliche Ohn-
macht der Protagonistin, denn schon in der Verwendung des
Fremdworts steckt eine Beleidigung. Da sie anordnet, was er mit
ihr tun soll, wandelt sich ihre zuvor passive in eine reflexive Hal-
tung und offenbart die masochistische Fantasie als ihre eigene:
Wias sie dngstigt, wird ihr nicht angetan, sondern »sie tut es, sie
istaktiv, ist Herrin ihres Schicksals.«?4 Was ihr geschieht, geschieht
zu einem von ihr gewihlten Zeitpunke, in einem von ihr gewihlten
Rhythmus und einer von ihr bestimmten Ordnung, iiber die sie
sprachlich triumphiert.
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Ich halte diesen Moment der offenen Aussprache fiir den ana-
lytischen Einsatz des Films. Im Gegensatz zur Neurose dulde die
masochistische Perversion, so Reik, eine offene bewusste Fantasie.
Wertmiillers Filme stehen, so meine These, im Dienste einer sol-
chen Offenheit. Diese Unverbliimtheit hat ihr viel Kritik gebracht:
»Die Bilderwelten der Filme Lina Wertmiillers sparen nicht an
grellen Ténen. Sie stecken voller Anspielungen und Witze und
sind doch manchmal platt wie ein Tortenboden unter dem
Belag.«® Ist nicht aber gerade diese Flachheit, die Explizitheit das
analytische Potenzial der Wertmiiller‘schen Asthetik? Wenn, wie
Studlar schreibt, Kino-Fantasien nur »in den Grenzen eines ver-
leugnenden Mechanismus akzeptiert werden«?, lisst gerade die
Inakzeptabilitit der Filme von Lina Wertmiiller authorchen. Inak-
zeptabel vielleicht, weil das scheinbar passive Erleiden der Bilder
hier in eine Aktivitit umschligt, die gerade nichts verleugnet:
»Sodomiere mich!« Mit dem Fremdwort wihlt die vermeintlich
Unterwiirfige eine geradezu misstonend direkte Formulierung
und verfehlt so strenggenommen ihre Rolle im masochistischen
Spiel. Diese wiirde nidmlich darin bestehen den Folterer subtil
und indirekt zu jenen Handlungen zu erziehen, die sie sich vor-
stellt.

Ist masochistische Asthetik nach Studlar durch eine »Kilte
von Gestik und Stil« geprigt, die Verlangen durch Verzégerung
desexualisieren und den Schmerz verlingern will?’, so lisst sich
Wertmiillers Hingerissen nicht darunter zihlen. Im Gegenteil:
Indem sie keine masochistische Asthetik verfolgt, sondern den
Masochismus mit isthetischen Mitteln ausformuliert, kehrt sie
ihm, wenn auch lustvoll, den Riicken. Denn im Gegensatz zu
den Umwegen und der anhaltenden Vorlust einer stilsicheren,
kalten masochistischen Asthetik (wie sie etwa Sternberg von Stud-
lar nachgewiesen wurde), kommt Wertmiiller bisweilen hitzig
und derb zur Sache. Darin ist ihr Film eigentlich im besten Sinne
pornografisch. Der Zugang zur masochistischen Asthetik ist schon
ein sekundirer, durchschauender, eben analytischer. Damit kénnte
der Film bereits in den 1970er Jahren das einlésen, was Heide
Schliipmann noch 1985 als Desiderat ausmachte, nimlich die
Ausformulierung der masochistischen Fantasie im Dienste ihrer

Authebung.
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Schluss

In den 1980er Jahren mit der Frage befasst, wie der Masochismus
unsere kollektive Fantasie bewohnt, schrieb Schliipmann von
Masochismen als den »bosen Feldblumen des Films«.?8 Abgelehnt
wird Wertmidillers Film von ihr und Gertud Koch nicht, weil er
diese bosen Blumen zum Strauf$ bindet, sondern aus ganz anderen
Griinden, nidmlich aufgrund eines ungenauen Geschichts- wie
Politikbezugs und weil er im Grunde romantisch sei.?” Abgesehen
von dieser berechtigten Kritik bietet sich der Film, so meine ich,
gerade aufgrund seiner bisweilen derben Direktheit an, die Ver-
dringung der michtigen oralen Mutter »im kollektiven maso-
chistischen Tagtraum der Kunst«*® aufzuheben. Damit wiirde er
Heide Schliipmanns Hoffnung in die Ausformulierung der Fan-
tasie einlosen, nimlich dass sie den »ideologischen Konsens« der
Opferbereitschaft der Frau »zu durchbrechen« vermag.?! Anders
gesagt: Weil der Film die Fantasie offen ausformuliert, bricht er
mit der ideologischen Vereinbarung, die sie im Stillen in Gang
gesetzt hat. Dass sich dabei die Qual der Dreharbeiten im wie-
derholten Zuschlagen der Klappe, also ein eigentlich unsicht- und
unhorbarer Produktionszusammenhang, ins Bewusstsein schiebt,
wire Ausdruck dieses Aufbruchs. —
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rangois Marin, ein weifler Lehrer in den 40ern, steht

vor einer 9. Klasse eines College im 20. Arrondisse-

ment von Paris, einem multiethnischen Bezirk am

nordostlichen Stadtrand der Metropole, einem Schul-

gebiet mit besonderer Férderung. Seit vier Jahren
arbeitet der Protagonist des Films Entre les murs (dt. Die Klasse,
F 2008) hier als Franzgsischlehrer. Im Gegensatz zu vielen Schii-
ler*innen kommen die meisten Lehrer*innen der Schule, so auch
Marin, aus Familien, die seit Generationen in Frankreich leben.
In der sehr heterogenen Klasse von 24 Schiiler*innen mit unter-
schiedlichen ethnischen, kulturellen und sozialen Hintergriinden
scheint es nahezu unméglich, eine Verstindigungsbasis, eine
gemeinsame Sprache zu finden, die auch dann noch genug Anlisse
zu Miss- und Unverstindnis bieten wiirde.

Die Differenzen schaffen ein gutes Klima fiir (unbewusste)
Ubertragungen zur Orientierung. Die soziologische Ferne steht
im Kontrast zur kérperlichen Nihe in einem nicht allzu tippig
dimensionierten Klassenraum.

So machtes die 4¢me — entspricht einer 9. Klasse in Deutsch-
land — dem Lehrer Marin nicht leicht, ihnen einen Zugang zur
franzosischen Sprache zu vermitteln. Einige der Schiiler*innen,
wie beispielsweise Souleymane, haben grofe Probleme, die schu-
lischen Anforderungen zu bewiltigen — das gilt auch fiir die
»Arbeitsanforderung der Triebe«.! Sie finden an den vermittelten
Inhalten nichts, was sie packen kénnte oder was sich packen lief3e.
Anders hingegen die Schiilerinnen Esméralda und Khoumba: Sie
finden individuelle Zuginge zu den Lehrinhalten, hinterfragen
die didaktischen Absichten von Marin und zwingen ihn, zu
begriinden und zu argumentieren. Immer wieder kommen so
auch kulturelle Differenzen, unterschiedliche Lebensweisen und
die Kluft zwischen Arm und Reich, zwischen »Snobs« und
»gewdhnlichen« Menschen zur Sprache. Es sind also genug Dif-
ferenzen und Fremdheiten im Spiel, um Spannungen entstehen
lassen zu konnen.

Der in der Szene gezeigte Unterricht, etwa ab der 12. Minute
des Films, kreist um den Subjonctif imparfair® (im Deutschen in
etwa dem Konjunktiv Imperfekt entsprechend), eine Zeitform,
die — wenn tiberhaupt — nur in der geschriebenen Sprache ver-
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wendet wird. Es geht um die Méglichkeitsformen der Sprache,
um Manierismen des Sprechens, um unterschiedliche kulturelle
und ethnische Hintergriinde und zum Schluss, auch reagierend
auf die Bewegungen und Gesten des Lehrers, um die Frage, ob
dieser homosexuell sei. Eine Frage, die ein den Druck freisetzendes
Lachen in der Klasse platzen lisst und alle im Film sichtbaren
Schiiler*innen deutlich in Bewegung versetzt.

Bei aufmerksamer Beobachtung lisst sich erkennen, wie ins-
besondere zwischen den Figuren Marin und Khoumba Blicke
gewechselt und mimisch fixiert, beantwortet und wieder verwischt
werden, neue Anliufe einer neben der Handlung verlaufenden
Kontaktaufnahme geschehen, die das gezeigte Unterrichtsgesche-
hen ausrichten, anfeuern und stabilisieren. Die symbolischen Posi-
tionen der Filmfiguren scheinen klar, hier ein Lehrer, da
Schiiler*innen, dennoch geht es um die konflikthafte Unterbrin-
gung von Vorstellungsbildern im Anderen und deren wechselsei-
tige Anerkennung. Der Konflikt ergibt sich also nicht nur auf der
Ebene des inszenierten Wortwechsels, sondern wird auch sichtbar
in den korperlichen Ausdrucksweisen, die wir als Zuschauer*innen
in der Filmrezeption zu einer Story zusammensetzen.

Uns interessiert an dieser Szene vor allem die Bezichungsebene
zwischen der Lehrerfigur Marin und seinen Schiiler*innen sowie
die Interaktionen, die sich als Aushandlungen von Lehrer*innen-
bildern und deren Anerkennung interpretieren lassen. In diesem
inszenierten Kampf wird auch das zuerst von Marin verkérperte
Lehrerbild des souverinen Lehrers konstant befragt und letztlich
nicht nur nicht anerkannt, sondern durch die Zuschreibung der
Homosexualitit ersetzt und damit der Lehrer Marin in der Wahr-
nehmung seiner Schiiler*innen abgewertet. Dabei treten vor allem
nonverbale Qualititen des Filmbildes, z. B. Stimmfarbe, Sprechr-
hythmus, die gestischen und mimischen Elemente der Filmfigu-
ren/Schauspieler*innen sowie die Montage der Filmsequenz in
den Vordergrund. Wiirde man lediglich den in dieser Szene gespro-
chenen Text aufschreiben, wiirde von diesem »Kampf« fast nichts
erkennbar werden. In der Filmrezeption aber werden die Gesten,
Mimiken und die Intonation der Filmfiguren, das Schreiben an
der Tafel horbar und sichtbar. In den Gesichtern gibt es Vorah-
nungen und nachtrigliche Reaktionen. Die Handlung bekommt
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lustvolle oder sagen wir erotisch gefirbte Momente. Die gegen-
seitigen Verfithrungsversuche jenseits dessen, was gesagt wird,
werden in der Gestik und Mimik der Figuren wahrnehmbar,
gleichsam von Einbildungen und Vorstellungen der Zuschauer*in-
nen begleitet und damit auch thematisierbar. Die Montage der
Szene unterstiitzt diese Aushandlung iiber das Lehrerbild zwischen
der Selbstinszenierung von Marin und den Vorstellungen seiner
Schiiler*innen, indem die schnellen Wortwechsel und auch kor-
persprachlichen Reaktionen durch ebenso schnelle Schnitte und
Blickwechsel zwischen Marin und Khoumba sowie zwischen den
Schiiler*innen in der Klasse dargestellt werden.

Entre les murs bringt (nicht nur) in dieser Sequenz zur Dar-
stellung, dass Lehren in der Schule in einem sehr prekiren und
komplexen Bezichungsgefiige stattfindet und im Kern Transgres-
sion, Uberschreitung ist. Diese Uberschreitung hat mit Bildern
zu tun, findet mittels Bilder statt, die mit einer gewissen Aggres-
sivitit, auch in Form von Verfithrung, im anderen realisiert werden
wollen. Ein*e Schiiler*in hat keine Wahl, ebenso wenig ein*e
Lehrer*in, die Bilder fallen iibereinander her. Sobald sich jemand
vor eine Klasse stellt und sich gleichsam als Lehrer*in inszeniert,
fallen Bilder von ihm*ihr ab und in die Schiiler*innen ein. Ohne
Uberschreitung bewegt sich nichts, sie produziert Nihe aus einer
vorangegangenen riumlichen und emotionalen Distanz heraus
und fiihrt auch wieder zu einer Abstandnahme. Prozesse von
Uberschreitungen tragen die Wirksamkeit des Lehrens, sind
Kennzeichen seiner Fruchtbarkeit wie seiner Gefihrlichkeit, aber
auch immer wieder seines Misslingens — das ist ethisch zu verant-
worten.?

Laurent Cantets Entre les murs gehort zum Genre der Schul-
filme.* Der Film zeigt nicht explizit Sexuelles, aber als Schulfilm
hat er qua sujer mit der Ubertragung als psychoanalytischem Phi-
nomen und damit auch mit Sexuellem (in weiterem Sinne als der
Uberschreitung von Grenzen) zu tun.’ Dies ist unsere leitende
These, die wir im Folgenden explizieren wollen. Dabei wird es
auch darum gehen, das Ubertragungsgeschehen nicht nur inner-
halb des Films, sondern vor allem auch zwischen Film und
Zuschauer*innen zu denken.
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Vorrannahmen

Sexualitdt, Schule und Psychoanalyse haben eine Gemeinsamkeit
in der seriellen Struktur. In der Wiederholung liegt ein Moment
der Ubertragung. In der Wiederholung ist Ubertragung Angst-
bewiltigung gegeniiber dem Unerwarteten, Fremden. Zu viel an
Komplexitit und Ambiguitit lisst Ubertragung zuweilen aggressiv
identifizierend werden, schneidet Differenzen weg, bewegt sich
dann zwischen Projektion, Identifikation und Halluzination. Ist
die Angst nicht zu groff und die Lust grof§ genug, erzeugt Uber-
tragung kleine Differenzen und lebt genau von der Spannung,
die dadurch erzeugt wird. Das Serielle der Schulalltage, der Sexua-
litat und der Psychoanalyse verlockt, macht vertraut, arbeitet mit
kleinen Verschiebungen und Verdichtungen, produziert zuweilen
lustvolle Reibung am Nichtidentischen.

Entre les murs scheint uns geradezu pridestiniert, um diese
Wiederholungsstruktur zu thematisieren, entspringt er doch selbst
einem komplexen Ubertragungsgeschehen, das sich in einem viel-
fachen Prozess medialer Ubersetzung und Umschriften artikuliert.
Erwar zuerst niedergeschriebene und verdichtete Erfahrung eines
Lehrers, Francois Bégaudeau, in Romanform.® Dieser Roman war
in Frankreich derart erfolgreich, dass ein Theaterstiick und letztlich
auch das Drehbuch fiir den Film entstanden. An allen Produkten
war Bégaudeau, der auch den Lehrer Frangois Marin im Film
spielt, beteiligt. Ein Lehrer spielt eine Lehrerfigur. Die gecasteten
Schiiler*innen spielen ebenfalls Schiiler*innenfiguren. Neben die-
ser interessanten hybriden Konstruktion als fiktionalisiertes Doku-
ment oder dokumentarische Fiktion scheint sich in der Vor- und
Erfolgsgeschichte des Films auszudriicken, dass in seine audiovi-
suellen Bewegungsbilder Erfahrungen und Bilder vom Lehren
eingeflossen sind, die dringten, mitgeteilt zu werden und die
gleichsam auf eine grofle Resonanz bei den Leser*innen und
Zuschauer*innen trafen.

Zudem waren alle an der Produktion und Auffithrung des
Films Beteiligten, von den »echten« Schiiler*innen im Film bis
zu den Zuschauer*innen vor den unterschiedlichen Screens einmal
Schiiler*innen; einige sind auf die eine oder andere Art Lehrer*in
geworden oder haben gar mit dem Filmen zu tun. In der Folge
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ist der Film erfahrungsgesittigt. Das gibt einen gemeinsamen
Grundton, der freilich unterschiedlich wahrgenommen werden
kann.

Der Film zeigt uns auch die langlebige Struktur fiir dieses
Gemeinsame, den schulischen Unterricht. Dieser wird in der fil-
mischen Inszenierung transformiert und zeigt sich auf unter-
schiedlichen Ebenen des filmischen Bildes in der Bewegung der
Lehrerfiguren, der Art des Sprechens, die Ausstattung im Klas-
senraum und in viele andere Kleinigkeiten, die beim Betrachten
etwas wieder holen aus dem gemeinsamen Erfahrungsschatz. Die
gemeinsame Struktur des Unterrichts hilt die Differenzen der
Erfahrungen der Einzelnen. Sie werden nicht getilgt, sondern
deutlich. Zudem werden wir beim Sehen unterrichtet iiber Unter-
richt. Uber die Zeit- und Ortsverschiebung der je einzelnen kon-
kreten Erfahrungen mit Unterricht hinweg entsteht so fiir die
Dauer des Films eine Gemeinsamkeit, eine Art spekulative
Kumpanei zwischen den Figuren des Films und den Betrachter*in-
nen.

Filme wie Entre les murs, leisten dabei zunichst eher implizit
analytische, unauffillige Arbeit, indem sie das Bekannte an
Schulsituationen wiederholend inszenieren, das zugleich aber
unbekannte, fremde Ziige hat. Die Formen der filmischen Insze-
nierung kénnen beispielsweise durch Komik und Schénheit zur
Auseinandersetzung mit dem Fremden einladen. Die explizitere
analytische Dimension kommt wohl erst im Gesprich, einer arti-
kulierten Bearbeitung des Erfahrenen zum Tragen. Eine weitere
Spannung, nicht unbedingtauf der Ebene der Erzihlung, entsteht:
Die Wiederkehr des Verdringten, der nicht so angenehmen Erin-
nerungen und Verletzungen, droht. Wobei es eine attraktive Angst-
lust gibt, die Erwartung, dass davon noch einmal etwas auftaucht
und eine intensive Erfahrung erméglicht, die damals schnell abge-
wehrt wurde.

Es entstehen so fortlaufend neue Schulfilme, die sich z. T.
gegenseitig zitieren oder so gesehen werden konnen, weil sie wie
Zitate oder Plagiate der vorab unbekannten Erfahrung der ein-
zelnen Betrachter*innen erscheinen kénnen.

Uns interessieren am ausgewihlten Film vor allem zwei
Fragen, vereinfacht:
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1. Wo und wie schafft der Film die Ubertragungsanreize,
wie kommen sie zustande, bei den Betrachter*innen des Films?

2. Welche Form psychoanalytischer Arbeit kénnen wir dem
Film unterstellen?

Um Antworten auf diese Fragen zu formulieren, folgen wir im
Anschluss an unsere Vorannahmen den filmischen Bedingungen
der Moglichkeit, Ubertragungen bei ihren Zuschauer*innen anzu-
stoflen, zu reizen. Dazu beschreiben wir zunichst die sozialen,
materiellen und medialen Momente der Filmerfahrung und somit
auch die Moglichkeiten der Filme, in die Erfahrung seiner
Zuschauer*innen aktiv einzugreifen. In einem nichsten Schritt
werden diese Uberlegungen mit den relationalen Konzepten der
Ubertragung und dem Sexuellen in Verbindung gebracht, die
beide Grenziiberschreitungen umfassen und gleichsam binire
Konstruktionen wie Subjekt und Objekt, Aktivitit und Passivitit
auflosen bzw. de- und rekonfigurieren. Zuletzt formulieren wir
vor dem Hintergrund unserer Uberlegungen Antworten auf die
Frage nach dem analytischen Potenzial von Filmen.

Film als Aktantenkonstellation

Der Film (als Medium) kann aus verschiedenen wissenschaftlichen
Perspektiven theoretisiert werden. Wir wollen uns ihm zuerst aus
soziomaterieller und performativititstheoretischer Perspektive
nihern. So versuchen wir den Film als eine*n Analytiker*in und
als einen Aktanten im Sinne Bruno Latours zu verstehen, der freilich
auf andere Weise wirke als ein*e Analytiker*in in der Sprechkur.

Was bedeutet die Rede vom Film als Aktant? — Das vermeint-
liche Betrachtungsobjekt Film ist auch aktiv zu denken. Wir kén-
nen die ontologischen sowie methodologischen Konsequenzen,
die sich aus einer solchen Verschiebung des Verstindnisses von
Filmen als Objekte hin zu Aktantenkonstellationen von Forschung
ergeben, hier nur andeuten. Bruno Latour gibt diesbeziiglich wich-
tige Hinweise. Er versteht ...

Handeln [als] eine Eigenschaft von Verbindungen, von asso-
ziierten Entititen. [...] Handeln ist nicht das Vermégen von
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Menschen, sondern das Vermégen einer Verbindung von
Aktanten.’

Hier ist nicht der Ort, die theoretischen Einschitzungen Latours
zu diskutieren. Die Rede von Aktanten lidsst uns aber leichter fra-
gen: Wie handeln Filme mit den Filmzuschauer*innen? In welcher
Weise greifen sie als Aktanten in die Erfahrung und speziell in
die Filmerfahrung ihrer Zuschauer*innen ein? Sobald wir diese
Frage von der Psychoanalyse aus stellen, ist in Bezug auf die Aktan-
ten zu beriicksichtigen, dass hier auch unbewusste Prozesse am
Werk sind, also solche die deshalb wie geschmiert und auffillig
laufen, weil die immer wieder auftauchende Kluft zwischen Psy-
chischem und Kérperlichen® — und eigentlich alle Aktanten
erscheinen uns objekthaft kérperlich — assimiliert wird zum Bei-
spiel in der soziologischen Theorie von Latour, aber auch im
Alltag, durch animistische und projektive Momente, die das radi-
kal Fremde uns so vorstellen lassen, dass etwa ein Film so handelt
wie wir. Wir wollen betonen, dass der Film mehr istals ein Objekt,
dass wir ihm eher gerecht werden, wenn wir ihn in unsere bewuss-
ten und unbewussten Handlungsstrukturen als notwendig aktives
Moment eingelassen konzipieren. Er ist dabei weniger als ein indi-
vidueller Aktant zu denken, als vielmehr wie ein Kollektiv, zu
dem wir trotz unserer Einsamkeit auch gehéren, dass die Einsam-
keit mitproduziert. Umso mehr wenden wir uns an Filme und
andere Aktanten.

Zuriick zur Frage: Was machen Filme mit ihren Zuschauer*in-
nen?

Darauf lisst sich auf mehreren Ebenen antworten: Zuerst
kann man sagen, dass eine Vielzahl von Handlungen im Zuge
seiner Produktion in einen Film einflieflen. Sie sind als solche im
Blick auf die Zuschauer*innen und fiir deren Blick zusammen-
gefithre worden. Der Film wird somit zu einer Sammlung von
Intentionen, die iiber die Zeit und den Ort seiner Produktion
hinausgerichtet sind und nicht haltmachen bei den aktuell Betei-
ligten. Spielfilme inszenieren diese Sammlung als Erzihlung oder
Erzihlhandlung, ohne sie auf eine einzige Intentionsfolge zu brin-
gen. Der Verarbeitung wird so eine spezielle Form gegeben, den
Erfahrungen mit Lehrsituationen inklusive der Unterstellung,
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dass die Zuschauer wohl ihnliche Erfahrungen gemacht haben.
Vermutlich haben sich alle Autor*innen von Lehrerspielfilmen
intensiv mit Schule und dem Lehren auseinandergesetzt. Die am
Film beteiligten Personen — Drehbuch, Produktion, Regie,
Kamera, Licht, Ton, Schauspiel, u. a. m. — greifen dabei im Prozess
der Herstellung auf ihre Erinnerungen des Lehrens, der Existenz
als Schiiler*innen in schulischen oder auf8erschulischen Situatio-
nen zuriick. — In Cantets Film sind die Figuren der Schiiler*innen,
mit einer Ausnahme zum Zeitpunkt des Drehs tatsichlich Schii-
ler*innen. Dieser Hintergrund flief3t mehr oder weniger bewusst
in die filmische Gestaltung ein. Die eigenen Erfahrungen mit
Schule und anderen Lehrsituationen vermischen sich dabei wahr-
scheinlich mit der Kenntnis von medialen Inszenierungen des
Lehrens, mit Textlektiiren, Gesprichen, Interviews, Beobachtun-
gen u. a. m.

Dieses komplexe Material wird also im Prozess der Filmpro-
duktion verdichtet inszeniert. Der entstandene Film soll die
Zuschauer*innen erreichen. Daher konnen sie mittels einer
Narration und deren Figuren amiisiert, gespannt, belustigt und
belustigend, aber auch leidend, mit Anlass zum Fremdschimen,
am inszenierten Leben anderer teilhaben, ohne in deren Hand-
lungen direkt involviert zu sein — involviert sind sie dennoch (dazu
spiter mehr).

Der Film kniipftin seiner Auffithrung so an den Erinnerungen
und Erfahrungen der Zuschauer*innen an und transportiert sie
weiter. Die an der Produktion Beteiligten, inklusive aktueller und
reszenter Erfahrungen, werden in der aktuellen Situation der
Betrachtung mit denen der Zuschauer*innen kombiniert, so dass
sie lachen, weinen, gespannt und entspannt sein kénnen. Es
entstehen neue Zusammenhinge und Offnungen. — D. h. die
Zuschauer*innen bleiben zwar Zuschauer*innen, werden aber
zwischendurch per lingeren oder kiirzeren Identifikationspassagen
symbolisch auf andere Plitze geriicke, werden affiziert auch in
Erinnerung an andere Zeiten und Orte.

Damit solche neuen Zusammenhinge bei den Zuschauer*in-
nen zustande kommen koénnen, miissen sie sich wiederum wih-
rend der Filmauffithrung (egal in welchen Dispositiv: Im Kino,
vor dem Fernseher, u. a. m.) den Filmhandlungen unterwerfen,
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sich von ihnen beriihren lassen, miissen dem Gezeigten folgen,
um an/im Film zu bleiben.

Dabei kénnen wir noch unterscheiden zwischen einer kor-
perlich-affizierenden (1) und einer symbolisch-imaginiren, iden-
tifizierenden Dimension (2), die sich allerdings nur analytisch
trennen lassen, aber empirisch untrennbar ineinander verschlun-
gen sind.

Anders formuliert: (1) Filme funktionieren nur, wenn sich
ihre Betrachter*innen in die audiovisuellen Bewegungsbilder ent-
duflern, ihnen folgen und sich von ihnen bespielen lassen. Dabei
verlebendigen die Betrachter*innen die filmischen Bilder, Téne,
Bewegungen, Farben und eigene abgelegte Erinnerung. Filme
sind daher immer Medium fiir ungerichtete, polyvalente Perzepte,
Affekte sowie Somatik, Synisthesie und Affektionen auf Seiten
seiner Betrachter*innen.

Diese Dimension ist mit einer weiteren verwickelt, und zwar
(2) die der tatsichlichen Filmschnitte und der Schnitte der
Narration, der verschiedenen Aufnahmewinkel, der zeitlichen
Ellipsen, der Blickwechsel der Filmfiguren u. a. m., in die sich
die Filmzuschauer*innen »einnihen«. Die Filmtheorie fasst dieses
Geschehen mit dem Konzept Suzure. Es beschreibt wie die Film-
betrachter*innen die filmischen Liicken schlieflen, riumliche
Zusammenhinge und zeitliche Kontinuititen, mittels ihrer
Einbildungskraft konstruieren.” Damit werden Film und Betrach-
ter*innen zusammenmontiert. Die fortlaufende Montage unter-
liegt kaum der Kontrolle der Betrachter*innen. Sie macht sich
aber in einem Gefiihl des Dabei-seins, der Spannung oder Lan-
geweile breit.

Die individuellen Erfahrungssedimente der Betrachter*innen
oder Teile davon werden so im Prozess der Filmerfahrung ange-
spielt, eingebaut und in neue Zusammenhinge gebracht. Dieser
Prozess kann beleben, mal eher konsumistisch genossen werden,
manchmal auch irritieren und Fragen aufwerfen. Der Prozess
existiert meist nur fiir die Dauer des Films und ist daher weder
alleine im Filmobjekt, noch in einem*r einzelnen Betrachter*in
oder in der Gruppe der Betrachter*innen auffindbar. Er liuft im
Spannungsfeld der Prisenz der Filmerfahrung, das, wie erwihnt,
angereichert wird durch die Vergangenheiten sowohl des Films
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(der Drehbuchautor*innen, Produzent*innen, Regisseur*innen,
Schauspieler*innen, etc.) als auch den Lebensgeschichten der
Betrachter*innen.1°

Spielfilme speichern dementsprechend in Form von Verdich-
tungen und Verschiebungen auf der Ebene der Narration bis
hinein in die filmischen Gesten, Kostiime, Ausstattung, Geriu-
sche, Umschreibungen von Geriichen Erinnerungen in einer
Weise, die fast als Metadaten zu bezeichnen sind, die wiederum
verfithrerisch Anschluss suchen an die singuliren Erfahrungen
der Zuschauer*innen, darin auch deren Allgemeines wachrufen
und damit beschreibbar werden.

Ontologisch sind diese Momente zwischen Subjekt und
Objeke, Aktivitit und Passivitit jeweils mit der Zufiihrung von
Energie in Existenz gesetzt. Mit Klaus Theweleit behaupten wir,
dass Filme daher als Speicher gesellschaftlicher Erfahrungen ver-
standen werden kénnen, was da gespeichert und wieder heraus-
gelost wird, ldsst sich mit dem psychoanalytischen Konzept der

Ubertragung beschreiben. !
Ubertragung

Ubertragung ereignet sich auch in Film und Kino. Sie ist immer
auf Medien angewiesen, auf unterschiedliche Sprachen, hat daran
und dabei imaginire Hofe und nimmt etwas vom Realen, vom
nicht Begreifbaren und Angstigenden mit.

Ubertragung entsteht am Anfang jedes Menschenlebens in
einer dauernden, lebensnotwendigen Hinwendung an Andere
und Anderes. Und das nicht nur, wie einige Anthropolog*innen
und Psychoanalytiker*innen meinen, aus Mangel, sondern auch
aus Uberfluss: Wohin mit dem Uberschuss an Energie, Leben-
digkeit, Trieb, wohin schon sehr frith mit der Ahnung, dass der
Andere etwas haben und gleichfalls geben mochte. All diese
Momente passen nicht von selbst harmonisch zusammen. Das ist
Arbeitan Grenzen und deren Uberschreitung. Sie geschieht medial
in irgendeiner Sprache bzw. in einer symbolischen Artikulation
in Kombination mit Imaginirem, also einem individuellen
und kollektiven Bildervorrat. Darin eingefangen werden, wenn
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auch nicht pazifiziert, Anteile des unvorstellbaren und nicht ima-
ginarisierten, nicht symbolisierten oder nicht symbolisierbaren
Realen.

Der Film, medial als »Bild- und Tonwerfer« und als symbo-
lische Form, ist Verteiler, Ubersetzer, Herausforderer, Animation
fiir Ubertragungen, weil er zugleich auch Projektionsfliche wird.
Der Film ist eine Gabe fiir die Modellierung, Auffrischung viel-
leicht manchmal auch Umwandlung und Umlenkung gewohnter
Ubertragung.

Filme helfen, Symptome zu produzieren. Symptome verbin-
den fiir eine Zeit Symbolisches, Imaginires und Reales, iberbrii-
cken die Kluft von Soma und Psyche.’? Diese Uberbriickungen
haben einerseits den Charakter von Symptomen, anders betrachtet
sind sie Wissensproduktion und -konsumtion. Die Einzelnen sind
so gekoppelt an eine gesellschaftliche Tradition und Transmission.
Der Film in seiner eigenartigen Ontologie arbeitet an und nihrt
sich von den bisherigen und liefert Material fiir die Entwicklung
neuer Symptome — moglicherweise.

Wissensproduktion ist Teilhabe und Teilgabe am kulturellen
Schatz der Gesellschaft. Dieses Wissen, ungewiss in Art, Quantitit
und Qualitdt, wird zunichst unbewusst, konjektural auf dem
Hintergrund von Wiinschen unterstellt und nimmt dabei Gestalt
an. Das mit der Ubertragung entstehende Wissen nimmt z. B.
pragmatische, rituelle, wissenschaftliche, kiinstlerische oder kor-
perliche Gestalt an.

Auch deswegen werden wohl Kinos aufgesucht: Zuschauer*in-
nen sind gespannt und neugierig auf die Art, wie der Film das
zur Darstellung bringt, was sie schon ahnen oder in Andeutungen
wissen. Die Folge ist ein Vergesellschaftungsprozess — strukturell
gesehen ist keiner mehr allein.

Ubertragung bewegt. Dabei geht sie synchron mit dem jewei-
ligen Film und wird dadurch schnell. Oder, im anderen Extrem,
sie stemmt sich gegen den Strom der Bilder und des Horbaren
und aktualisiert dabei ihre andere Seite, den Widerstand. Auch
das ist eine durch den Film ausgeldste Produktion, die eine ein-
gefahrene Ubertragung oder Projektionsbereitschaft verindern
kann. Etwas ist auf einmal nicht ganz unvertraut, weil es schon
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einmal da war oder herbeigewiinscht wurde. Oder andersherum:
Etwas geht gegen den Strich und ruft dadurch bewusst und unbe-
wusst zur Stellungnahme auf.

Der Film wirkt nicht nur aber gerade auch in den Registern
des Realen und Imaginiren affektiv. Der Affekt macht, wortlich,
etwas an etwas dran, lisst etwas iiberspringen und ist eine Uber-
schreitung. Ubertragen werden Vor(ein)stellungen. Differenzen
zum Erwarteten konnen in grofler Not, bei zu grofler Beunruhi-
gung, auch weghalluziniert werden. Dabei kann gerade das Kino
als Setting wie eine Droge wirken, die die bisher abgesicherten
Grenzen lockert. Die Wiederholungsmomente der Ubertragung,
die auftauchen, wenn etwas Unbekanntes, Inkompatibles,
Desorientierendes wahrgenommen wird, kénnen aus der Spur
kommen.

Der Film stellt sich den Zuschauer*innen vor. Dabei mate-
rialisiert sich in der Stimmung die Vorstellung des Zuschauers
und der Zuschauerin vom Film. Filme kdnnen natiirlich auch
iiberraschen, etwas hervorlocken, was nicht voreingestellt war.
Vorstellbar ist, dass das ein Effeket all der Vorstellungen ist, die an
der Produktion des Films beteiligt waren und in irgendeiner Weise
darauf aus sind, dass das fertige Produkt die Zuschauer*innen
angeht.

»[Dlie psychische Reprisentanz einer kontinuierlich fliefen-
den, innersomatischen Reizquelle«'? verlangt dauernd nach Ver-
wandlung in Produktion zunichst von Vorstellungen, dann
Beziehungen, Herstellung irgendwelcher Objekte, kultivierter
Gestaltungen. Diese Herausforderung kann vor Eintreten des
Todes zwar narkotisiert, aber nicht abgestellt werden. Dabeti ist
die innersomatische Reizquelle nicht nur als individuelles Kraft-
werk zu denken, sondern vielmehr auch als gegenwiirtig sich rea-
lisierender Einfluss von Anderen, von Bildern, von Worten. Die
»innersomatische Reizquelle« entpuppt sich als das Ensemble der
gesellschaftlichen Krifte.

Offenbar ist dieses Stromen zumal als Komposition selbst
lustvoll. Es entsteht aus einer lustvollen Riickkopplung mit Frem-
dem, Entfremdeten. Etwas springt tiber die kulturell, dennoch
individuell geformten Grenzen zwischen etwas Kérperlichem und
etwas, dessen Materialitit nicht identifizierbar ist, traditionell als
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seelisch oder geistig Benanntem. Diese Beriihrung in der Beriih-
rungslosigkeit wird wohl auch im Kino gesucht. Die Bilder und
Tone in ithrem Fluss liefern dabei Briicken und Ubersetzungen
zur Prizisierung ungenauer Fantasien. So sind Bilder und Téne
in ihrer medialen Materialitit gefragt.

Es gibt noch eine Besonderheit: Filme machen vielleicht die
Trostfunktion von Bildern, Worten als »Musik« und Musik als
Ton im Film deutlich. Trost wire eine Begleitung und Milderung
des Schmerzes durch erfahrbare, sinnlich spiirbare Prisenz, die
nicht urteilt. Trost ist eine Form der Uberarbeitung, der Aner-
kenntnis von etwas, das sich nicht mehr als rohes Faktum besei-
tigen lisst, es aber einbettet, vielleicht einkapselt, aber nicht
wegnimmt.

Der Film umschifft zuweilen die »Gefahr der Worte«.!4 Worte
kénnen viel eher den Irrtum férdern, zu meinen, etwas genau zu
sagen, festzulegen, reprisentierend zu sein. Der Unterschied ist
aber keiner ums Ganze. Einerseits konnen Worte so gesprochen
und gewihlt werden, dass sie trostend wirken, Gewalt vermeiden.
Andererseits kann Film in die Nihe einer gefihrlichen Bebilde-
rung, der das Abbildungsverbot gilt, kommen. In Filmen wie
dem von uns gewihlten, liegt ein Reiz in der Identifizierung mit
den Handelnden. Gleichzeitig wirft aber fast jede Figur die
Betrachter*innen durch ihre Widerspriichlichkeit aus einer ein-
schmeichelnden Identifikation wieder heraus. Die Chance ist
grof3, dass sich so Interferenzen ergeben, die Befestigungen
lockern, ohne zu viele Angste auszulosen, stattdessen Angstlust
und Freude an der Forderung, einer Lust des Begreifens.

Der Film bewirkt das Geschilderte auf eine andere Art, auch
kollektiver als die Psychoanalyse. Die in der psychoanalytischen
Kur gesprochenen Worte kénnen jenseits ihres denominativen
Charakters immer auch trostlich sein gegen das Misslingen, gegen
Verletzungen, fiir eine Akzeptanz, die dennoch nicht die Verlet-
zung beseitigen kann, nicht einmal will. Es geht um die Mog-
lichkeit der Anerkenntnis, der Wanderung des Leids fiir eine Zeit
zu jemand anders, was es den Leidenden fiir eine Zeit leichter
macht. Jetzt kann etwas Neues erblickt werden, auch das ist eine
Dimension der Ubertragung.

Ubertragungsreize 145



Das Sexuelle

Sex ist das nach multimedialem Zufluss und Abfluss Suchende
der Triebquelle. Und zugleich ist Sex die Suche nach einem Neben-
menschen oder einem anderen Objekt, das flugs auch Aktant
wird, freudig oder widerstrebend, um etwas, was zu viel ist, los-
zuwerden, und etwas zu bekommen, was fehlt. Das geht nie auf.
Sex macht, dass immer weiter gehandelt und geredet wird, dass
immer weiter Filme produziert werden. Sex ist auch die Neugier,
zu sehen und zu identifizieren, was denn das ist, was uns als
Sex oder das Unaussprechliche, gemeint waren z. B. Unterhosen,
benannt worden ist. Filme versprechen davon etwas zu zeigen,
verhiillt, andeutungsweise oder auch nackt.

Was ist das, was da an kein Ende kommt, was zum Versuch
fiihrt, mit gut einem Viertel aller Aufrufe im Internet sich etwas
anzuschen, das als Abbildung von Sex verstanden wird, als zuge-
spitzte Sexualitit, als Wunschsexualitit, als Sex ohne Ballaststoffe,
eben als Pornografie. Und keiner kann glauben, dass es das gewesen
sein soll; es wird weitergesucht, geheim oder 6ffentlich.

Was bewirkt Differenz und Ubereinstimmung? — In Cantets
Film werden Momente gezeigt von der Suche nach dem, was eine
werdende Frau, ein werdender Mann sei, flankiert von einem Leh-
rer, der Jugendliche vor sich sieht und damit zugleich den Jugend-
lichen in sich, der er war und auch noch ist. Ganz zu schweigen
von den Momenten zwischen den herkdmmlichen heteronorma-
tiven Polen.

Bei Entre les murs sehen wir nun doppelt: Wir suchen neugierig
etwas und sehen, nicht nur, aber auch, eben diese Suche im und
als Film.

Wir haben sozusagen zwei Lehrer, den Film, der etwas zeigen
soll, den Lehrer im Film, der antworten soll, die Schiiler, die wir
auch sind, gegenwirtig und als vergangene.

Wir sehen das Sichtbare des Umspielens der Geschlechter-
differenzen mit der Frage, wie sich beim Driingen der Differenzen
Handlungsfihigkeit ergeben konnte. Mit Zupanci¢ kann von
einer sexuellen Differenz, die immer wieder anders auftaucht, als
einer ontologischen Unmaglichkeit gesprochen werden, »die den
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sozialen Raum erst er6ffnet, indem unter anderem Identititen
generiert werden.« Und weiter:

Wir wissen nicht, weil es da nichts zu wissen gibt. Doch dieses
»nichts« ist dem Sein inhirent und konstituiert einen irgend-
wie irreduziblen Riss; es trigt sich als eine eigentiimliche
(»negative«) Kerbe ein. Es trigt sich als eine eigentiimliche
Form von Wissen ein: als das Unbewusste.!>

Joker

Sex ist ein Joker. Michel Serres schreibt in seiner Kleinen Theorie

des Jokers:

Der Joker ist ein unverzichtbarer, faszinierender logischer
Gegenstand. In die Mitte oder an den Anfang einer Folge
gestellt [....] ermdglicht er es, Verzweigungen zu schaffen, das
Aussehen zu wechseln, [...] eine neue Ordnung einzufiihren.
[...] Wie das allgemeinste Modell von Methode das Spiel ist,
so ist das rechte Modell fiir das, was — aus Enttiuschung —
Bastelei genannt wird, der Joker.!¢

Joker kann analogisch fiir Sex stehen. Ins Spiel gebracht wird der
Joker als etwas, das er nicht schon ist. »Das Geld ist der Jokerhafteste
aller Joker, der Joker, den man das allgemeine Aquivalent nennt.«!”
Die zunichst verborgene Funktion des Geldes in Bezug auf
die verschiedenen Plitze in der Gesellschaft auf den Film im Ein-
zelnen zu beziehen, wire ein weites Feld. Davon bekommen die
Betrachter*innen einiges mit im Film, von dessen gesellschaftli-
chen Bezugnahmen auf Schichten, Klassen, Geld, verschiedene
Sprachen, Geschichte, Traditionen, Generationen, sexuelle Ori-
entierungen, Freunde, Toilette; all das kommt vor im Unterricht.
Oft bietet der Film einen Ausweg aus der Verunsicherung an, die
bei den handelnden Figuren und den Betrachter*innen entsteht,
wenn der Drang aufkommyt, explizit sexuell zu handeln. Umge-
kehrt kénnen natiirlich auch, wie im richtigen Leben, explizit
sexuelle Handlungen die Abwehr von anderer Nihe sein.
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Der*die Zuschauer*in erschafft das Jokerhafte von Sex und
Film selbst mit und das durch einen passiv erscheinenden Akt.
Wenn sie*er sich entschieden hat, zu sehen und zu horen, sich
dem Film zu iiberlassen, zu hoffen, dass er in irgendeiner Weise
der Neugier Futter liefert, entsteht die Funktion des Jokers.

Vielleicht wird auch erwartet, dass der Film Probleme l&st,
exemplarisch 16st, gute Stimmung macht, Bediirfnisse befriedigt,
und wenn es das Bediirfnis nach Ablenkung und aktfreiem, bzw.
handlungsentlastetem Fantasieren ist.

Vielleicht hoffen die Zuschauer auch, dass der Film einfach
etwas aufgreift, was sie interessiert, ohne dass sie es direkt merken,
direkt intendieren.

Film als Analytiker*in?

Zum Schluss unternehmen wir vor dem Hintergrund unserer
Ausfithrungen nun einen Versuch, Antworten auf das analytische
Potenzial von (Spiel-)Filmen zu formulieren.

Es lieSe sich zunichst skizzieren, was den Film von einem
Analytiker oder einer Analytikerin bzw. die unterschiedlichen fil-
mischen Settings vom psychoanalytischen Setting unterscheidet.
Der Film ist ein Aktant im Sinne Latours. Von diesem Aktanten
sind keine Adhoc-Interventionen zu erwarten, jedenfalls nicht in
der Form einer just jetzt als Reaktion auf eine Auflerung des
Betrachters formulierten Intervention. Der Film ist zu einer
spontanen Reaktion nicht in der Lage. Die Raum- und Zeitkon-
stellation dieses Mediums inklusive der unterschiedlichen Pri-
sentationsmodi (Kinosaal, Computerbildschirm, Heimkino)
unterscheidet sich vom Setting der Psychoanalyse. Wenn auch im
psychoanalytischen Setting nicht im Detail die Arten der gegen-
seitigen Wirkungen beschrieben werden kénnen, so verindert
sich der Bestand des Films im ontischen Sinne nicht durch Auf3e-
rungen von Betrachter*innen, er spricht nicht im Sinne einer
spontanen Auflerung dieses in eine Ubertragung eingebundenen
Menschen. Der Film bietet aber einen ausstrahlenden Hof unter-
schiedlicher Fortsetzungsmoglichkeiten in Gesprichen, der Refle-
xion der Erfahrungen und deren Transport wiederum in andere
Lebenssituationen. Der Film selbst bearbeitet sicher nicht die je
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singulire Ubertragung. Er kann sie dennoch direkt oder in der
Folge zu einer partiellen Aufldsung bringen, auch dadurch, dass
sich zum Beispiel die Beziehungen zu den Menschen, mit denen
jemand den Film erlebt, verschieben.

Dabei kénnen verschiedene Dimensionen unterschieden wer-
den:

(1) Der Film hitte die Funktion eines Analytikers fiir die
Betrachter*innen dann, wenn eingefahrene, vergangenheitsfixierte
und Zukunft versichernde Ubertragungen geldst werden, sie neue
Formen annehmen, durch ihre Widerstandsseite hindurchgehen
kénnen und dabei nicht zu neuer Abwehr gerinnen. In Betracht
zichen kann man auch, dass dies nicht unbedingt im Moment
des ersten Sehens und Hérens eines Films geschehen muss, auch
nicht direkt danach, sondern nachtriglich in Form von Anst6len
zur bewussten und unbewussten Weiterarbeit stattfinden kann.
Momente aus Filmen kénnen auch nach 20 Jahren zu bewusster
Wirksambkeit gelangen. — Sie kdnnen in einer nachfolgenden ana-
lytischen Sitzung weiterarbeiten — von Seiten des Analytikers, der
Analytikerin wie des Analysanden, der Analysandin.

(2) Das wird gerade dadurch méglich, dass der Film nicht
direkt wie ein Mensch reagiert. Er wirkt dadurch, dass die beiden
Bewegungen, die des Betrachters, der Betrachterin und die des
Films unméglich genau aufeinander eingehen konnen. Dadurch
entsteht dennoch Beriihrung, Rithrung, Reibung, Wirme, Kilte,
Ekel, Freude, Irritation, partielle Bestitigung u. a. m.

(3) Filme, wie der von Cantet, konnen selbst als Dichtung
oder Verdichtung einer Art Analyse politische, soziologische und
psychologische Zustinde der Gesellschaft und der Individuen in
ihr prisentieren, die anders nicht oder noch nicht zu haben ist,
alternativ etwa zu einer wissenschaftlichen Analyse. Im konkreten
Fall dieses Films kommen Analysen auch auf anderen Kanilen
bei dem*der Zuschauer*in an, als Interview, Theaterstiick und
Roman und setzen méglicherweise weitere Forschungen, nicht
nur wissenschaftliche, frei. — Es konnen sich dadurch bei den
Betrachter*innen Ubertragungen in anderen Situationen indern.

(4) Schule bzw. alle Bildungseinrichtungen haben die Funk-
tion, die Ubertragungen und ihre unterschiedlichen Formen aus
den vorangegangenen Gruppen aus der Privatheit in etwas All-
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gemeines zu iiberfiihren, auch gemeinsame Bilder und Einbil-
dungen zu schaffen, als Briickenkdpfe zur Aktion. Die Kiinste
und die Psychoanalyse z. B. haben diese wiederum zu befragen
in ihrem Zusammenkommen mit den einzigartigen Individuen.
Kino und Schule arbeiten implizit mit der Ubertragung, mit
dem Sexuellen. Das Abstinenzgebot wire dann hier (fiir die Leh-
rer*innen und Filmkritiker*innen), eben gerade nicht zu psycho-
analysieren. Das braucht einen anderen Raum, eine andere Zeit,
zwischen 6ffentlich und privat. Die Psychoanalyse in ihrer Aus-
formung der Kur ist das einzige Setting, in dem explizit mit der
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»Denkt man an die Vielzahl unbesungener
Kiinstler simtlicher Hautfarben, Ethnien
und Geschlechter, die sich vielleicht im Ver-
borgenen gemiiht haben, nur damit ihre
Werke nach ihrem Tod von banausenhaften
Verwandten und vulgiren Vermietern fort-
geworfen wurden, kénnte man weinen.

Und man tut es auch.

[...] Die Liste dieser imaginiren Kiinstler
ist, wie man sich leicht vorstellen kann,
endlos: Maria Reggio, Bob Thomas Cork,
Sylvio Moretti, Asha Okeke, Hiroshi Bitt-
ner, Bev Wickner, Ah-Renj Julius, Harper
Mead, Janet Tanaka, Harry Prachnau, Shana
DeVries und so weiter und so fort. Jetzt sagt
mir einer von ithnen, nimlich der Geist
Ingos, der mich zu Lebzeiten angewiesen
hatte, seinen Film zu zerstéren, durch seine
geisterhafte tote Prisenz, ich solle den Film
in Erinnerung behalten, so glaube ich
zumindest. Das glaube ich, denn was ist ein
Geist, wenn nicht ein Flehen nach Erinne-
rung? Und mein nichtvorhandenes Erinne-
rungsvermdgen sucht mich ebenso heim,
wie er mich heimsucht. Es ist meine Verant-
wortung der Welt gegeniiber. Ich muss den
Film Bild fiir Bild aus der Tiefe meines
Bewusstseins ziehen, und auch wenn mir



wahrscheinlich keine neunzig Jahre mehr
bleiben, um ihn Bild fiir Bild nachzubilden
(sag niemals nie!), konnte ich mit dem ent-
sprechenden Budget vielleicht eine Armada
von Animateuren beaufsichtigen, und wir
konnten das Ganze in zehn Jahren schaffen.
Vielleicht bin ich genau der Held, den die
Welt jetzt braucht.

In meiner Wohnung starre ich durch eine
professionelle Juwelierlupe auf das einzige
verbliebene Bild aus Ingos Film. Ich glaube,
mir ist eine geniale und anwendbare Restau-
rierungstechnik eingefallen. Unter Riickgriff
auf eine von mir selbst erdachte Methode,
basierend auf meinem Verstindnis der
Blockuniversum-Theorie und meinem enor-
men Wissen iiber die Filmgeschichte, sollte
ich dieses Bild studieren und mit hoher
Prizision das darauffolgende wie auch das
vorhergegangene Bild prognostizieren kén-
nen. Wenn ich diesen Vorgang schlicht

186 624 999 Mal wiederhole, sollte ich den
Film vollstindig rekonstruieren kénnen.
Natiirlich wird es miithsam werden. Wahr-
scheinlich wird es mich umbringen, aber

es ist notwendig. Das Bild: ein dicker Mann
in einem karierten Anzug und mit einer
Melone auf dem Kopf. Er lichelt verschimt,
kindlich, grotesk in die Kamera. Direke iiber



seinem Kopf scheint sich eine Eisenstange
zu befinden. Die Bewegungsunschirfe legt
nahe, dass sie sich mit betrichtlicher
Geschwindigkeit auf ihn zubewegt. Ist
jemand im Begriff, ihm auf den Schidel zu
schlagen? Falls ja, ahnt er in diesem Augen-
blick nichts von dem drohenden Unbheil.
Wird ihn das nichste Bild dem Unheil um
eine Vierundzwanzigstelsekunde niher brin-
gen? Ist es der erste Moment des Begreifens,
der in einer angstvollen Miene miinden
wird? Oder kommt das spiter? Oder kommt
es niemals, und ihm wird véllig unerwartet
der Schidel eingeschlagen? Oder vielleicht
verfehlt ihn die Eisenstange auch. Vielleicht
zuckt er im letzten Augenblick zur Seite.
Vielleicht ist die Stange gar nicht aus Metall.
Vielleicht ist sie aus Schokolade. Vielleicht
fliegt die Stange von ihm fort statt auf ihn
zu; bei all dem Rauch ist das schwer zu
sagen. Vielleicht ist dies der letzte Augen-
blick der Einstellung, und es erfolgt ein
Schnitt, ehe die Stange auftrifft. Was kénnte
in diesem Fall als Nichstes kommen? Die
Maoglichkeiten erscheinen jetzt, wenn nicht
unbegrenzt, dann doch ginzlich uniiber-
schaubar. Die Welt ist unfassbar komplex,
und selbst etwas viel Simpleres als die Welt
in ihrer Gesamtheit wie beispielsweise ein
Film erweist sich, in seine einzelnen Quan-



ten zerlegt, als unvorhersehbar. Natiirlich
gibt es gewisse unwahrscheinliche Optionen
fiir das nichste Bild: eine Nahaufnahme
eines Labium majus; eine Flotte Tausender
auferirdischer Raumschiffe, die den Him-
mel iiber Krong Chaktomuk bevélkern; ein
jugendlicher Leprechaun, der mit ver-
schrinkten Armen auf einem griinen Feld
steht; eine sterbende Hummel, die auf der
Krone eines Marshmallows ruht; David
Susskind, der im Begriff ist zu husten; vier-
zehn ruhende Pfauen. Die Liste liefde sich
fortsetzen, aber ich bin mir nicht sicher, wie
hilfreich sie ist, denn so unwahrscheinlich
diese nichsten Einstellungen auch wiren,
sind sie doch allesamt méglich. Und zu die-
sem Zeitpunkt, mit so wenig Erinnerung an
den Film, bin ich nicht in der Lage, eine
wohlbegriindete Vermutung anzustellen. Ich
hatte wirklich geglaubt, zu dieser Art filmi-
scher Deduktion fihig zu sein. Ich, mit mei-
ner ganzen filmischen Meisterschaft. Aber
ich sehe mich zutiefst enttiuscht.

Eine Stimme in meinem Kopf nennt mich
einmal mehr einen Versager. Ist es meine
eigene Stimme? Sie ist zu fern, um das sagen
zu konnen. Ich stecke das Einzelbild wieder
in seinen Umschlag.«

(Charlie Kaufman: Ameisig,
Miinchen 2021, Hanser, S. 202-204)



Sex Education

Julia Bee
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Education (seit 2019) inszeniert eine von Schiiler*in-
nen fiir Schiiler*innen organisierte Sexualberatung
und die Folgen ihres Auffliegens.
Schiiler*innen betreiben eine klandestine Sex-
beratung, um dem Mangel an adiquater Aufklirung
in ihrem Umfeld zu begegnen. Ahnliche selbstorganisierte Initia-
tiven gab es auch im Feminismus der Zweiten Welle, z. B. Frau-
engesundheitsgruppen, wie etwa Inga Zimprich zeigt.! In der
Serie nimmt der Sohn einer Sexualtherapeutin, Otis, als » Thera-
peut« die Rolle eines minnlichen Experten ein, unterstiitzt von
der Mitschiilerin Maeve, die die »Sex Clinic« organisiert.? Die
Serie schafft es, den Blick auf das Feld der Sexualitit zu erweitern
und in intersektionaler Perspektive Klasse, dis_ability und race als
verschrinkt mit Sexualitit und Gender darzustellen.

Sie ist geprigt von zahlreichen satirischen und ironisierenden
Inszenierungen schulischer Sexualpidagogik, verstirkt am Ende
der dritten Staffel, wenn die Schiiler*innen der Schuléffentlichkeit
einen Film zeigen, in welchem sie selbst als Penisse, Ovarien und
Vulven verkleidet auftreten und sich den 6ffentlich verliechenen
Titel als »sex school« in einer neuen Schulhymne in Form eines
sex-positiven Musicals auf kreative Weise aneignen.?

Die genannten Kostiime reflektieren ein Aufklirungsvideo
mit sprechenden Penissen, welches in der Schule gezeigt wird,
und die Schiiler*innen setzen sich so gegen eine Politik der
Scham zur Wehr. Der Film im Film (bzw. in der Serie) lisst sich
auch als kritisch-ironischer Kommentar auf die in jiingster Zeit
wieder aufflammenden Diskurse moralischer Panik verstehen.
Bis 2000 (Schottland) bzw. 2003 (England und Wales) war in
GrofSbritannien, wo die TV-Serie spielt, die Unterstiitzung von
LGBTQ-Inhalten seitens »lokaler Autorititen« infolge der Vorlage
der Thatcher Regierung mit dem Titel »Section 28« verboten, was
sich auch auf Lehrinhalte ausgewirkt hat. Seit 2020, sind RSE
(relationship and sex education) Inhalte in Schulen Teil des
Curriculums weiterfithrender Schulen — diese schlieflen auch
LGBTQ-Themen ein. Im Jahr 2019, dem Jahr der Erstausstrah-
lung der TV-Serie Sex Education, waren die Mobilisierungen gegen
die umfassende Einfithrung von Sex Education auf einem Héohe-

D ie von Netflix produzierte coming-of-Age-Serie Sex

157



Sequenzen aus Sex Education, Staftel 3, Episode 7




punkt. Im deutschsprachigen Bereich werden sexuelle Bildungs-
medien hiufig von konservativen und rechten Stimmen — bis in
(vormals) liberale Kreise hinein — als Formen der Friihsexualisie-
rung diffamiert. Dabei handelt es sich um einen hiufig homo-
misischen, antifeministischen, gender- bzw. transfeindlichen
Mobilisierungsdiskurs gegen das Vermitteln von sexueller Vielfalt
und der Reprisentation queerer Lebensentwiirfe u. a. durch deren
Prisenz in Materialien fiir den Schulunterricht. Die offenbar
angsterzeugende Vision der »Frithsexualisierungg, die gegen alle
Vorstellungen gerichtet ist, welche die heterosexuelle Kernfamilie
unterlaufen?, evoziert Vorstellungen eines »Einimpfens« von
Sexualitit vor allem im frithen Kindesalter und geht bis zu Ver-
mengungen mit sexualisierter Gewalt. Der Begriff insinuiert, dass
sexuelles Wissen oder die Vermittlung von Begrifflichkeiten und
Lebensentwiirfen etwa in Vor- oder Grundschulen zu »frith« kom-
men und damit Kinder und Jugendliche traumatisieren — was
dann bezogen auf die Akzeptanzvermittlung queerer Lebensent-
wiirfe auch auf spitere Altersgruppen ausgedehnt werden kann.
In Deutschland bekannter geworden ist der Begriff — mit Vorbil-
dern in anderen europiischen Lindern — durch die »Demols] fiir
alle«, die sich gegen Baden-Wiirttembergische Schulpline rich-
teten, welche sexuelle Vielfalt im Lehrplan verankern wollten.
Alles, was die sogenannte »natiirliche« Sexualitit infrage stellt,
wird skandalisiert oder ist dem Vorwurf der Nichtwissenschaft-
lichkeit ausgesetzt. Die Frage, woher Sexualitit kommt, wenn sie
weder im Kindesalter existiert noch erlernt werden soll, bleibt
dabei offen.

Sex Education eignet sich die konservativen und rechten Dis-
kurse umgedreht an und spitzt sie frohlich zu. Die Serie interve-
niert und verhandelt ein Spannungsfeld von Erfahrung und
Lernen, Begehren und Diskurs. In einer provokativen, iiberspitz-
ten und aufgedrehten Art und Weise nimmt Sex Education die
moralische Panik rechter Diskurse aufs Korn, und dariiber hinaus
auch augenzwinkernd die kontrollierende Perspektive, in der Teen-
ager*innen als Triger von zu iiberwachenden und devianten Sexua-
lititen wahrgenommen werden.

Der provokative Einsatz im Feld der Sichtbarmachung
zeigt sich an dem genannten Film aus tanzenden und singenden,
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ikonisierten Geschlechtsorganen, an phallischem Gemiise (in der
dritten Staffel) sowie einem Musical iiber spekulativen Aliensex
(in der zweiten). Er zeigt sich ebenfalls daran, dass Sexualitit in
der Serie nicht als natiirlich o. A. erscheint, sondern als etwas,
dass es in verschiedenen Altern gleichzeitig zu erfahren und zu
lernen gilt, als Praxis und Prozess.” Mediale Bilder werden bewusst
als mit Sexualitit verschrinkt gezeigt und bejaht, etwa jene
Figur des Aliens aus den Romanen der Schiilerin Lily, und es sind
hiufig banale, logistische und organisatorische Fragen, die der
Klarung bediirfen. Aber auch zahlreiche Narrationen werden zum
Gegenstand der Aushandlung und bediirfen eines (praktischen)
Wissens, welches die Schiiler*innen mit anderen Schiiler*innen
produzieren. Sexualitit wird zu einem intersubjektiven Lernen,
fiir das Ridume und eine Sprache gefunden werden miissen. So
entfaltet sich gleichsam ein Diskursraum, der z.B. in einem
freundschaftlichen, geschiitzten Rahmen in der dritten Staffel
Alien Sex Plots oder Ritterfantasien bei einem Schulausflug
besprechbar macht.

Diese Staffel kulminiert schliefflich in dem erwihnten sub-
versiven und 6ffentlichen Akt in Form von Film und Musical der
Schiiler*innen, der gegen die Politik der Beschimung der neuen
Schulleiterin gerichtet ist. Diese ist — lose angelehnt an die Harry
Potter-Romane und -Filme — eine fast comichafte Vorzeigebdse-
wichtin, die Schiiler*innen Schilder um den Hals hingt, auf den
ihre Vergehen aufgelistet sind, wie man sie im schlimmsten Fall
als soziale Achtungs- und Exklusionstechniken aus totalitiren
Regimen wie dem Nationalsozialismus kennt.

Die Idee von Sexualitit als etwas zu Lernendem ist nicht neu.
Aber ihre Affirmation in Formen selbstorganisierter Sextherapie
sowie Alienmusicals (Ende der zweiten Staffel) und Vulva-Penis-
Filmen (Ende der dritten Staffel) macht die Angst vor Sexualisie-
rungan Schulen noch einmal plastisch deutlich und sich zugleich
tiber diese lustig. Das Vergniigen resultiert hier auch daraus, dass
die Serie die Schiiler*innen durch die Augen derer zeigt, die sie
als »obsessiv« auf Sexualitit bezogen wahrnehmen — zugespitzt in
den Kostiimen. Zugleich lisst sich die Asthetik der Ubertreibung
und zeichenhafte Simplifizierung als Aneignung der 6ffentlichen
Riume durch Inszenierung und Performanz verstehen.
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Die Serie ist sicher nicht allein an Schiiler*innen gerichtet,
wahrscheinlich ist sie dies sogar am wenigsten (schon allein wegen
FSK 16), sondern an verschiedene Generationen. Coming of age,
wie es aktuell im Serientrend liegt, spielt mit der Nostalgie auch
ilterer Generationen, was sich in Sex Education konkret in der
Setgestaltung niederschligt. Das Interieur der Serie erméglicht
eine zeitliche Schichtung bzw. eine Gleichzeitigkeit der Verortung
in den 1970er bis 90er Jahren sowie der Jetzt-Zeit. Frisuren, Mode
und Inneneinrichtung z. T. auch Autos und Fahrrider deuten
darauf hin (insbesondere alles, was aus der Welt von Otis Mutter,
der Sexualtherapeutin Jean Milburn stammt). Diese Retroele-
mente konnen Nostalgie (u. a. bezogen auf friihere, idealisierte,
liberalere Zeiten, der Zeit von Jean Milburns Jugend) beférdern
und gleichzeitig sind sie etwa durch Mobile Devices und einge-
blendete Textnachrichten in der digitalen Jetztzeit verankert. Mit
solchen und anderen doppelten isthetischen Adressierungen
werden typischerweise verschiedene Zielgruppen angesprochen.
Auf diese Weise werden historische Zeiten sowie biografische
Abschnitte iibereinandergelegt. Diese Inszenierungsform unter-
stiitzt transversale, prozessuale Identifikationen. Jugend ist
somit etwas, was jetzt und in der Vergangenheit stattfindet. Dies
erklirt z. T. auch, warum sich die Jugendlichen in der Serie wie
Erwachsene verhalten und ihre Eltern oft wie Teenager. Ein
seltsamer Effekt der Retrospektive und der Verhandlung von
Identifikationen stellt sich ein. Eine aktuelle und eine Generation,
die vor 10 bis 30 Jahren Teenager*in war (wahrscheinlich eine
der stirksten Zuschauer*innengruppen von Netflix), werden hier
zugleich involviert. Die Rezeption kann so potenziell auch in der
Jetztzeit an der Verhandlung fritherer und zugleich aktueller Dis-
kurse von Sexualitit und Gender ankniipfen. Die Serie ist frith
und spit, futuristisch und retro — hat eine ganz eigene queere
Zeitlichkeit.® Sie greift so zudem die Weise auf, wie Sex-Educa-
tion-Materialien immer schon veraltet und aus der Zeit gefallen
wirkten, wie in dem Aufklirungsfilm, den die Schiiler*innen in
der Schule schauen miissen.

Diese Asthetik der Serie ist insofern »Sex Education«, indem
die Serie das Erlernen von Sexualitit und das Befragen von Gender
aus der Adoleszenz auch nichtjugendlichen Zusehenden nahe-
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bringt. Sie kénnen noch einmal anders ankniipfen, etwa, indem
sie Sexualitit als unabgeschlossen, als »erlernbar« und/oder als
in den Sprachen einer anderen Generation diskursivierbar verste-
hen — was wiederum selbst eine Affirmation einer Form von »Sex
Education« darstellt.”

Gegeniiber den ersten beiden Staffeln, die sich trotz queerem,
dis_ability und POC-Cast wie so oft doch hauptsichlich auf das
heterosexuelle und weifle Love Interest konzentrieren, steht in der
dritten Staffel u. a. Eric, vormals Schwarzer Side Kick des jugend-
lichen weiffen Sex-Therapeuten Otis, stirker im Zentrum der Nar-
rationen. Die zweite Staffel endet auch nicht unproblematisch
damit, dass Eric mit seinem vormaligen weiffen Bully eine Bezie-
hung beginnt und dafiir seinen Freund Rahim verlisst. Diese
Problematiken und die konventionelle Idee, dass sich die Teenager
nach einer Zeit des Auslebens doch auf Partnerschaften einlassen
und der groflen Liebe entgegen streben (Otis und Maeve), mit-
gedacht, entfaltet die Serie durchaus ein »wildes«® Potenzial, indem
sie exzessiv und vergniigt Sexualititen durch Schiiler*innen insze-
nieren und diskursiveren lisst, sie debattiert, problematisiert und
wiederholt performativ zur Auffithrung bringt, ohne die Kérper
der jungen Darstellenden selbst zu erotisieren. Die Schiiler*innen
werden einerseits durch die Verkleidung und andererseits in ihrer
Sprache im wahrsten Sinne des Worts zu Sexual-Organen und
persiflieren so die konservative (De-) Thematisierung von Sexua-
litit in ihrer kreativen (Film- und Musical-)Praxis, die man als
subversive Technik der experimentellen »Sexualisierung« bezeich-
nen kann. —

1)  Siehe die Ausstellung und Publika- 2)

Bei allen méglichen fortschritt-

tion der Feministischen Gesund-
heitsrecherchegruppe (Julia Bonn,

Alice Miinch und Inga Zimprich)
»Practices of radical health care,

Material der Gesundheitsbewegung
West-Berlins der 70er und 80er 3)
Jahre«, im District Berlin 2018

sowie die gleichnamige Publikation

unter www.feministische-
recherchegruppe.org

lichen Reprisentationspolitiken der
Serie ist hier nicht klar, inwiefern
diese minnliche Aneignung der
Expertenrolle kritisch vermittelt
wird.

Bereits das Ende der 2. Staffel von
Sex Education wurde in Form

eines Musicals gefeiert, einer Alien-
Version von Romeo und Julia.
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4)

5)

7)

8)

Vgl. Vo8, Heinz-Jiirgen: Wenn
rechtspopulistische Kreise gewinnen —
Zu den Debatten um Sexualpiidago-
gik und Antidiskriminierung, Blog-
beitrag vom 17. 12. 2014, in: Das
Ende des Sexes — Biologisches
Geschlecht ist gemacht, online

unter https://dasendedessex.de/
wenn-rechtpopulistische-kreise-
gewinnen-zu-den-debatten-
um-sexualpaedagogik-und-
antidiskriminierung/#/

Hier folge ich dem Argument,
welches Insa Hirtel in ihrem Vor-
trag auf der Konferenz Szenen des
Sexuellen gemacht hat: Insa Hirtel,
»Choreografien des Testens und
Ubens. Sexualitit in Test (2013)«
am 5. Juni 2021 in Kéln,
http://szenen-des-sexuellen.org.
Freeman, Elizabeth: 7ime Bindes
Queer Temporalities, Queer Histories,
Durham 2010,

Duke University Press

In diesen Gedanken schwingen
auch Elemente der neoliberalen
Selbstoptimierung mit, die sich
durch zahlreiche aktuelle Ratgeber-
medien adressiert findet. Sexualitit
ist in neoliberalen Diskursen wie so
vieles ein Bereich der potenziellen
Verbesserung. Insofern ist die
Zuspitzung der Serie in Form der
Schulleitung, es ginge weniger um
Sexualitit als um Leistung, mit
Blick auf Foucault zu kurz gegrif-
fen. Auch ist es sicher viel zu ein-
fach, die »Repressionshypothese«
anzulegen, der zufolge Sexualitit als
unterdriickt wahrgenommen wird
und befreit werden muss. Vgl.
Foucault, Michel: Der Wille zum
Wissen — Sexualitit und Wabrbeit 1,
Frankfurt a. M. 1983, Suhrkamp,
S.21-53

Halberstam, Jack: Wild Things —
The Disorder of Desire, Durham
2020, Duke University Press
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In Freuds Studien iiber Hysterie ist
50 Mal von Szenen die Rede. In den
GW schreibt Freud auf 408 Seiten
von Szenen. Dazu auf 45 Seiten
von Urszene.

»Ich mochte selbst gerne wissen, ob die
Urszene bei meinem Patienten Phanta-
sie oder reales Erlebnis war, aber mit
Riicksicht auf andere dhnliche Fille
muf$ man sagen, es sei eigentlich nicht
sehr wichtig, dies zu entscheiden.«

(Freud, Sigmund: »Aus der Geschichte
einer infantilen Neurose« (1918),

GW XIL S. 131)
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1 Herzlich willkommen

2 Hausarrest

3 Die Absage

4 Frohes Fest

5 Unabsehbare Wendungen
6 Die Heimkehrer

7 Ein Ungliick kommt selten allein
8 Bargeld

9 Die Hochzeit

10 Gin und die Folgen

11 Die Drift

12 Die Uberschwemmung
13 Ohne Liebe geht es nicht
14 Die Séhne

15 Ina

16 Lissabon

17 Die Anzeige

18 Am Weiher

19 Geheimnisse

20 Verwirrung der Gefiihle
21 Der Vater

22 Nibelungentreue

23 Heimaterde

24 Verlassene Seelen

25 Liebe?

26 Neurosen

27 Geld

28 Das Hochzeitskleid

29 Bande fir's Leben

30 Kampfschreie

31 Die Vertreibung

32 Birne Philomena

33 Gift

34 Thema mit Variationen
35 Das Gestéandnis

36 Schockbehandlung

37 Die Herausforderung

38 Verbotene Liebe

39 Néchtlicher Donnerschlag
40 Tranen auf der Geburtstagstorte
41 Mutterliebe

42 Die Frau in WeiB

43 Die Gezeiten der Geflihle
44 Erpressung

45 Ein Fiebertraum

46 Der Schlussel steckt innen
47 Der Schmuck der Lydia Nolte
48 Méannertranen

49 Honig und Salz

50 Der Tod und die Haselbarchen
51 Drei Ohrfeigen

52 Joschi im Himmel

53 Die Wellen der Brandung...
54 Spates Glick

55 Lydias Augen

56 Fest der Liebe

57 Knallbonbons

58 Kinder, Kinder...

59 Wie man sich bettet...

60 Erziehungsprinzipien

61 Hilfe!

62 So fern der Morgen vom Abend...

63 Gegenwind

64 Fest mit Haken

65 Erste Liebe

66 Die schwere Stunde
67 Die Farbe der Hoffnung
68 Das Versprechen

69 Die goldene Hochzeit

70 Reiner Tisch

71 Der kleine Kolibri und die Sonne
72 Wirklichkeit und Phantasie
73 Von Liebe

74 Spekulationen

75 Die Stimme der Natur

76 Das Angebot

77 Widersagst Du dem Bésen?
78 Die letzte Chance

79 Mitgefuhl

80 Der Gewinn

81 Kinder der Musen

82 Kinderwiinsche

83 Fieber

84 Das Médchen mit den roten Haa-
ren

85 Glaube, Liebe, Hoffnung...
86 Das Zolibat

87 Erinnerungen

88 Die Vergangenheit kommt zuriick
89 Die Frau am Steuer

90 Schenkt man sich Rosen...
91 Der Antrag

92 Der Verehrer

93 Rien ne va plus

94 Feuerprobe

95 Bienvenido

96 Spiele

97 Das Knie des Kapitén

98 Ungeheure Forderungen
99 Teamarbeit

100 Erfolge

101 Fremde Lieben?

102 Eine Art Tauschgeschéft
103 Hochzeitsvorbereitungen
104 Entdeckungen

105 Die Hexe

106 Der Simulant und das Chaos
107 Abschied

108 Oh, Tannenbaum...

109 Der Wurm

110 Reise ins Ungewisse

111 Tarnungen

112 Alles Luge

113 Wo man singt...

114 Das Urteil

115 Die Entfiihrung

116 Der arme Onkel

117 Verbotene Friichte

118 Vo Dao

119 Mitbringsel

120 Tricks

121 Der vergessene Geburtstag
122 Das Gelbe vom Ei...

123 Lydia und die Méanner
124 Der erste Schritt

125 Roslein auf der Heiden...
126 Zitternde Hande

127 Scherben bringen Gliick
128 Demonstrationen

129 Der 80. Geburtstag

130 Blinde Wut

131 Klare Verhaltnisse

132 Korbinian

133 Explosionen

134 Naturinstinkte

135 Wechselbader

136 Riickschlage

137 Happy Birthday

138 Alptraume

139 Ein Meer von Blumen

140 Vera und Celin

141 Der Untermieter

142 Beginn einer Affare?

143 Paare

144 Die herrliche Leichtigkeit
des Lebens

145 Haschen in der Grube

146 Besuch aus Berlin

147 Der erste Tanz

148 Bora-Bora

149 Traume

150 Das Zeichen

151 Aus heiterem Himmel?

152 Maultaschen

153 Wenn ich ein Voglein war...

154 Wahre Freundschaft

155 Umarmungen

156 Der erste Schnee

157 Laura

158 Die Wahrheit schmerzt immer

159 Abschied im Advent

160 Die Bescherung

161 Am Ende eines langen Jahres

162 Engels Abgang

163 Familienplanung

164 Der Brief

165 Spione

166 Mummenschanz

167 Gipslos gliicklich

168 Geheimnisse

169 Wind

170 Das Ja-Wort

171 Der Kulturschimpanse

172 Rollenspiele

173 Celins Befreiung

174 Wahrheitsfindung

175 Katz und Maus

176 Salz in den Wunden

177 Transaktionen

178 Von Angesicht zu Angesicht

179 Verschlossene Tlren

180 Va banque

181 Zu neuen Ufern

182 Wer zuletzt lacht

183 Liebesdienste

184 Der neue Mieter

185 Abendseufzer

186 Vitamin B

187 Streik

188 Schuld und Siihne

189 Foéhn

190 Griines Licht

191 Fixierungen

192 Auf und davon

193 Zuféllige Bekanntschaften

194 Fromme Lugen

195 Die Macht des Schicksals

196 Antrége

197 Vater

198 Defekte

199 Im Ernst

200 GroBreinemachen

201 Unter einer Bedingung

202 Berlihrungsangste

203 Balthasar

204 Die Morddrohung

205 Absagen
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1434 Das groBziigige Geschenk
1435 Wohin?

1436 Der Achtzigste

1437 Eisiges Schweigen
1438 Zweifel

1439 Der Knoten platzt

1440 Liebeskummer

1441 Regensburg

1442 Durchgeknallt

1443 Alarmzeichen

1444 Texas Hold’em

1445 Blaue Flecken

1446 Stacheln

1447 Aufgeweckt

1448 Leistungstrage

1449 Viel Rauch um Nichts
1450 Happy Birthday, Hans
1451 Lea rennt

1452 Uberraschung

1453 Gung

1454 Karten auf den Tisch
1455 Aufgeweckt

1456 Dr. Findhund

1457 Nackert

1458 Den Schwanz einziehen
1459 Oktober suchen

1460 Nichts wie weg...

1461 Spontan

1462 Manolis

1463 Wiirstchen

1464 Ein unterschatztes Gemuse
1465 Die Grippe

1466 Die Bombe

1467 Touchdown

1468 Der Test

1469 Lause

1470 Wolken

1471 Ping-Pong

1472 Macho-Msli
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Warum erinnerte sie sich nicht bestin-
dig an die Szene selbst, anstatt an die

mit ihr verkniipfte Sensation, die sie als
Symbol fiir die Erinnerung bevorzugte?

(Freud, Sigmund; Breuer, Josef: Studien
iiber Hysterie, GW 1, Frankfurt am
Main 1895, Fischer, S. 174)






Der italienische Mathematiker, Psychologe und Psychoanalytiker
Cesare Musatti (1897-1989) war nicht nur einer der zentralen
Wegbereiter der Psychoanalyse in Italien — er war Griinder und
Herausgeber der Rivista di psicoanalisi und hat unter anderem
auch die italienische Ubersetzung der Freud-Werke beaufsich-
tigt — sondern war als Analytiker zugleich intensiver Kinoginger.
Uber fiinfzig Aufsitze hat Musatti zum Zusammenhang von Kino
und Psychoanalyse im Laufe seines Lebens publiziert, die sich
grundlegenden theoretischen Fragen, oder auch einzelnen Filmen
und Filmschaffenden widmeten. Lange kaum bekannt und auch
von der psychoanalytischen Filmtheorie der 1970er Jahre weit-
gehend iibersehen, verbliifft sein Zugang noch heute, weil er Filme
nicht nur als Symptombildungen versteht, sondern dem Kino
selbst analytische Fahigkeiten attestiert. So auch in seinem Aufsatz
»Cinema e psicoanalisi« von 1950, auf deutsch erschienen in
montage AV 13/1 (2004), S. 126-143.

Fiir die Erlaubnis, Teile der deutschen Ubersetzung erneut

abzudrucken, danken wir der Zeitschrift montage AV, sowie
dem Herausgeber und Ubersetzer Vinzenz Hediger.
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Kino und Psychoanalyse (1950),
in: montage AV — Zeitschrift

fiir Theorie und Geschichte
audiovisueller Kommunikation,
Je. 13 (2004), Nr. 1, S. 133 —
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[...]

Dank ihrer Bildhaftigkeit haben die Triume an sich schon etwas
mit dem Film gemeinsam, und zwar nicht nur, dass sie in der
Regel farblos sind, wie es auch die filmischen Bilder sein kénnen,
oder dass sie sich aus Reihungen loser Episoden zusammensetzen
wie die Sequenzen eines Films; sondern eben auch, dass sie einen
Realititscharakter aufweisen, ohne sich deswegen in die Realitit
selbst einzugliedern. Es handelt sich, gemif einer Beobachtung,
die schon Descartes anstellte, um eine Realitit auf einer anderen
Ebene, auf der die gesamte Realitit der Traum ist, jedenfalls
solange, wie man triumt. Entsprechend wird der Traum erst zum
Traum, wenn er aufhort, weil man aufwacht. Diese Doppelung
der Realititsebenen wird in jenen Triumen direkt spiirbar, in
denen man triumt, dass man triumt: Wenn also die Szene des
Traums ihre Wahrnehmbarkeit als solche behilt, obwohl man sie
im Traum selbst als etwas wahrnimmt, das nicht der tatsichlichen
Realitit angehort. Oder auch in jenen noch paradoxeren Situa-
tionen, in denen jemand im Zuge eines Traums plétzlich gewahr
wird, dass »die Dinge schlecht laufen», dass also der Traum zu
angsterfiillend ist und sich das Geschehen immer unerfreulicher
entwickelt. Daher entscheidet sich die betreffende Person, dem
Traum willentlich ein Ende zu setzen, indem sie versucht, jene
Art von Trigheit zu besiegen (den »Wunsch zu schlafen»), die sie
daran hindert aufzuwachen und sich vollends davon zu iiberzeu-
gen, dass es sich tatsichlich nur um einen Traum gehandelt hat.
Auch in der Psyche des Kindes, in der die Forderung nach logischer
und rationaler Kohirenz nicht existent ist, muss sich die Ebene
der Fantasie oder der Einbildung nicht von der Ebene der tat-
sichlichen, sinnlichen und wahrnehmbaren Realitit unterschei-
den. Auf dieselbe Weise unterscheidet sich die Ebene der Realitit
des Traumes nicht von der Realitit des Wachseins. Wie Piaget in
seinen schénen Studien zum Traum gezeigt hat!, sind getriumte
Sachverhalte fiir ein Kind, das sich im Wachzustand daran erin-
nert, anfangs noch wahr, und es geht davon aus, dass sie sich dort
abgespielt haben, wo sie im Traum vorkamen (in der Schule etc.).
Erstlangsam, im Durchgang durch verschiedene Stadien und mit
fortschreitendem Alter, internalisiert sich der Traum: Erst wird er
zu etwas, das sich in der Nihe des Kindes im Zimmer abspielt,
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in dem es schlift, dann zu einem Ereignis in »seinen Augen« und
schliefflich zu einem rein mentalen Phinomen.
Zwei Konsequenzen ergeben sich meiner Ansicht nach aus dieser
Analogie des Traumbildes zum filmischen Bild.

Die erste Konsequenz ist einfacher und klarer als die zweite.
Der Mechanismus, der die Szene des Traums generiert und Dar-
stellungsmaterial unterschiedlichster Herkunft (die so genannten
»Tagesreste«) verwendet, um bestimmten Impulsen und Begeh-
rungen, die im Unbewussten am Werk sind, einen verstehbaren
Ausdruck und eine halluzinatorische Aktualitit zu verleihen,
scheint eine besondere Vorliebe fiir Bilder aus kiirzlich gesehenen
Filmen zu haben. Mit bemerkenswerter Hiufigkeit enthalten
Traume Eindriicke, Szenen, handelnde Personen und Situationen,
die aus Filmen iibernommen sind. Dieses Material hat hier keine
andere Funktion als jeder andere Tagesrest. Es scheint aber in
besonderer Weise dazu geeignet, unbewusste Besetzungen auf'sich
zu ziehen und sich in Triume einzufiigen.

Daraus ergibt sich, dass ein Psychoanalytiker, der systematisch
die Traume von Patienten interpretiert und sich deshalb iiber das
gesellschaftliche, politische und kulturelle Leben auf dem Lau-
fenden halten muss, an dem seine Patienten teilhaben, namentlich
auch tiber das Angebot an Filmen im Bild sein sollte (denn nur
dann wird er in der Lage sein, Elemente exakt zu interpretieren,
die als Tagesreste in Traumen auftauchen). Ich jedenfalls muss
sagen, dass ich das Kino — mitunter auch aufgrund spezifischer
Angaben meiner Patienten — nicht zuletzt aus beruflicher Ver-
pflichtung besuche.

Die zweite Konsequenz ist die folgende. Die Realitit des Films
ist etwas Eigentiimliches, nimlich eine Realitit, die zu einer Welt
gehort, die nicht die unsere ist, wie Michotte sagt. Dadurch wird
es moglich, dass die »kinematografische Situation« vom Zuschauer
nur als eine Art schwichere Wirklichkeit anerkannt und mit mehr
Distanz wahrgenommen wird als das, was im Traum zum Aus-
druck kommt. Tatsichlich ist der Traum nicht nur das Produkt
von Impulsen und Begehrungen, die sich in ihm zum Ausdruck
bringen; er fungiert zugleich als Abwehr (durch Zensur und Ver-
dringung), mit der man sich diesen Impulsen widersetzt. Eine
der Méglichkeiten, in der sich diese Abwehr in Triumen kundtut,
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ist — soweit ich feststellen konnte — genau der Eindruck, dass die
Szene im Traum nicht vom Subjekt selbst erlebt, sondern vielmehr
angeschaut wird wie im Kino. Dieser Eindruck stellt sich ziemlich
oft ein und wird in den Berichten iiber Triume mit Sitzen wie
diesen zum Ausdruck gebracht: »es war nicht eine reale Angele-
genheit, es war eher wie das, was man im Kino sieht«, »das und
das habe ich so gesehen, als wiire es in einem Film vorgekommen»,
»ich handelte nicht, sondern schaute zu, und sah die Dinge wie
in einem Film».

Ich konnte zahlreiche Fille anfiihren, um sowohl den ersten
wie den zweiten Punkt zu illustrieren. Ich werde mich aber darauf
beschrinken, lediglich den Traum einer Patientin heranzuziehen,
der als Beispiel fiir beide erwihnten Phinomene dienen kann.

Die Patientin erzihlte:

Es handelt sich um einen ginzlich bruchstiickhaften Traum.
Es gab darin eine Gruppe von Leuten, und es war wie im
Amerika des letzten Jahrhunderts (zur Zeit des Biirgerkriegs),
aber die Leute waren Emigranten. Sie gingen hinter jemandem
her. Ich sah viel Griin, aber ich weif$ nicht, ob die Menschen
oder die Blitter der Vegetation griin waren. Einer ging voraus,
wie bei einer Forschungsreise, um festzustellen, ob die andern
ihm folgen kénnten oder nicht. Die Landschaft war exotisch,
wie in Asien oder Afrika. An einem bestimmten Punkt hielten
alle an. Der Anfiihrer war sehr grof§ und dick, aber ich sah
thn nicht. Sie hielten an, weil sie ein Hindernis iiberwinden
mussten, und zwar indem sie sich durch die griinen Biische
durcharbeiteten. Allerdings handelte es sich nicht um eine
wahre Gegebenheit. Es war vielmehr, als wiirde man es in
einem Film sehen oder auf Postkarten. Der Anfiihrer beharrte
darauf, dass die Gruppe das Hindernis iiberwand. Und ich
hatte diese Postkarten in meinen Hinden und schaute sie an.
Auf einer war die Gruppe von Leuten vor dem Hindernis zu
sehen, in der Mitte war der Abgrund, und auf einer weiteren
Karte war eine Gruppe, die der ersten sehr dhnlich sah. Es
war, als wiirde eine Schlacht vorbereitet. Uber dem Abgrund
wucherte Vegetation, und in der Mitte gab es ein Paar Damen-
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schuhe mit rosafarbenen und blauen Lederbindern. Ich sagte
mir: »Ich fordere jeden heraus, der den Mut hat, da hiniiber
zu gehen«. Dann auf einmal, ich weifd nicht, ob ich den Anfiih-
rer gesehen habe, der hiniiber ging, oder etwas anderes: Es
war, als ob er hiniiber gegangen wiire, sich dabei aber in eine
wunderschéne Frau verwandelt hatte.

Die Patientin, eine Frau von etwa dreif8ig Jahren, leidet an einer
obsessiven Neurose, die sie zu gewissen Zeremonien zwingt. Wann
immer sie etwas tun will, hat sie den Findruck, dass infernalische
Krifte oder Michte ihr dabei zu Hilfe kommen wollen. Sie sieht
sich gezwungen, eine Reihe von Gesten auszufiithren (und eine
Reihe von Gedanken zu formulieren), um diese »Hilfestellungen«
auszuschlagen und abzuwenden. Es scheint ihr, etwas Schreckli-
ches werde geschehen, wenn sie ihre Zeremonie einmal unterlassen
wiirde (Verlust der Seele fiir sie, Krankheit und Tod fiir ihre Ange-
hérigen). Die Gesten dringen sich ihr immer dann besonders auf,
wenn sie durch bestimmte Tiiren gehen muss, und sie nehmen
die Form eines Ausschlagens mit den Beinen oder Strampelns an,
das bis zu einer halben Stunde dauern kann.

Hier einige der Assoziationen der Patientin wihrend der Ana-
lyse des besagten Traums:

Die Damenschube aus dem letzten Teil erinnern sie an den
Film THE RED SHOES (Michael Powell / Emeric Pressburger,
GB 1948), den sie kiirzlich gesehen hat. Dann fillt ihr auch die
Geschichte von Andersen ein, die dem Film zu Grunde liegt. Sie
las diese Geschichte, als sie noch ein Kind war, und erinnert sich,
dass sie einen starken Eindruck hinterlief3. Es scheint ihr, dass die
Kraft, die bei Andersen die junge Frau mitunter auch gegen ihren
Willen zum Tanzen bringt, derjenigen dhnelt, die sie in ihren
Obsessionen fiirchtet. Deshalb ist die Erinnerung an diese
Geschichte auch immer in ihr wach geblieben. Vor zwei Jahren
kaufte sie sich selbst ein Paar rote Schuhe; dann fiel ihr aber die
Geschichte wieder ein, und sie konnte die Schuhe nicht anziehen,
ohne in Angstzustinde zu verfallen.

Der Anfiibrer, der im Film [sic]? die Gruppe leitet, als wire
sie auf Expeditionsfahr, erinnert sie an einen anderen Film, 74P
ROOTS (George Marshall, USA 1948):%»Es handelt sich um eine
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Episode aus dem amerikanischen Biirgerkrieg; der Film ist ziem-
lich dumm. Ich erinnere mich, dass darin eine junge Frau vom
Pferd fillt und danach gelihmt bleibt. Ein Indianer tritt auf, der
merkwiirdige Heilmittel empfiehlt. In der Folge gewinnt die Frau
die Gewalt {iber ihre Beine zuriick.»

Der Satz »er hatte sich in eine wunderschone Frau verwandelt»,
erinnert sie an den Film 7TARZAN (TARZAN AND HIS MATE,
Cedric Gibbons, USA 1934) und an das Buch, das sie im Alter
von elf Jahren las. »In einer Episode dieser Geschichte gibt Tarzan
einer jungen Frau einen Kuss. Als ich beim Lesen an diesen Punkt
kam, erschien mir das angesichts der Vorstellungen, die ich damals
hegte, als skandalos. Es handelte sich um ein Buch, das ich nicht
lesen sollte, und es wiire falsch gewesen, weiter zu lesen. So brach
ich die Lektiire ab.«

Wie man gut sehen kann, fiihren drei Assoziationsketten zu
Filmen, welche die Patientin gesehen, oder zu Erzihlungen, die sie
gelesen hat und die zu bestimmten Filmen in Beziechung stehen.

Obwohl der Traum sehr konfus ist, lassen sich doch einige
Elemente seiner latenten Bedeutung erkennen.

Inzwischen haben sich eine Reihe von Verbindungen zwischen
den verschiedenen Assoziationen ergeben, die wir hier aufgefiihrt
haben. So zum Beispiel zwischen den Vorstellungen in Zusam-
menhang mit 7HE RED SHOES (die Beine auch gegen den eige-
nen Willen bewegen, aufgrund des Eingreifens mysterioser Krifte)
und denen in Zusammenhang mit der Hauptfigur des Films LA
QUERCIA DEI GIGANTI (TAP ROOTS) (die Gewalt iiber die
eigenen Beine verlieren und wiedergewinnen, nachdem mysteridse
Heilmittel zur Anwendung kamen). Die Patientin selbst bewegt
einerseits in threr Zeremonie beim Durchschreiten einer Tiir »die
Beine aufgrund des Eingreifens mysterioser Krifte», und sie fiirch-
tetandererseits die »Hilfestellungen«, obwohl es sich ebenfalls um
mysterise Krifte handelt, die sie dazu bringen kénnen, schreck-
liche Dinge zu tun. Auch ist sie von ihrer Krankheit gelihmt,
wihrend die Behandlung, der sie sich unterzieht (und die ihrerseits
auch etwas Mysterioses hat), sie von dieser Lihmung befreien
sollte. Der Traum nimmt in seiner Gesamtheit eben das Problem
der Heilung vorweg. Der Abgrund, der iiberwunden werden muss,
ist aller Wahrscheinlichkeit nach das, was die Patientin selbst iiber-
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winden muss, um gesund zu werden. Dariiber hinaus verwandelt
sich der Protagonist des Traums in eine wunderschone Frau. Es
ist leicht moglich, dass die Patientin sich in diesem Ablauf selbst
dargestellt sieht. Tatsichlich tritt sie oft (was ebenfalls Teil ihres
neurotischen Verhaltens ist) alleine vor den Spiegel und vollfiihrt
eine Pantomime, in der sich Kérperhaltungen, die Genugtuung
ausdriicken, sowie laut gesprochene Bekriftigungsformeln wie
»ich bin schén, die Minner begehren mich», mit Gesten der
Ablehnung und Verneinung ablésen.

Die Patientin driingt darauf, geheilt zu werden, was bedeuten
wiirde, dass sie ihre Bewegungsfreiheit wiedergewinnt und ihre
weiblichen Wiinsche verwirklichen kann. Aber sie hatauch Angst
davor, weil das ihrer Meinung nach bedeuten wiirde, sich dimo-
nischen Kriften auszuliefern und nicht mehr in der Lage zu sein,
diese Krifte zu beherrschen (man denke an das Motiv der roten
Schuhe). Der Widerstand gegen die Heilung ist bei dieser Patientin
so stark, dass sie bisweilen ausdriicklich angibt, nicht genesen zu
wollen, ohne aber deswegen die Analyse abzubrechen.

Im beschriebenen Traum ist die Patientin Zuschauerin, nicht
handelnde Person, und sie verhilt sich in der Mehrzahl ihrer
Triume auf diese Weise. Sie verhilt sich tibrigens auch in einigen
ihrer Wahnvorstellungen so, die sich ihr in obsessiver Form auf-
dringen und in der Regel eine junge Frau zur Hauptperson haben,
die von einem Mann geliebt wird: Szenen von handfestem eroti-
schem Gehalt, denen sie beiwohnt, ohne daran teilzunehmen.

Sowohl in den Fantasien als auch in den Trdumen stellt diese
Objektivierung und Entpersonalisierung der Szene eine Form der
Abschwichung dar, die von den verdringenden Kriften ausgeht.
Sich selbst als Objekt des erotischen Begehrens eines Mannes zu
sehen wire fiir diese Frau duflerst beunruhigend. Dieselbe Situa-
tion einer anderen jungen Frau zuzuschreiben (die offensichtlich
ithren Platz einnimmt) und sich darauf zu beschrinken, der Szene
nur als Zuschauerin beizuwohnen, macht die Sache fiir die Kranke
viel ertriglicher. Aber im Kino passiert genau dasselbe. Wir iden-
tifizieren uns mit verschiedenen Figuren und leben ihr Leben,
ohne uns deswegen einer Gefahr auszusetzen, ist doch die Ebene
der filmischen Realitit eine andere, eben weil ein Abstand zwi-
schen ihr und der tatsichlichen Realitit herrscht. Und so kommt
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es, dass der Traum — oder die verdringenden Krifte, die in ihm
am Werk sind — sich der kinematografischen Situation bemich-
tigen und sie benutzen. Entsprechend beschrinktsich die Patientin
nicht darauf, ihrem Traum beizuwohnen, ohne daran teilzuneh-
men. Vielmehr schaut sie sich die Szene ab einem bestimmten
Moment so an wie einen Film (oder als wiirde sich alles auf Post-
karten abspielen).

Einerseits kann also die kinematografische Situation dank des
Abstands zwischen Film und Realitit im Traum genutzt werden,
um bestimmte Identifikationen so abzuschwichen wie im eben
beschriebenen Fall. Andererseits aber verdankt sich die emotionale
Wirkungsmachtdieser Situation gerade auch der Moglichkeit zur
Identifikation, die sie anbietet. Zahlreiche Fille von Kino-Phobie
verdanken sich gerade diesen Identifikationsprozessen. Der fol-
gende Fall ist dafiir typisch.

Ein junger Mann, der an einer akuten Agoraphobie leidet,
erzihlt in der Analyse eine merkwiirdige Geschichte. Seit einigen
Jahrenister verlobt. Die Verlobte erschien ihm zu dem Zeitpunk,
als er sich in sie verliebte, als ideale Frau, ausgestattet mit allen
Gaben der Reinheit und geistigen Perfektion, die er sich nur wiin-
schen konnte. Dann aber ereignete sich ein sehr schwerwiegender
Zwischenfall, wie er sagte, der alle seine Illusionen zum Einsturz
brachte. Er fiihlt sich der jungen Frau zwar immer noch verbun-
den, hat sie gern und hegt auch weiterhin die Absicht, sie zu hei-
raten. Gleichzeitig aber ist er iiberzeugt, dass alles verloren und
sie keinesfalls mehr die Frau ist, fiir die er sie hielt, was ithn zutiefst
bekiimmert.

Um welchen schwerwiegenden Zwischenfall es sich handelte,
will er allerdings lange Zeit nicht preisgeben. Als er sich schlieflich
tiberwindet, erzihlt er mir, dass die junge Frau, obwohl sie ihm
versprochen hatte, niemals ins Kino zu gehen, ein- oder zweimal
hingegangen sei, ihm dies aber verschwiegen habe.

Auf Anhieb war es mir vollig unméglich, diese Geschichte zu
verstehen, und es fiel mir auch noch schwer, nachdem der Patient
zusitzliche Erklarungen geliefert hatte. Es zeigte sich, dass fiir ihn
das Anschauen eines Films, in dem ja fast immer eine Liebesszene
vorkommyt, auf dasselbe hinausliuft wie das personliche Erleben
dieser Szene. Aus diesem Grund geht er selbst, von wenigen Aus-
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nahmen abgesehen, seit Jahren nicht mehr ins Kino, weil es ihm
scheint, als hintergehe er dabei seine Verlobte. Deshalb war der
Kinobesuch seiner Verlobten fiir ihn auch so schwerwiegend und
katastrophenhaft: Fiir ihn ist es, als habe sie sich hinter seinem
Riicken mit einem anderen vergniigt.

Dieses seltsame Verhalten des Patienten steht in direktem
Zusammenhang mit seiner Agoraphobie. In der Tat zeigte die
Analyse, dass er es auf der Strafle nicht vermeiden kann, die Frauen
zu mustern, die ihm begegnen, und sich, wenn auch auf nebulése
und damit unbewusste Weise, in Fantasien zu verlieren, die von
Abenteuern mit diesen Frauen handeln. Das starke Schuldgefiihl,
das daraus erwichst, tibertrigt sich in Panikattacken, die ihn lih-
men. So sieht er sich gezwungen, fast immer zu Hause zu bleiben.
Die Panikattacken befallen ihn insbesondere dann, wenn er auf
der Strafle Bekannte trifft, so als kénnten ihn diese (und hier kom-
men paranoide Mechanismen ins Spiel) bei seinen fantasierten
Abenteuern ertappen. Ist er beispielsweise mit der Strallenbahn
unterwegs, fiihlt er sich ruhiger, wenn er eine ausldndische Zeitung
lesen kann, weil ihm scheint, dass ihn die Leute nun mit einem
Auslinder verwechseln und ihn deshalb weniger beachten. Die
seltenen Male, in denen er in den letzten Jahren das Kino besucht
hat, wurde er jeweils von starken Panikattacken befallen. Nun
erfasst ihn die Panik nur noch auf der Strafle, aber auch das nur
deshalb, weil er, wihrend er problemlos ohne Kinobesuch aus-
kommt, doch gelegentlich ausgehen muss. Stellt man aber in
Rechnung, dass die neurotische Angst stets von einem Schuldge-
fiihl fiir Fantasien herriihrt, die im Unbewussten erlebt und gemif$
der Logik des Unbewussten von diesem als Realitit behandelt
werden, dann versteht man leicht, wie sich die kinematografische
Situation ganz allgemein dazu eignet, die gleiche Angst auszulgsen:
Eben deshalb, weil die filmische Szene ebenfalls den Aspekt einer
Fantasie mit Realititswert besitzt.

Ich méchte zum Beleg zwei Fille anfiihren.

Der erste ist der eines Arztes, der eines Abends, als er ins Kino
ging, um sich SPELLBOUND (Alfred Hitchcock, USA 1945)
anzusehen, plétzlich von akutem Unwohlsein befallen wurde. Er
bemerkte eine halbseitige Lihmung seines Korpers und fiihlte
sich voriibergehend, als miisse er sterben. Er nahm an, dass das
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Unwohlsein von Problemen in Hirn oder Herz ausging. Entspre-
chend fiirchtete er sich und lief§ sich als Notfall in eine Klinik
einweisen. Als er sich dort objektiven und genauen Untersuchun-
gen unterzog, lief§ sich jedoch kein organischer Sachverhalt finden,
der die Symptome erkliren konnte, obwohl sich der Anfall im
Lauf einiger Stunden drei- oder viermal wiederholte. Man kam
letztlich zum Schluss, dass die korperlichen Symptome auf psy-
chogene Ursachen zuriickzufithren waren und man sie als orga-
nische Entsprechungen zu einer Panikattacke betrachten miisse.

Der Patient war wihrend vieler Jahre Vizedirektor einer Klinik
gewesen. Nach dem Tod des Direktors hatte er sich um dessen
Nachfolge beworben. Nachdem er die Klinik voriibergehend gelei-
tet hatte, wurde das Direktorium jedoch einem Kollegen von aus-
wirts libertragen. Voller Bitterkeit tiber diesen Entscheid, den er
als Ungerechtigkeit empfand, musste er seine Stellung schliefSlich
ganz aufgeben.

Die Geschichte, die im Film erzihlt wird, ist der des Patienten
ziemlich dhnlich. Auch hier wird der Direktor einer Klinik durch
einen anderen, fihigeren Kollegen ersetzt und durch abenteuer-
liche Verwicklungen dazu gebracht, diesen umzubringen. Am
Ende wird das Verbrechen aber aufgedeckt, und nachdem der
Schuldige mit einem Revolver die Kollegin bedroht hat, die ihn
zum Gestindnis zwang und ihn gleich verraten wird, sieht er ein,
dass er sich nicht wird retten kénnen. Er richtet die Waffe gegen
sich selbst und bringt sich um.

Die Panikattacke befiel den Patienten, kurz nachdem diese
letzte Szene auf die Leinwand projiziert wurde. Wir miissen also
annehmen, dass sich der Patient mit der Figur des Films identi-
fizierte. Auch er hatte zweifellos aggressive Regungen gegeniiber
demjenigen, der ihn aus einer dhnlichen Position verdringt hatte,
und man weif}, dass unsere aggressiven Impulse in unserem Unbe-
wussten zu Mordfantasien werden konnen. In dem Moment, in
dem sich auf der Leinwand der Mérder in einen Selbstmérder
verwandelt und die Aggressivitit, die nach auflen gerichtet ist,
sich gegen ihn selbst wendet (was im Film auf plastische Weise
wiedergegeben wird, indem die Szene aus dem Blickwinkel des
Bewaffneten aufgenommen ist, so dass man den Revolver sicht,
wie er sich dreht, bis die Miindung sich auf die Zuschauer richtet
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und der Schuss fillt), in diesem Moment bezieht auch unser
Patient, der auf dem Umweg iiber die Identifikation mit der Figur
seine eigene Aggressivitit noch einmal in ihrer ganzen Intensitit
erlebt, die von Schuldgefiihlen generierte Aggression auf sich
selbst, und Panik befillt ihn.

Bemerkenswert ist die Tatsache, dass sich der Patient, als er
sich unwobhl fiihlte, nicht ins nichstgelegene Spital bringen liefs,
sondern in die Klinik, in der er friiher gearbeitet hatte. Auf diese
Weise konnte er sich (wie er spiter nicht ohne eine gewisse Genug-
tuung konstatierte) wieder an dem Ort aufhalten, obwohl nur als
Patient und nicht als Direktor, der ihm von Rechts wegen
gebiihrte. Und er konnte die Arzte und Pfleger um sich scharen,
die ihn bei der Krankenvisite begleitet hatten, als er noch die
Funktion des Direktors ausiibte.

Ein weiterer Zufall verdient Erwihnung. Der Film erzihlt
nicht nur den Sachverhalt, den wir eben zusammengefasst haben;
er enthilt auch, und diese Episode ist im Grunde wichtiger
fiir die Handlung, die Geschichte eines Kranken, der sich einer
speziellen psychoanalytischen Behandlung unterzieht, in deren
Verlauf seine unbewussten Prozesse und traumatischen Kindheits-
erinnerungen ausgelotet werden. Moglicherweise ist dieses Ele-
ment nicht ohne Bedeutung fir die Wirkung, die der Film auf
den Patienten ausiibte, da es seine unterdriickten Aggressionen
wieder aktivierte sowie das daraus folgende Schuldgefiihl, das sich
sodann als Angstzustand niederschlug.

Die psychoanalytische Erfahrung lehrt in der Tat, dass das
Gesprich mit einem Patienten iiber seine Triume und ihre
Deutung oder iiber Fehlleistungen oder die Mechanismen, die
gewissen neurotischen Auflerungen bei anderen Analysanden
zugrunde liegen — und damit ganz generell das Gesprich mitdem
Patienten iiber die Psychologie des Unbewussten oder iiber Psy-
choanalyse —in ihm unbewusste Mechanismen in Bewegung setzt
und ihn dazu bringt, Triume in Fiille hervorzubringen und ebenso
Fehlleistungen sowie genuine neue und voriibergehende neuro-
tische Symptome.

Ein anderer Fall betrifft einen Patienten, der an einer Angst-
hysterie leidet, aufgrund derer er in regelmifligen Abstinden von
Scheinangstattacken befallen wird. Diese Attacken treten beson-
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ders hiufig im Kino auf; speziell bei Kriegsszenen und noch spe-
zifischer bei Kriegsszenen in exotischer Umgebung, ob sie nun in
einem Dokumentarfilm oder in historischen oder fantastischen
Filmen vorkommen (so befiel ihn eine besonders heftige Attacke
bei THE CHARGE OF THE LIGHT BRIGADE (Michael Curtiz,
USA 1936). Im fraglichen Zeitraum (1936-37) gab es besonders
hiufig Dokumentarfilme, die iiber den Konflikt zwischen Japan
und China berichteten.

Der Patient hatte diese Anfille nach dem Tod seines Vaters
durch eine Angina pectoris zu entwickeln begonnen, so dass sich
die Erklirung aufdringte, es handele sich dabei um eine Form
der Identifikation mit dem Vater, die auf Schuldgefiihle wegen
kindlicher Aggressionen gegen den Vater zuriickgingen und dem
Odipuskomplex entsprangen. Tatsichlich legten viele Elemente
seines Lebens den Schluss nahe, dass starke Uberreste des Odi-
puskomplexes in ihm nachwirkten.

Der Patient hatte eine Frau geheiratet, die ilter war und aus
seiner Sicht dem Typus »Mutter« entsprach. Zudem war es zur
Heirat gekommen, nachdem er seine berufliche Stellung verbessert
hatte, und zwar indem er die Stellung seines verstorbenen Vor-
gesetzten iibernahm. Zu diesem Vorgesetzten unterhielt der
Patient ein Verhiltnis wie zu einem Vater, das von grofler Zunei-
gung und Ergebenheit gekennzeichnet war. Die Analyse brachte
allerdings zu Tage, dass dabei entfernt auch feindselige Regungen
mitspielten und eine grundlegende Ambivalenz das Verhiltnis
prigte. Der Vorgesetzte hatte sich mit Gift, das er einer Tasse Tee
beimischte, selbst das Leben genommen.

Die Analyse erzielte einen Durchbruch zur Heilung, als der
Patient sich im Zusammenhang mit einem kiirzlich erfolgten
Anfall an einen Film erinnerte, den er einige Jahre zuvor gesehen
hatte, THE BITTER TEA OF GENERAL YEN (Frank Capra,
USA 1933), dessen Handlung im kriegsgeschiittelten China spielt.
Zwischen der Form des Selbstmords von General Yen und dem
des Vorgesetzten bestand eine offenkundige Analogie: jenes Vor-
gesetzten, wohlgemerke, der fiir den Patienten die Rolle eines
Vaters eingenommen hatte und nach dessen Tod, von dem er
indirekt profitierte, er die miitterliche Frau geheiratet hatte. Im
Anschluss an den Tod des realen Vaters hatte jeder Film, der im
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Unbewussten irgendwie mit jenem Film in Verbindung gebracht
werden konnte, sei es, weil er das Element »Krieg« oder das Ele-
ment »Exotik« aufwies, bei dem Patienten die Schuldgefiihle fiir
den Tod des Vorgesetzten (sowie des realen Vaters) wieder aufleben
lassen und damit die Panikattacke ausgeldst.

Die Analyse dieser Situation brachte nicht nur die spezifi-
schen, aufs Kino bezogenen Angste zum Verschwinden. In dem
Mafe, wie sie es erméglichte, den Odipuskomplex aufzulésen,
beseitigte sie auch Stiick fiir Stiick den pathogenen Mechanismus,
so dass der Patient von seiner Angsthysterie geheilt wurde.

Beide Fille haben ihren Ursprung demnach in kinematogra-
fischen Situationen — der eine direkt, indem die Angstzustinde
durch den Film ausgelost werden, der andere indirekt, insofern
die Erinnerungan einen anderen Film im Unbewussten zum pola-
risierenden Kern bestimmter assoziativer Verbindungen wird.

Miissen wir deswegen zum Schluss kommen, dass die Filme
die jeweiligen Neurosen verursacht haben? Offensichdlich nicht.
Der Kinobesuch hat ganz einfach als auslésender Faktor gewirke,
dessen sich der pathogene Prozess bediente, um sich zu entwickeln
oder um zutage zu treten. Viele andere zufillige Faktoren hitten
dasselbe bewirken kénnen.

Folgendes gilt jedoch spezifisch fir das Kino: Das filmische
Bild spricht mit besonderer Unmittelbarkeit zu unserem Unbe-
wussten und das Unbewusste verfiigt iiber eine besondere Reso-
nanz auf filmische Bilder, und zwar aufgrund der Ahnlichkeit,
die solche Bilder, so wie wir sie erleben — in ihrem Realititscha-
rakter, aber losgeldst und wie auf einer »anderen« Ebene —, mit
unbewussten Fantasien aufweisen.

Dadurch rechtfertigen sich auch die Versuche, die vor kurzem
in den USA unternommen wurden, gewisse kinematografische
Situationen systematisch zu nutzen, um zur Abklirung und in
kathartischer Weise auf Komplexe und unbewusste Konflikte von
Neurotikern einzuwirken —auch wenn eine solche Methode noch
zahlreiche praktische Probleme in sich birgt, die es fiir den
Moment ratsam erscheinen lassen, es nur unter den grofiten Vor-
behalten in Betracht zu zichen, sie als Ersatz fiir die klassischen
Methoden der Analyse zu verwenden oder auch nur in diese
Methoden zu integrieren.
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Die besondere Resonanz unseres Unbewussten auf die Sprache
des Films diirfte zudem einer der wichtigsten Faktoren sein, die
zur Verbreitung des Kinos beigetragen haben. Aus diesem Grund
ist der Film in der modernen Zivilisation diejenige Kunstform
geworden, die sich an die grofiten Menschenmassen richtet.

Aufler Zweifel steht auch, dass der Erfolg oder Misserfolg
eines Films zu einem guten Teil davon abhingt, inwiefern er durch
seinen Plot oder durch alle technischen Mittel der Umsetzung
die besonderen Prozesse des Unbewussten der Zuschauer in Gang
zu bringen vermag. Damitstellt sich auch das praktische Problem,
wie sich diese Zusammenhiinge fiir die Entwicklung und Reali-
sierung eines Films nutzen lassen. Dieses Problem iibersteigt
jedoch den Horizont unserer Betrachtung iiber die Beziehungen
zwischen Kino und Psychoanalyse. Es fillt den Filmemachern zu,
es in Angriff zu nehmen und zu lsen. —

Aus dem Italienischen von Vinzenz Hediger

1) Jean Piaget (1926): La representa- Film verschiedene Elemente ent-
tion du monde chez l'enfant, Paris, hilt, die einen direkten Bezug zu
Presses universitaires de France den Schwierigkeiten aufweisen, die
[deutsch Das Weltbild des Kindes, fiir eine junge Frau typisch sind. So
Stuttgart 1978, Klett-Cotta] gibt es hier eine junge Frau, die

2)  [Anm. d. U.]: Im Original lautet ihrer Schwester den Freund
die Formulierung »nel filmy; abspenstig macht, eine zweite, die
gemeint ist aber unzweifelhaft »nel sich in einen Mann verliebt, den sie
sogno», also »im Traumy. anfangs hasst, und die sich spiter

3)  Dieser Film, der, wie die Patientin heroisch verhilt und damit einem

sagt, ohne kiinstlerischen Wert ist,
scheint dennoch besonders geeig-
net, von weiblichen Personen in
ihren Triumen verwendet zu wer-
den. Andere Patientinnen haben
mir ebenfalls Triume erzihlt, die
sich darauf beziehen. Man kann
sich das damit erkliren, dass der

minnlichen Ideal entspricht, und
schlieflich auch noch jene Frau, die
bereit ist, sich einem anderen
Mann hinzugeben, um denjenigen
zu retten, den sie liebt.
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Eine andere Szene, der vorigen der Zeit
nach sehr benachbart, spielte eine Rolle
in der Verkniipfung der Schmerzen mit
dem Sitzen.

(Freud, Sigmund; Breuer, Josef: Studien
iiber Hysterie, GW 1, Frankfurt am
Main 1895, Fischer, S. 216)



»Das Kino ist eine gigantische Maschine zur
Modellierung der gesellschaftlichen Libido
geworden, wohingegen die Psychoanalyse nie
etwas anderes als ein ausgewihlten Eliten vor-
behaltener kleiner Handwerkszweig gewesen ist.

Man geht ins Kino, um fiir eine gewisse Zeit
die iiblichen Kommunikationsweisen zu
unterbrechen. Die Gesamtheit der fiir diese
Situation konstitutiven Elemente trigt zu die-
ser Unterbrechung bei. Welches auch immer
der entfremdende Charakter des Inhalts eines
Films oder seiner Ausdrucksform ist, grund-
sitzlich zielt er auf die Herstellung eines
bestimmten Typs von Verhalten ab, das ich in
Ermangelung eines besseren Ausdrucks kine-
matografische Performanz nennen wiirde. Weil
das Kino fihig ist, tiber diesen Typ von Perfor-
manz die Libido zu mobilisieren, kann es

sich dem zur Verfiigung stellen, was Mikel
Dufrenne ein »Haus des Unbewussten« genannt
hat. Unter diesem Gesichtspunkt der unbewuss-
ten Repression verdienen es die kinematographi-
sche Performanz und die psychoanalytische
Performanz (vder analytische Akt vielleicht,
miteinander verglichen zu werdenc

(Felix Guattari Die Couch der Armen —
Die Kinotexte in der Diskussion, Hg. Aljoscha
Weskott, Nicolas Sieben, Susanne Leeb,
Clemens Kriimmel, Helmut Traxler, Berlin

2011, b-books, S. 8)
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zenen, Einschreibungen und Einbildungen des Sexu-

ellen werden in der Kur gesprochen und sind zu

héren. Das Symbolisierte kann Imaginationen nicht

ganz abschiitteln und schreibt sich auch in die Bild-

welten des Analytikers weiter. Nicht immer ein
Genuss im primir deutschen Sinn des Wortes, sondern manchmal
eher eine Qual, was aber psychoanalytisch auch ein Genuss ist.
Bei letzterer Variante fillt erst richtig auf, dass die Psyche nichts
Ideelles ist, sondern teilhat am Realen. Die Wirkungen kénnen
durchaus gewaltsam sein, selbst noch im Schreiben und dem spi-
teren Lesen.

Pornozwang

Ein Analysant, ein Kiinstler, ein schweigsamer, sprach vor
15 Jahren davon, nein er gestand eher, dass er dauernd, wie unter
Zwang, Pornos ansehe. Es habe etwas nachgelassen, seit er selbst
»erotische Filme« drehe. Er beschrieb die Filmproduktion, ver-
suchte, die Ergebnisse zu verdeutlichen. Er mache in verschiedenen
Social Media das Angebot, dass er fiir einen Film Frauen suche,
die sich anregend prisentieren wollten. Im Gegenzug werde er
ihnen den fertigen Film zur freien Verfiigung schenken. Er mietete
dazu ein Hotelzimmer, machte iiber Stunden Aufnahmen und
verabschiedete sich ganz platonisch. Zuhause nutzte er dann die
Aufnahmen auch als Anregung zur Selbstbefriedigung. — So hatte
ich zunichst notiert, bevor ich ihm das hier Notierte zur Ansicht
schickte.
Er merke an:
»Das entsprach nicht der Realitit! Im Gegenteil: Die produ-
zierten Clips mit den Darstellerinnen tauchten in meiner
sexuellen Fantasie zur Selbstbefriedigung nie auf — bis heute
nicht! Dazu fillt mir ein, dass ich in meiner fotografischen
Laufbahn etliche Frauen fotografiert habe, die bestimmt, ganz
sicher ihre Reize hatten/haben & und sie dienten nicht als
Teaser. Auch spiirte ich auf dem Set KEINE sexuellen Erre-
gungen oder den Wunsch, die Kamera zur Seite lege — viel-
leicht eine Art von Ehrenkodex (Blédsinn!?), um mich zu
schiitzen.«
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Da war meine Erinnerung mit mir projektiv spazieren gegangen.
Ich wollte Sinn und Abschluss einbauen, nachtriglich.

Die Logik der Geschichte des Analysanten und seines Leidens
legen aber das nahe, was er auch anmerkte: Die erotisierenden,
mit Porno spielenden Aufnahmen dienten als Schutz. Mit dem
Dispositiv Film baute er eine Grenze, die fertigen Aufnahmen
fungierten eher apotropiisch oder wie Heiligenbildchen.

Schweigen

Etwas daran war zunichst nicht zu sprechen. Dass es wohl darum
ging, dass es kein Verhiltnis der Geschlechter gebe, fiel mir als
lacanscher Kalauer ein. Er fiel wieder in Schweigen. Wie lange
Sitzungen zuvor. Er verstummte. Nach einiger Zeit sprudelte eine
Rede voller Misstrauen in seine Freundinnen, Freunde und dann
auch in den Analytiker heraus. Ich beendete die Sitzung mit dem
weitgehenden, vor Bedeutung raunenden Hinweis: Misstrauen,
trauen und Trauung hitten etwas miteinander zu tun. Keine
besonders erleuchtete Intervention. Ich zweifelte, ob er wieder-
kommen wiirde. Ich gab ihm den nichsten Termin. Er kam. Mit
einem ziemlich groflen Laptop.

»Aha, ein Laptop«. Erschrockene, identifizierende Leistung
des Analytikers. Der Analysant fragte umstindlich, ob er mir
etwas zeigen diirfe, damit wir dariiber sprechen kénnten.

Was er mir zeigte, waren die Hotelzimmerfilme. Drei oder
vier, jeweils unter 5 Minuten. Ich wartete, dass er mehr sagte als
nur »Noch einen«. Die Filme zeigten Frauen mit Freude an ani-
mierender Lust. Angeregt durch den doppelten Blick von Kame-
ramann und Kamera auch Lust an der Lust bei der durch die
Beobachtung in Gang gesetzten Bewegung im Genuss ihrer selbst.
Zwei Darstellerinnen wirkten eher verkrampft durch betonte Lis-
sigkeit, die Darstellerin im dritten Film sehr geschmeidig, ent-
spannt, anregend, geradezu freundlich, vermutlich im Modus
einer wissenden Konspiration mit dem Produzenten.

Es ging um das, was er mir zeigte, aber mehr noch darum,
dass er mir das zeigte. Ich sollte Zeuge werden, als Mann, auf dem
Platz des Vaters, eines LKW-Fahrers, fiir seinen Blick auf Frauen,
aber auch fiir seinen Blick auf Minner, die auf Abbilder von
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Frauen sehen oder blicken. Die Situation entbehrte nicht eines
sanft lauernden Sadismus. Es war ein Anlauf zum Sprung aus sei-
ner Einsamkeit, die befestigt war von grofler Angst und einem
die Beziehung zum Kérperlichen von Frauen vergiftenden Ekel,
der immer wieder die Tendenz hatte, sich in Hass zu verallgemei-
nern.

Er war in langen Abwesenheiten des Vaters als kleiner Junge
von seiner Mutter zur Lust gebraucht und verfiihrt worden. Das
hatte ihn iiberfordert. Erste sexuelle Erfahrungen hatte er mit
einem etwas dlteren behinderten Midchen, das ihn »ranlief« unter
der Bedingung, dass er sie leckte. »Sie war wohl als Baby zum letz-
ten Mal gebadet worden«, vermutete er. Daher der Ekel.

Leidenschaft

Er zeigte mir die hinter der Kamera in einem Hotelzimmer —
einem von jedem zahlenden Kunden mietbaren, jedenfalls nicht
singulir privaten Raum — entstandenen Aufnahmen. Diese waren
im Blick distanziert, geschiitzt durch die selbst gegebene Grund-
regel. Unter diesen Voraussetzungen gelang ihm wohl eine Rekon-
struktion seiner Leidenschaft fiir Frauen. Es war ein zirtlicher
Kamerablick. Er nutzte die Optik der Filmapparatur zur Auftren-
nung von Auge und Blick. Er war beim Filmen ganz Auge. Das
konnte er aufgrund seines Blicks.

Die von den Frauen abgezogenen Bilder, die er ihnen bear-
beitet schenkte, sollten Indizien seiner Liebe zu Frauen an sich
sein, Zeugnis geben davon, dass er Frauen suche, suche zu begrei-
fen, was denn Frauen seien. Das Finden begann zur Bedrohung
zu werden.

Er iiberschritt im Schutze des selbstgewihlten Filmsets die
ihm angetane Gewalt der Individualisierung, die im Sinne der
kulturellen Sexualmoral als Doppelmoral zu weit gegangen war.
Und er tat es auf eine andere Weise im Schutz des psychoanaly-
tischen Settings. In der Inszenierung einer Ubertragungssituation,
nicht der Ubertragung selbst, begab er sich auf den Weg, fiir die
Wirkung der Gewalt der Ubergriffe Zeugen zu finden, die Gewalt
der als bedrohlich erlebten eigenen Potenz, die ihn von Frauen
fernhielt, die Gewalt, die er sich selbst antat, indem er sich abkap-
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selte, das Ausbrechen aus dem nur passiven Objektwerden eines
Konsumenten, der lediglich zu den Reizen durch Masturbation
ja sagen kann. In seiner Not hatte er begonnen, was Postporn
fortsetzt. Postporn ist nicht verschimt, macht die Konventionen
des gewdhnlichen zum Gegenstand der Reflexion, bedient nicht
die Fiktion eines Sex, der in »Echt« vor der Kamera stattfinde
und zerlegt die Elemente des gew6hnlichen Pornofilms, die sonst
siiffig in einer Narration verbunden sind.

Auf dem Weg zum Sprechen

Die Filme waren eine Méglichkeit, Kontakt zu halten zum Weib-
lichen im Sinne der Frage Freuds » Was will das Weib?«; die Film-
produktion war so etwas wie eine Méglichkeit, Botschaften zu
senden, Geschenke zu machen, Bilder zu umreiffen und den Abge-
bildeten zu schenken. Am Rande: Etwas Ahnliches habe ich wie-
derholt, indem ich ihm die Vignette 12 Jahre spiter zuschickte.

Die Auffithrung in der Analyse konnte als beidseitiges Agieren,
wenn man so streng sein will, in eine andere Form des Sprechens
gebracht werden und war ein Start unter gegenseitiger Bezeugung,
die psychoanalytische Arbeit wieder aufzunehmen.

Man kénnte es als eine Sublimierung im Entstehen bezeich-
nen, die mit einer nicht ganz leicht errungenen Gelassenheit von
Analysant und Analytiker begann. Es war Gewalt im Spiel: die,
die er sich selbst antat, die ihm angetan worden war, eine Gewal,
die sich als Eingriff in das Setting fortsetzte und mich zum Kom-
plizen machte.

In der Grundregel geht es um die Einladung zum Sprechen
»von egal was« und um gleichschwebende Aufmerksamkeit. Ein
Screen mit Pornomaterial schafft ein Dreieck von Seh- und viel-
leicht Blickachsen und Kontrolle.

Der von innen beleuchtet Screen, ein Heimleuchten, wurde
—anders als Worte, diesen aber nicht ganz unihnlich — zu einem
Schirm fiir die Auffithrung der Oberfliche seines Phantasmas,
das als Inszenierung, als Bildung des Unbewussten fungierte; er
schufeine optisch gemeinsame visuelle Ebene. Die je individuellen
Einbildungen von Analysant und Analytiker waren weniger wich-
tig, als dass da etwas gemeinsam zu sehen war. Eine Arbeitsiiber-
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tragung mit neuem drive wurde moglich, die aus den Schrecken
herausfiihrte, die den Analysanten zumindest in Bezug auf zirt-
liche, erotische und sexuelle Bezichungen zu Frauen zu einem
entsubjektivierten, autonomen Individuum gemacht hatten.

Akt

Was der Analysant inszenierte, war etwas zwischen acting our und
passage a l'act. Teile konnten ins Sprechen zuriickgeholt werden.!
Eine Neubearbeitung wurde méglich.

Triebschicksal: Sublimierung

Als Ergebnis von Sublimierung gelten oft Kunstwerke. Es bleibt
die Frage, ob im angedeuteten Prozess die »Sexualverdringung
auch hier eintritt«, wie Freud sie der Sublimierung? zuschreibt.
Mein Eindruck war das nicht. Die Sublimierung hielt als Interesse
am Kurzfilm an und hatte ein Erwachen einer immer wieder lust-
vollen Sexualitit zur Folge. Freuds Energierechnung ging hier
nicht auf, sondern es vermehrte sich, rein qualitativ betrachtet
Energie, weil er sie nicht mehr allein managen musste, sondern
sie nun sozialisiert war.

Ich halte Sublimierung als Triebschicksal nicht fiir einen
duflerst seltenen Fall, wie das Freud und auch Lacan nahelegen.
Plotzlich taucht bei beiden auf unterschiedliche Weise eine elitire
Dimensionierung von Sublimierung auf. Die Wertschitzung der
Ergebnisse des Triebschicksals »Sublimierung« werden an For-
schung und Kunst orientiert, weit entfernt von den Prozessen im
Kleinen der Ubertragung. Sublimierung wird als Reduktions-
und Entschlackungsvorgang gesehen?, »der das Irreduzible am
Objekt herauspriparierte, ist eher ein Reinheitsgebot, denn ein
Triebschicksal. Sublimierung wire bezogen auf das hier Berichtete
nichts Ideales, keine Desexualisierung, sondern ein Bruch mit der
Moral der wiederholbaren Gewissheiten und Identititen.

Fiir den Analysanten tauchen dadurch(?) Frauen neu auf,
ohne Verzweckung, nicht als Anlass fiir Ekel. Spekulativ, ich war
ja nicht dabei, sage ich: Er kann dann sich dem nihern und das
beriihren, was es heiffen kann, ein Mann oder eine Frau zu sein
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und die Uberginge in Betracht ziehen. Wenn das mit Hingabe
geschieht, -hin = aktiv und -gabe = passiv — kommt es in der Tat
zu Spriingen wie in der naturwissenschaftlich beschreibbaren Sub-
limierung, vom festen in den gastérmigen Zustand, was nicht
unbedingt verbunden sein muss mit nobelpreisverdichtigen For-
schungsergebnissen oder der Adelung durch einen Kunstpreis.

Sex vs. Porno

Darin liegt auch der Unterschied zur Pornografie, die zur
Desexualisierung von Mensch und Umwelt verhilft. Sex ware
demgegeniiber Handlung mit Risikobereitschaft, Agency, eine
Struktur in Titigigkeit im Unterschied zur Sexualitit als Eigen-
schaft und Kompetenz, die jeder in einer bestimmten Form hat
und ausiibt. In diesem Sinne kann man Sex nicht haben, sondern
man wird vom Sex gehabt, und er streut, findet sich als Moment
in allen maglichen Handlungen— nicht ganz ungefihrlich.4

Sex ist permanent auf der Suche, nicht nur nach Aufregung,
auch nach Entspannung. Als wenn Sex selbst handelte. Es geht
um den Einbezug Anderer, mit dem Wunsch, dass sie mitmachen,
aktiv und passiv, Angst und Lust teilen. Die Art und Weise ist
nicht vorgegeben. Das fiihrt dazu, dass die Herausforderung kaum
je erledigt sein wird.

Notwehrnarzissmus

Es geht dabei um das Entstehen, Verbergen und Offenlegen von
Differenzen und der Sucht, Sehnsucht danach, durch Uberein-
stimmung in Kontakt zu kommen und um den eigenartigen Kitzel
der Angst und Scham dabei, der hiufig zu grof§ wird. Das ist dann
Leid.

Leid tritt meist auf, wenn das (die) Sehnen tiberspannt wird
(werden), die Arbeit an der Spannung in Einsamkeit verbleibrt,
nicht geteilt werden kann (siche den Antrieb, irgendetwas im Netz
zu teilen, was fiir den Einzelnen zu viel wire). Leiden kénnen
Menschen auch am abrupten Riickfall in die Individualitit, die
Einzelheit.
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Pornografie zielt eher auf Sexualitit als Eigenschaft, wortlich,
indem sie eine Art stindig moglicher Uberproduktionskrise sexu-
eller Begierde in Form einer Abwehr sexualisiert, am eigenen Leib
als asoziale Einrichtung, mit einem Riickzug der Libido auf das
Ich bei einem homescreen-induzierten Kopfkino. Energiever-
schwendung. Pornografie mit dem Zielpunkt (bzw. psychoana-
lytisch gesprochen: Objektpunkt) der Masturbation ist ein
Dispositiv in der Umverteilung und Erregung von Lebens-
potenzial. Die mit ihr verbundene Lust begleitet durch den
Mainstreamporno eine Art Stilllegungsprimie in der Dynamik
eines Notwehrnarzissmus.

Der Analysant hatte mich zu einer Komplizenschaft iiber-
rumpelt. Dass ich mich darauf eingelassen hatte, war, wie er spiter
sagte, eigentlich eine Fortsetzung der Komplizenschaft mit den
Frauen, nur in einem anderen »Hotel«, dem meiner Praxis. —

1)  Es war das, was Regula Schindler 2)  Zum Verhiltnis von Sublimierung
als Moment der Sublimierung und Verdringung vgl. ebd.,
bezeichnet, ein Bruch im automa- S.117-137
ton der Rede, hier konkretisiert als 3) Ebd.,S. 128
automaton des Schweigens und des 4)  Vgl. Zupanci¢, Alenka: Was ist Sex?
Agierens, es schaffte Spielraum, Psychoanalyse und Ontologie, iibers.
machte die Triebenergie anders von Sokler, Christoph; Wiinsch,
einsetzbar, die sich bisher auf eine Michaela, Wien 2020, Turia + Kant

in der Wiederholung gefangenen
Schlaufe der Masturbation ein-
schrieb. Schindler, Regula:
Fort-da — Psychoanalyse intensiv —
Artikel & Essays, Bd. 1, Baden/
Malans 2017, Vissivo, S. 118
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Artur R. Boelderl u. Peter
Widmer (Hg.): Von den
Sc/ﬂwz'erz'g/eeiten, zur Welt zu
kommen — Transdisziplinire
Perspektiven auf die Geburt,
Gieflen 2021, Psychosozial-
Verlag (Forum Psychosozial)

Es ist ein befremdlicher Umstand,
dass die Philosophie sich immer
wieder auf das Ende — Finales und
Konzepte der Finalitit — bezieht,
es dagegen auf den ersten Blick
scheinen kdnnte, sie vergifie das
Gebiren und Geborenwerden.
Ganz so ist es freilich nicht, schon
Sokrates* Mieutik entlehnt ihre
Metaphern dem Geschift seiner
Mutter, der Hebammenkunst.

Im vorliegenden Band wird dieser
Thematik Aufmerksamkeit ge-
schenkt, die Nabelschnur ist der
rote Faden, der auch immer wie-
der neu begonnen wird, im Rah-
men mancher Entbindung. »Von
Liebe, Heimat, Nabelschnur /
Blieb mir mein grofler Schnabel
nur«, so konnte man es im Schiit-
telreim sagen, der dem Neugebo-
renen dhnlich ungestalten Zufil-
ligkeit der Literatur, was hier von
prominenten Denker*innen for-
muliert wird.

Den Reigen der Beitrige
eroéffnet Mickel Dufrenne: Zwar
sei offensichtlich eine Beziehung
zwischen den zwei groflen ange-
sprochenen Themen, nimlich Tod
und Geburt, gegeben, zwar sei es
also »verfiihrerisch, die Geburt mit

Rezensiert von Martin A. Hainz

dem Tod zu konfrontieren«, doch
gibt es nicht nur einen Tod — und
zugleich ist jeder Tod meiner wie
der anderer, dagegen die Geburt
zunichst womadglich etwas, das
mich, weil ich noch nicht bin,
auch nicht »betrifft«: »Jede Geburt
ist eine Geburt fiir die anderen.«
Sich selbst ist der Geborene erst
hernach nicht jene Natur, von
deren Prozessen es heif3t: »Die
Natur ist undenkbar.« Insofern
»bewahrt die Geburt ihr Geheim-
nis«; nur, wenn sie nichts ist, kann
es sich ereignen, dass etwas in die-
ser radikalen Weise beginnt ...
oder begonnen zu haben scheint.
Insofern ist die Geburt kein
Punks, falls es sie gibt — pri- und
perinatale Erinnerungsmuster
untersucht in diesem Sinne
Antonia Stulz. In Fallbeispielen
wird das perfekte Kind skizziert,
das tiber dem imperfekten seit
einer Untersuchung wihrend der
Schwangerschaft wie ein Schatten
liegt — der Mutter wurde in dieser
Zeit von einer Bekannten geraten,
»sie solle sich [...] nicht auf
ihr Baby freuen, dann sei der
Schmerz, wenn es weggemacht
werde, kleiner.« Die Mutter ist
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danach fiir zwei Wochen »nicht
mehr imstande gewesen, sich auf
die Schwangerschaft einzulassenc
— die Lektion wurde fiir das Kind
zu jener, dass seine Geburt fiir
die Eltern ambivalent war. Die
Moderne, die die Risiken der
Geburt fiir Mutter und Kind
minimiert, wird durch den Fokus
auf jene Risiken zugleich zum
Problem.

Gesagt wurde, dass Geburt
kein punktuelles Geschehen sein
muss. Sie ist dennoch »abrupt« —
»das Ende des Tragens und Ge-
tragenwerdens«. Die Wehen als
Schmerz sind darum besonders,
sonst ist das Wort nur in dem
Begriff »Heimweh« iiblich:
worin ebenfalls »eine psychische
Schmerzempfindung mitschwingt«.
Die Wehen geben frei, eine Eman-
zipation, die wundervoll und
schmerzlich zugleich ist, das Leben
muss »die harte Priifung des
Ubergangs« bestehen, die eine
des Kinders und eine andere der
Mutter ist.

Der Frage, wie die Geburt
symbolisch antizipiert, begleitet
und in gewissem Sinne ermdglicht
wird, geht Dagmar Ambass nach.
Ankémmlinge — zuvor Seelen oder
»Kréten« — werden als Neuanfang
so auch in anderen Kulturen
gedacht. Das Moment der Miit-
terlichkeit, an dieser Neuwerdung
dann nicht teilzuhaben, weil oder
indem man sie erméglicht, ergibt
die »postpartale Depression«, von
der Catherine-Olivia Moser
schreibt. Sie ist das Nein zum Ja,
welches die Geburt darstellt.

Geburt, Neurose und Trauma setzt
Bernhard Schwaiger zueinander in
Bezichung: »Familienkomplexe«
und Geburt gehdren zusammen.
Unter dem Blickwinkel Lacans
behandelt dies Jacques-Alain
Miller: Die Geburt sei darin das
Unsystematische, das »Reale«, das
»kein System bildet«.

Die Sprachlosigkeit im Begin-
nen behandelt der Aufsatz Artur
enstand seines Beitrags ist die
Frage, warum »sich nichts sagt von
der Geburt, die sich doch iiberall
zeigt.« Sie ist das wie eingangs
bemerkt Ungestalte, das nicht zu
Reprisentierende, doch auch das,
weswegen gesprochen wird. Sie
bewegt alles, sie ist das Unbegreif-
liche, dass neben der Zahl der vie-
len Menschen, die geboren wur-
den, die »Zahl derjenigen, die
nicht geboren sindx,
als die wohl grofiere stehen muss.
Und diese Zahl ist nur durch Kor-
perlichkeit verkorpert, eben diese
fast amorphe Konkretion: »Denn
was geboren wird, ist jedenfalls
immer ein(s) — Kérper.« Dem ent-
spricht auch Jean-Luc Nancys
wunderbarer Text, der das Unver-
hoffte, das, was jenseits des Ver-
zweifelns ist, an der Geburt feiert.
Geburt bleibe bestehen, als dies,
»in der Vorgingigkeit seiner selbst
zu bleiben, ein »Méglich-Sein«.
Darum gebe es, so heifSt es im
Gesprich von Nancy und Boel-
derl, »niemanden, dem zu »folgenc
wire«, nichts, das man erfiillen
miisste. Es gebe allenfalls Anre-
gungen oder » Wegmarkenc.

Auch dieser Band beginnt
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und beginnt. Das entspricht dem
Thema, das selbst immer neu ist.
Dem Thema ist hier ein wunder-
bares Buch gewidmet worden, das
auf verschiedenste Weisen immer
wieder das denkt, was undenkbar
ist: dass etwas komme. Diese
Handreichung ist zu empfehlen,
als Anregung, Auf- und Abklirung
und eine Lektion in enthusias-
miertem Sein. —
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»Dem Sinn den Hals umdrehen«
Jacqueline Rose: Den eigenen Tod

sterben — Denken mit Freud in Zeiten

der Pandemie (Sigmund Freud Vor-
lesung 2020), iibers. von S. Seitz
und A. Wieder, Wien/Berlin 2021,
Turia + Kant

Die am 23. September 2020 ge-
haltene 47. Sigmund Freud Vorle-
sung »To Die One’s Own Death —
Thinking with Sigmund Freud in
a Time of Pandemic« von Jacque-
line Rose musste, wie in der vor-
liegenden deutschen Ausgabe
bereits das Grufiwort von Monika
Pessler und die Einleitung von
Rubén Gallo betonen, von Freuds
Geburtstag auf dessen Todestag
verschoben werden und fand —
virtuell iibertragen — nicht im
Freud Museum in Wien, sondern
im Freud Museum in London
statt. Diese COVID-19 geschulde-
ten Bedingungen koinzidieren mit
der Themenwahl der Vorlesung,
die sich zwischen Tod, Trauer,
Krieg und Pandemie aufspannt
und eine Reihe interessanter
Gedankenbewegungen bezogen
auf Freud als »Denker der Kata-
strophe« (S. 76)! vollzieht. Pande-
miebezogen spielt hier nicht nur
die aktuelle Lage, sondern auch
die Spanische Grippe, die Freuds
Tochter, Sophie Halberstadt-
Freud, das Leben kostete, eine
wesentliche Rolle. In der Folge
von Fritz Wittels nimmt die Auto-
rin dabei einen (von Freud selbst
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stets zuriickgewiesenen) Zusam-
menhang zwischen dem Verschei-
den der Tochter und der Entwick-
lung des Todestriebkonzepts in
Jenseits des Lustprinzips (1920g)
an. Insofern sie sich genau dafiir
inter-essiert, wie historische
Katastrophen »den Geist« durch-
wirken, kann sie gewisse Fallen
biografischer Werklektiiren
umschiffen. Die Frage lautet also,
wie etwa Freuds personlicher, ins
Denken einziehender Verlust
dabei helfen kénnte, »uns mit dem
Schrecken unserer eigenen Zeit
auseinanderzusetzen, in der un-
vorstellbare Todesfille [...] wieder
Legion sind« (S. 44), und z. B.
»das unablissige Zihlen [...]
Menschenleben auf abstrakte
Groflen reduziert« (S. 26).

Der eigene Tod weist in mehr
als eine Richtung: Kann es doch
um den Tod als unverwechselba-
ren gehen oder aber um das Ster-
ben, das einen selbst und nicht
andere betrifft. — In Jenseits des
Lustprinzips begreift Freud das
Leben im Sinne einer durch eine
»noch ganz unvorstellbare Kraft-
einwirkung« erzeugten Spannung
in der unbelebten Materie, deren
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Abgleich — das Sterben — zunichst
leicht war, bis die lebende Sub-
stanz durch veridnderte duflere
Einfliisse »zu immer komplizierte-
ren Umwegen« zum Tod genétigt
worden sei.? In der Folge dessen
wiirden die Lebenstriebe nach
Sicherung des »eigenen Todes-
weg|s] des Organismus«, nach
Fernhaltung anderer als der imma-
nenten »Mdéglichkeiten der Riick-
kehr zum Anorganischen« oder
auch nach Verlingerung der Lebens-
wegdauer trachten.? In Kapitel VI,
das auch Rose am Wickel hat,
wird dann die Annahme eines
Sterbens »aus inneren Ursachen«
selbst zum Gegenstand: »Wenn
man schon selbst sterben und vor-
her seine Liebsten durch den Tod
verlieren soll, so will man lieber
einem unerbittlichen Naturgesetz,
der hehren Avaykn, erlegen sein,
als einem Zufall, der sich etwa
noch hitte vermeiden lassen«.
Eine Idee, die Rose zufolge aktuel-
ler nicht zu sein vermag: Dem-
nach ist ein naturgesetzlicher Tod
jenem »vorzuzichen, der nicht
hitte eintreten sollen/diirfenc

(S. 53), dann koénne das heute,
wenn z. B. tatsichliche Pandemie-
opfer bei geeigneteren Mafinah-
men nicht gestorben wiiren, auf
eine politische Riicksichtslosigkeit,
Fahrlissigkeit und/oder Gnadenlo-
sigkeit verweisen. Zugleich wird
der »Glaube an die innere Gesetz-
miifligkeit des Sterbens«® mit
Freud als mégliche Trost-Illusion
und, mehr noch, als potenziell
skandalverschleiernde »Schicksals-

rhetorik« (S. 56) charakterisiert.

Freud selbst will jenen Glau-
ben an den »natiirlichen Tod«
durch Wendung »an die biologi-
sche Wissenschaft« priifen.® In
Roses Nachzeichnung und Neu-
Kontextualisierung seiner Denk-
wege wird es besonders interessant
immer dann, wenn sie scheinbar
Auseinanderliegendes verwebt —

z. B. wenn es ihr zufolge weniger
darum geht, ob Freuds Konzeptio-
nen sich nun in der Tat durch
Biologie stiitzen lassen, sondern
vielmehr darum, was dessen Ausei-
nandersetzungen denkbar machen.
Dies betrifft hier etwa eine Art
Ineinandergreifen (anstelle einer
Spaltung) von »inneren« und
»iufleren« Welten, von »organi-
scher Lebenskonstitution« und
»Politik« (z. B. im Begriff des
Wiederholungszwangs), von »libi-
dinésem Konflikt« und »duflerer
Bedrohungg, »vererbter Veranla-
gung« und jenen »Zufillen des
Lebens«, oder auch einmal mehr
von »Trieb und Traumac«.” Letzte-
res wird wiederum auch in seiner
»transgenerationalen Weitergabe
gedacht. Wodurch das Sterben des
eigenen Todes der Autorin zufolge
immer auch »stellvertretend«

fiir vor uns da gewesene andere
erfolgt — und Freud uns an die mit
einer »Welt voller Katastrophen«
verbundenen »Kosten« erinnert
(S.71).

Eine weitere Verschrinkung
findet statt, wenn das, worunter
man zu leiden hat, nicht allein in
Krieg oder Pandemie lokalisiert
wird, sondern auch im Mensch-
sein selbst. Mit der Todestrieb-
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theorie, so Rose, taucht das, was
an Gewalt oft illusionir duflerlich
attribuiert wird, im jeweils »In-
nersten« wieder auf. Was eine
skandalose Finsicht war und ist,
wie es das eindrucksvolle Freud-
Zitat, das die Autorin hier anfiihrt
und das meiner Rezension immer-
hin ihren Titel gibt, auf den Punket
bringen kann: »Alle unsere Auf-
merksamkeit ist nach auflen
gerichtet, von wo die Gefahren
drohen und die Befriedigungen
locken. Von innen her wollen wir
nur Ruhe haben. Wenn nun
jemand den Sinn nach innen
wenden, ihm gleichsam den Hals
umdrehen will, so striubt sich
unsere Organisation dagegen« —
vergleichbar einer Speise- oder
Harnrohre, die »entgegen ihrer
Funktionsrichtung passi[e]rt wer-
den sollen«.® Mit diesem sprach-
bildlichen »Halsumdrehen« kann
es selbst schon todlich, mindestens
aber erschiitternd wirken, der
inhirent menschlichen Gewalt
und ihrer z. T. libidinosen Beset-
zung zu begegnen. Oder sich die
Ambivalenz gegeniiber Naheste-
henden bzw. die »hinter der Trauer
versteckte Haflbefriedigung am
geliebten Toten«® einzugestehen.
Diesen Gedanken entwickelt
Freud in ZeitgemdifSes iiber Krieg
und Tod (19156), wo er umreif3t,
wie dem Menschen der Tod des
anderen zunichst durchaus recht,
der eigene 70d hingegen unvor-
stellbar ist. Doch der Verlust von
Angehorigen bringe einen Kon-
flikt mit sich, insofern damit nicht
nur der Tod in den Bereich des

»Eigenen« einbricht, sondern
sich auch zeigt, dass etwas an der
geliebten Person fremd und feind-
lich gewesen ist.!®

Solcherart Ambivalenz-Einge-
stindnis selbst gegeniiber geliebten
Menschen gilt Rose wiederum als
Voraussetzung dafiir, dass es (in
Reaktion darauf) tiberhaupt die
Maéglichkeit eines bis zu vermeint-
lichen Feinden reichenden Entge-
genkommens geben kann — was
wiederum auch angesichts von
COVID-19-Schuldzuweisungen,
Impfwettliufen o. A. dringend
erscheint. Sodass Rose versucht,
in Richtung méglicher, wenn auch
schwer erklirlicher und oft nur
vermeintlicher Impulse der Empa-
thie bzw. einer neuen, weniger
Ich-gebundenen Form gemein-
schaftlichen Lebens zu denken, in
welchem — ohne z. B. klassenbe-
zogene, ethnische, geschlechtliche
Ausschliisse — »der Schmerz der
Zeit geteilt« werden kann (S. 82).
Die Rede ist auch vom Kampf fiir
eine Welt, in der man des Todes
weniger, wie derzeit der Fall,
»beraubt« werde (S. 51), sondern
»in der alle frei sind, ihren eigenen
Tod zu sterben« (S. 82). Auch in
einem Riickgriff u. a. auf Rachel
Berdachs Roman Der Kaiser, die
Weise und der Tod, den Freud
kannte, kommt Rose zu dem
Schluss, dass der Tod der »die
zufilligen Unterschiede zwischen
uns« authebende »grofle Gleich-
macher« sei oder sein sollte (S.
87). Bei derzeitigen Rufen nach
neuen Solidarititsformen wie-
derum miisste nach Rose ein Ort
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fiir jene — von ihr mit der Psycho-
analyse aufgeworfene — »dunkleren
Aspekte des Menschseins« gefun-
den werden, damit sie nicht wir-
kungslos verpuffen (S. 93). — Und
auch wenn man sich beim Lesen
an dieser Stelle wiinschen mag,
dass die Autorin just diesen Ort
niher eruiert bzw. ausgefiihrt
hitte, was dieses Sein-Sollen hei-
en kann angesichts einer Situa-
tion, in der ein Von-innen-her-
Ruhe-haben-wollen sich oft so
tiberdeutlich zeigt: Es ist eben
diese Vorldufigkeit der Vorlesung,
die zugleich themenangemessen
erscheint — bereits ihr Untertitel
verweist prozesshaft auf das
Dentken mit Freud in Zeiten der
Pandemie.

»Wenn ich begriffen habe was
es macht, dafl wir wie umgekehrte
Sonnenblumen uns jetzt ins Dun-
kel wenden statt zum Licht, dann
erst kann ich’s bekimpfen oder
niitzen, wie ich den Wind in mei-
nen Segeln fange — zuvor mufl ich
erkunden wie er weht«.'! In die-
sem Berdach geschuldeten, der
Vorlesung vorangestellten Motto
klingt mit der Sonnenblumen-
Umkehrung wie schon bei der
Halsumdrehung noch einmal ein
Motiv der umgekrempelten Per-
spektive an, auf welche Rose zu
setzen scheint. Und doch scheint
mir just jene Verschrinkung von
Innerem/Auflerem, die ihre im
besten Sinne miandernde Vorle-
sung in weiten Teilen so stark
machg, in ihren Schlussfolgerun-
gen reduziert. Denn nicht nur
wirkt die Rede von psychoanalyti-

schen Ideen (etwa was die Ambi-
valenz betrifft), welche in heutigen
Zeiten eine »ungeschénte Wahr-
heit« herauszustellen helfen konn-
ten (S. 77), gelegentlich idealisiert.
Und nicht nur erscheint mir die
Verwendung des Zufall-Begriffs
nicht immer klar: Was Freud, wie
geschen, in Differenz zu einem
»unerbittlichen Naturgesetz« als
zufillig einfiihre, ist es als »gna-
denlose Zufilligkeit« (S. 55) in
kultureller Hinsicht nicht: Im
Rose’schen Kontext deutet diese
genau auf eine politisch verbreche-
rische Riicksichtslosigkeit.

Noch dariiber hinaus scheint
genau die Ambivalenz des Glau-
bens an den »innerursichlichen«
Tod, welchen Freud zeitweilig mit
einem illusioniren Schillern
umgibt'?, in der von Rose erstreb-
ten Freiheit, den »eigenen Tod zu
sterben« — also einen Tod diesseits
der politisch hochwirksamen
»zufilligen« Unterschiede — selt-
sam getilgt. Es ist dann, als wiirde
ihre Vorlesung vielleicht genau in
der Schwierigkeit, ein Ende zu fin-
den, in gewisser Weise hinter das,
was sie selbst so gekonnt entfaltet
hat, zuriickfallen. Zumindest kann
man hier stocken. Denn ginge es
nicht mehr um eine andere Ver-
fasstheit jener »Zufilligkeiten«?
Wird nicht mit der Betonung des
eigenen Todes ein »von aller Zivili-
sation« »unbefleckt[er]« Zustand
heraufbeschworen, den Rose in
anderem Zusammenhang anfiihrt
(S.77)? So sehr der politisch-ethi-
sche Impetus der Autorin, die ver-
meidbaren und damit unnétigen
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Tode anzuprangern, nachvollzieh-
bar und iiberzeugend ist, und so
wesentlich die angenommene,
dem menschlichen Leben inne-
wohnenden Unvermeidbarkeit des
Sterbens offenbar ist und bleibt, so
unmdglich bleibt es zugleich (wie
sich gerade mit Roses Denkart
feststellen lief3e), die inneren oder
eigenen und die dufleren bzw. die
zufilligen Aspekte des Sterbens im
Konkreten auseinanderzudividie-
ren. Und dies wiederum nicht nur,
weil hier unausbleiblich entlas-
tende Wunschvorstellungen mit
im Spiel sind, sondern auch, weil
die Umwege des Lebens selbst mit
Freud erst ausgehend von jenen
»unvorstellbaren Krafteinwirkun-
gen« bzw. »dufleren Einfliissen« zu
denken sind.

Zu guter Letzt wire festzuhal-
ten: Selbst wenn offenbleibt, wie
diese Zusammenhinge, die quasi
im »Herzen« von Den eigenen Tod
sterben in all seiner Mehrdeutigkeit
zu liegen scheinen, letztlich zu
denken sind, regt genau dieser
Umstand — wie die Vorlesung ins-
gesamt — doch ein »umdrehendes«
Denken diesseits ausgetretener
Pfade an. Allein das Aufkommen
der skizzierten weiteren Klirungs-
wiinsche, durch die der vorlie-
gende Text die Rezensentin ganz
offensichtlich geradewegs in einen
Dialog verwickelt und fortfithrend
Fragen angeregt hat, ist beredtes
Zeugnis dieser Vorlesungsqualitit.
Und zuweilen hat bei der Lektiire
auch jenes — westlich-kulturell
instruktive — »Aufblitzen« eines
»andereng, nicht so sehr »vom

Selbst beherrscht[en]« ethischen
Lebens statt (S. 88, S. 92), auf
dessen Spuren sich Rose mit ande-
ren begibt. —

1) Seitenzahlen im Text beziehen sich
auf den rezensierten Vorlesungstext.

2)  Freud, Sigmund (1920g): Jenseits
des Lustprinzips, in: G. W, Bd. XIII,
Frankfurt a. M. 1999, Fischer,
S. 1-69, hier S. 40f

3) Ebd, S.41ff.

4)  Ebd., S. 47
5)  Ebd, S. 47
6) Ebd,S. 47

7)  Vgl. Grubrich-Simitis, llse: 7rauma
oder Trieb — Trieb und Trauma: Lek-
tionen aus Sigmund Freuds phyloge-
netischer Phantasie von 1915, in:
Psyche, 1987, 41. Jg., Heft 11, S.
992-1023 sowie Grubrich-Simitis,
llse: Trauma oder Trieb — Trieb und
Trauma: Wiederbetrachtet, in: Psy-
che, 2007, 61. Jg., Heft 7, S. 637—
656

8)  Sigmund Freud an Albert Einstein,
26. 3. 1929, Sigmund Freud Col-
lection der Library of Congress, zit.
n. Grubrich-Simitis, Ilse: Zuriick zu
Freuds Texten — Stumme Dokumente
sprechen machen, Frankfurt a. M.
1993, Fischer, S. 23 f.

9)  Freud, Sigmund (19156): Zeit-
gemiifSes iber Krieg und Tod, in:

G. W, Bd. X, Frankfurt a. M. 1999,
Fischer, S. 324-355, hier S. 349

10) Ebd., S. 345 ft.

11) Berdach, Rachel: Der Kaiser, die
Weisen und der Tod, Wien 1938,
Saturn, zit. n. Rose, Den eigenen
Tod, S. 23

12) Was Rose, wie gesehen, auch erst
aufgreift.
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Thomas Ettl: Die anorektische
Logik — Psychodynamik, Genese und

Behandlung der Magersucht, Gieflen

2021, Psychosozial-Verlag (Biblio-
thek der Psychoanalyse)

Im vorliegenden Band wird rekon-
struiert, wie es zu Anorexie (anore-
xia nervosa) kommt, um dann die-
sen Mechanismen priventiv und
therapeutisch etwas entgegenset-
zen zu konnen. Die Annahme, auf
der alles basiert — und die auch
gingige Lehrmeinung ist —, lisst
sich so zusammenfassen, dass Ano-
rexie als das Ringen eines gekrink-
ten Menschen um Selbstbestim-
mung zu verstehen sei. Wer seine
véllige Unabhingigkeit von allem
Auferlichen demonstriert, bis hin
zum zur Schau gestellten Hungern
und Verhungern, ist von der
Zuwendung unabhingig, an der
es einmal fehlte.

Der Widerspruch, dass dieser
Stoizismus doch der Besorgten
und Entsetzten bedarf, ist augen-
fillig. Die Sphinkter-Moral wird
in Gruppen propagiert und
gemeinsam praktiziert — Selbst-
hilfe bei der Selbstschidigung,
man ist fiireinander » Thinspira-
tion« (S. 15), thin und inspiration.
In Posen der »lkonographie mal
des erotischen, mal des religidsen
Verziickens« (S. 19) werden Kor-
per prisentiert, denen es an nichts
fehle, solange sie nichts brauchen.

Rezensiert von Martin A. Hainz

Das Bediirfen und das, wonach
gehungert wird, wire dagegen
»toxischer als Buttercremetorte«!,
so kénnte man es in dieser Rheto-
rik formulieren. Ist Liebe das, was
fehlt, so ist logischerweise die Ant-
wort darauf eine »Beziehungspho-
bie« (S. 35). Die Ausstellung des-
sen wird durch das Verdecken der
Brust komplettiert: »Fettge-
websphobie« (S. 19) nennt Ettl
dies. Insgesamt ist Anorexie »eine
kontraphobische Grofiveranstal-
tung« (S. 37).

Diese aggressive Entgegnung
einer Welt gegeniiber, in der die
Betroffenen, subjektiv, »iiber
keinen Leib verfiigen (diirfen)«
(S. 29), totet: Herzstillstand, Nie-
renversagen, Suizid. Die anorekti-
sche Person verliert damit, wieder
subjektiv, nichts, »ihr Korper |[...]
gehore schon lange nicht mehr
ihr.« (S. 41) Oder gehort ihr wie-
der, wo er als Schmerz und Dys-
funktion von dem divergiert, was
ein Anspruch von auflen sein
konnte. Die Person »ist die Kleine
in der Hiille der Erwachsenen«
(S. 63), die von anderen zum
Objekt gemacht dies souverin zu
leben zum Projekt macht. Die
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Autoaggression und im Rahmen
derselben das Hungern bedeuten
also, »endlich leben« (S. 74) zu
wollen, so zitiert Ettl den Text
einer Anorektikerin, nimlich den
Text Splitterfasernackt von Lilly
Lindner.

Welcher Art die Verletzungen
sind, variiert. Das Bediirfen, das
versagt wurde und sich die an
Anorexie leidende Person nun ver-
sagt, ist konstant: »Mama, ich
liebe dich.« Und deine Mutter ant-
wortet: >Ich habe jetzt keine Zeit.«
Da drehst du dich um.« (Lindner,
zit. S. 77)

Entkommen kann man dieser
Logik — diesem Unglauben —
kaum. Die Falsifikation des Ver-
trauens droht ewig. Die Vorweg-
nahme der Enttduschung ist inso-
fern immer plausibel. Erstaunlich
ist die schon erwihnte Suche nach
Anerkennung entweder durch die
ebenfalls Enttiuschte — oder die
der Enttiuschung: der Korper als
Mahnmal einer unheilen Welt.
Das ist das Pendant des fritheren
Liebeswerbens, wenn Menschen
mit Anorexie die (offenkundig
nicht bedingungslose) Liebe
der Mutter suchen, etwa durch
Versuche, »die Zeichen pubertits-
bedingter Metamorphose zu ver-
leugnen.« (S. 150) Diese Meta-
morphose ist der Sturz in die
Pseudo-Autonomie, nun miisse
man nicht geliebt zu werden er-
warten. Das »mutterfreie Terrain«
(S. 151) ist Fluch und Segen ...

Noch die Tricks, mit denen
Gewicht vorgetiuscht wird, sind
beides: Ich-Erfahrung, da man

betriigen kénne und diirfe, und
dennoch der Versuch, unerkannt
deviant zu sein. Entweder, um so
doch in den Genuss der unzuver-
lassigen Zuwendung zu kommen,
oder, um der Zwangsernihrung zu
entgehen, die der Horror des an
Anorexie leidenden sein muss,
nach dem versuchten Verlust des
Bediirfnisses dessen Dennoch-
Erfiillung, im Rahmen von etwas,
das »wie eine Vergewaltigung« (S.
253) etlebt wird. Die Ausstellung
des Exlittenen ist dabei fiir die,
deren Sorge nicht nur eine ist, die
als gehérig praktiziert, sondern
empfunden wird, zweifellos eine
Zumutung: die einer letztlich
zuriickgewiesenen Liebe, einer
nicht geglaubten, nicht zu authen-
tifizierenden. So »wird das
Behandlungszimmer [...] flugs
zum Gerichtssaal« (S. 277), frei-
lich nicht einem, worin die Welt
angeklagt ist. Das Hungern wird
als souverin inszeniert, was der
Intention dessen entspricht, der
leidet, also die Anorexie vollendet.
»Handlungsdruck« macht hier
die Behandelnden »zu Titern«

(S. 280).

Wenig ist hier auszurichten;
noch »die Ausdeutung des Hier
und Jetzt in der Behandlung auf
dem Hintergrund der allerdings
traumatischen Lebensgeschichte«
(S. 302) durch Kranke ist unmog-
lich: Negiert man deren Interpre-
tation, so permaniert man das
Unrecht, das thnen widerfuhr,
doch deren Annahme ist womag-
lich die Bestitigung eher dessen,
was die Krankheit ist. Die Frage
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bleibt aber — oder das Sprechen;
wie eine dritte Person im Raum,
ist »die »alte Dame Psychoanalyse«
(S. 305) zugegen, so eine Patientin
Ettls. Das nimmt dem Streit das
Fatale, das die Grundproblematik
wiederholt, die Frage, »wer erfolg-
reicher hungert« (S. 316).

Die Sprache gestattet es vor
allem aber, sich zu dem zu verhal-
ten, was ein Bediirfnis und dessen
priaventive Leugnung ist. Dazu
muss die Sprache sich permanent
angleichen, die Therapie ist in die-
sem Sinne keine »Methode[n]«,
denn sie kann »nicht authéren,
sich durch ihre Praxis zu verin-
dern.«? Ein Ziel kennt sie nicht,
aufler jenes, dass weder eine kind-
liche Abhingigkeit oder in gewis-
ser Weise wieder infantile (auch
wortlich: sprachlose) Selbstgentig-
samkeit dominant wird: »Ich
suche jemand, der mir zuhért und
nicht sich selbst« (S. 343), ruft
eine Patientin, als sie zu Ettl zum
Erstgesprich kommt. Das
Gesprich rettet; aber immer nur
auf Zeit: Stets »muss man in
Rechnung stellen, dass Mager-

1) Annette Bitsch: Diskrete
Gespenster — Die Genealogie des
Unbewussten aus der Medientheorie

siichtige auf alles verzichten, aber und Philosophie der Zeit, Bielefeld
nur schwer auf das Siifle an der 2009, transcript Verlag, S. 260
Rache.« (S. 343) — 2)  Jean-Luc Nancy: Doppelter Sprung

in die Abgriinde, iibers. von Johan-
nes Ungelenk, in: RISS Nr. 88
(2018-2): Frihliche Wissenschat,

S. 54-66, S. 59
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Insa Hirtel (Hg.): Reibung und
Reizung — Psychoanalyse, Kultur und
deren Wissenschaft, Hamburg 2021,

Textem Verlag

Ubergriffigkeit hat keine gute
Presse. Wem Ubergriffigkeit nach-
gewiesen wird, der (und seltener
die, denn tendenziell wird Uber-
griffigkeit kulturell heute noch
immer eher minnlich konnotiert)
muss mit schiefen Blicken, mit
Kritik und Achtung, jaim
schlimmsten Fall mit Verurteilung
und Strafe rechnen. Wer iibergrif-
fig ist, tiberschreitet Grenzen —
der Sitten, Gebriuche, des Ge-
schmacks oder des Kérpers ande-
rer Personen. Die schlechte Presse
erstaunt wenig. Wer kénnte denn
ernsthaft dafiir plidieren, ungebe-
ten in fremde Territorien einzu-
dringen?

Der von Insa Hirtel heraus-
gegebene Band Reibung und Rei-
zung — Psychoanalyse, Kultur und
deren Wissenschaft stellt sich gegen
solche (scheinbare) Selbstverstind-
lichkeit. Er ist tibergriffig. Und er
will auch gar nichts anderes sein,
sofern es sich um Verhiltnisse, um
Bezichungen der Psychoanalyse zu
anderen Wissensgebieten handelt
(S. 10). Und nicht nur dort.
Denn das Kerngebiet der Psycho-
analyse wird von Ubergriffigkeit
bestimmt: Psychoanalyse handelt

Rezensiert von Ulrike Kadi

schliefflich von und mit Sexualitit
und Lust an Grenzen, die sich
auch und nicht zuletzt korperlich
manifestieren. Der Titel Reibung
und Reizung riickt dementspre-
chend nicht nur ganz allgemein
den Korper, sondern mit ihm die
Haut und diese als taktile Grenze
in den Vordergrund.

Wie gestaltet sich der Uber-
griff? Es wird nach Offnungen
gesucht, die sich im Fall der Haut
vorwiegend am Kopf und am
anderen Ende zwischen den Bei-
nen, im anogenitalen Feld, anbie-
ten. Am Kopf beginnt alles mit
einer Befiirchtung: Die Psycho-
analyse kénnte von medizinischen
Zugingen verschluckt werden
(S. 6). Die in der Einleitung dar-
gestellte Bewegung gegen dieses
Verschlucken, die Bewegung, mit
der sich Psychoanalyse gegen das
eigene Verschlucktwerden hinein-
dringt in fremde Miinder (S. 10),
setzt sich fort im Tenor des Bei-
trags von Andreas Gehrlach: »Das
Unbehagen am Kaffeeloffel —
Uber Freuds Beitrige zur Kultur-
wissenschaft«. Psychoanalyse wird
hier gedacht als ein Mittel fiir eine
Kulturwissenschaft, die sich nicht
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dem Exotischen, sondern dem
Endotischen, dem Inneren wid-
met. Was ist drinnen in (fremden)
Kulturen, in Regelungen der All-
tagsgestaltung (S. 41)? Oder mit
Robert Pfaller: Was ist drin im
psychoanalytischen Kulturbegriff
(S. 45 ff.)? Nicht ganz unerwartet
sammelt der Sammelband Positio-
nen, als liefen die sich auch in
einem Innen versammeln — nim-
lich in jenem recht konkret ver-
standenen Kulturbeutel (S. 14),
den Joy Ahoi (auch Kyung-Hwa
Choi-Ahoi) der Einleitung Insa
Hirtels in gezeichneter Form an
die Seite stellt. Auch Juliet Flower
McCannell steuert zur Begriffs-
frage einen fiir den mehrfachen
expliziten Verweis auf Freuds Psy-
choanalyse unerwartet optimisti-
schen Ansatz bei: Thre Reise ins
Innere des Kulturbegriffs betrach-
tet Kultur als ein permanentes
Antwortgeschehen auf ein stets
gefihrdetes Leben-in-Gemein-
schaft (S. 84). Innerhalb von
Gemeinschaft.

Kyung-Hwa Choi-Ahois
Bildbeitrag in der Mitte des Bands
wagt sich an ein grafisch vermittel-
tes Spekulieren tiber die (oft im
Inneren) verborgenen Dinge. Die
Zeichnungen nehmen in ihren
jeweiligen Titeln Aspekte aus den
Texten auf, verdichten sie, konno-
tieren sie teilweise neu, verritseln
sie auch und 6ffnen damit einen
Raum fiir weitere Gedanken und
Fantasien. Es tauchen schemen-
haft Brust, Penis (Autor), Augen
hinter dunklen Masken (Gegen-
iibertragung) auf. Solche Masken

versammeln sich in einer weiteren
Zeichnung unter dem Titel Nezz
eng eingeschlossen in einem Kopf.
Ein anderes Bild heiflt Dunkler
Kontinent und puzzelt eine Viel-
zahl potenziell erotisch konnotier-
ter Kérperzonen zusammen. Die
anogenitale Zone wird inkludiert:
In einem Phallus-Bild, auf dem die
senkrechten Strukturen wie Mor-
cheln vor sich hinspriefSen, ist
neben einer kleinen abgetrennten
Hand eine binir konstruierte,
geschlechter-gerechte Gestalt, ein
Penis, an welchem sich (scham-)
lippenartige Wiilste finden, ins
Zentrum geriickt. Wie ein gefes-
selter Kérpertorso wird die (auch
auf dem Cover abgebildete) Posz-
moderne als eine spannungsgela-
dene, ein wenig an Francis Bacon
erinnernde, Fleischanhiufung
gefasst, deren Irrealitit durch eine
Tintenkleksspur unterstrichen zu
sein scheint. Das geschieht dhnlich
in einigen der anderen Zeichnun-
gen mittels mehr oder minder
deutlichen Fingerabdriicken, ganz
s0, als sollte damit der fingierte
Charakter der Darstellungen
(oder die Reibung der Finger

am Papier?) hervorgehoben
werden.

Nicht alle Texte richten sich
manifest auf ein Eindringen in
kulturelle Belange. Das Unbe-
wusste und mit ihm die Psycho-
analyse ist schliefSlich ein Oberfli-
chenphinomen. Janina Faber
bedient sich einer Fotografie von
Francis McDormands Auftritt bei
der Oscar-Verleihung 2019, den
diese in Birkenstock-Sandalen
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absolvierte. Der Beitrag reibt sich
an visuellen Inszenierungen von
Geschlechterkonflikten. Verklei-
dung und Maske werden dabei

in ihrer schopferischen Qualitit
ebenso angesprochen wie ver-
staubte phallozentrische Ideen zur
Gestaltung von Geschlechterbil-
dern. Sonja Witte geht dem von
Walter Benjamin beschriebenen
paradoxen Verhiltnis von Innen
und Auflen in ineinander gesteck-
ten Strumpfpaaren nach: Thre Ent-
faltung ldsst das Innere verschwin-
den. Die Ubergriffigkeit verliert
sich im Akt der Bemichtigung
eines theoretischen Sujets, das
Witte in ihrer Erforschung von
»Holprigkeiten [...] in den Text-
verliufen als Spuren von Konflik-
ten« (S. 118) reizt.

Einen anderen Weg ins
Innere wihlt Olaf Knellessen: In
grenziiberschreitendem Assoziie-
ren sieht er sich in seinem Text
mit dem Titel »Assoziationen —
von der Reflexion zur gleichschwe-
benden Aufmerksamkeit« im
Inneren psychoanalytischer Klinik
um. Vom manifesten Text her
sind dabei — ironisch angepeilt —
auch psychoanalytische Schulen-
grenzen gemeint. Vor einem psy-
choanalytisch gebotenen Plidoyer
fiir ein nicht-reflektierendes Den-
ken (S. 135) besucht er ein Zim-
mer einer Ausstellung des Kiinst-
lers Thomas Hirschhorn, in dem
»ein Chaos, so ein Geriimpel, so
ein Durcheinander, Drunter und
Driiber« (S. 131) herrschen. In
einer Psychoanalyse kann und soll
sich niemand auskennen — dhnlich

wie in Hirschhorns Zimmer, das
dann (wie eine Psychoanalyse)
doch einen anderen Blick zulisst:
»Unglaublich, was man da zu
sehen bekommt, was einen an-
springt, was man da erlebt und
wie man immer noch mehr
staunt« (S. 132). Psychoanalyse
ist dort, wo »es passiert« (S. 133),
womit eine weitere, in die
Symbolik des Ubergriffs verwei-
sende Metapher, nimlich die des
(Uber-)Schreitens (franz.: passer
le cap, eine Hiirde iiberwinden),
aufgerufen ist.

Lilli Gast bedenkt in ihren
»Notizen zur Tektonik des psycho-
analytischen Subjekts« den Beitrag
psychoanalytischer Theorie fiir
eine Theorie des Subjekts. Vor
allem Adorno sei es gelungen,
»Einlagerungen im Innersten des
Subjekts und in der psychoanalyti-
schen Metapsychologie Freuds«

(S. 91) aufzuspiiren. Damit sind
die metaphysischen Voraussetzun-
gen jener produktiven Differenzen
zwischen dem Kulturellen und
dem Psychischen (S. 94) benannt,
die als Bedingung der Mglichkeit
von Reizungen zwischen beiden
firmieren. Philosophische Fest-
Stellungen wie diese machen frei-
lich auch stutzig. Metaphysische
Voraussetzungen sind alles andere
als assoziativ. Sie dienen vielmehr
einer Verankerung in sicheren
Grundfesten und machen als sol-
che aufmerksam auf die Zweifel,
die sie auszuriumen versuchen.
Solche Verankerung erweist sich
damit als lose verbunden mit
einem Satz aus dem stetig dahin-
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flieBenden Untertitelbereich des
Buchs (der als »Bestiarium« alt-
modischer Ausdriicke bzw. Reiz-
worte verstanden werden will):
»Veronika, die AmbivaLenz ist
da« (11 f£.).

Psychoanalyse ist nicht mehr,
was sie fiir Adorno einst war. Lau-
fend musste sie sich diversen Ent-
wertungen, Bewertungen, auch
Verwertungen stellen. Faber ver-
weist zu Recht auf Debatten, in
denen behauptet wird, Psychoana-
lyse sei aus der Mode gekommen
(S. 105). Auch wenn die Leserin
Alice Pechriggls Behauptung, die
Psychoanalyse sei »sowohl kultur-
theoretisch [...] als auch institu-
tionell in vielerlei Hinsicht iiber-
holt« (S. 101), nicht folgen mag,
lisst sich ein schales, wohl auch
trauriges Gefiihl nicht leicht weg-
schieben. Der von den psychiatri-
schen Institutionen in den USA
und von der 1968er-Studenten-
bewegung in Europa getragene
Boom der Psychoanalyse ist lingst
vorbei. (Die in der Einleitung auf-
gerufene Frontstellung zwischen
Medizin und Psychoanalyse tiber-
geht, dass die Psychoanalyse eini-
ges von ihrem ehemals groffen
Renommee der Verbindung mit
medizinischer Praxis verdankt.)
Wie in einer sportlichen Leis-
tungsschau heute anzunehmen,
Psychoanalyse sei die »einzige
Theorie, die die notigen Werk-
zeuge zur Diagnose und Verbesse-
rung enthilt« (S. 57), wirke mit
Blick auf diese historischen Ent-
wicklungen weniger reizvoll als
iiberreizt.

Doch genau in diesem auch
tiberschreitenden Ausloten der
Schmerzgrenzen liegt die Stirke
von Reibung und Reizung. Thema-
tisch dhnlich ausgerichtete Publi-
kationen haben die Grenzginge
anders gestaltet, etwa die Ertrige
fiir die Klinik der Psychoanalyse
aus einer kulturwissenschaftlichen
Beschiftigung hervorgehoben
(Kiichenhoff, 2005). Sie haben die
kulturtheoretisch relevanten Fel-
der in der und rund um die Psy-
choanalyse fiir den Zweck der
Lehre systematisch dargestellt
(List, 2013), das interdisziplinire
Potenzial von Psychoanalyse von
einem prononciert universitiren
Standpunkt aus in den Vorder-
grund geriicke (Kirchhoff e. a.,
2019) und mithilfe des Briicken-
begriffs der Erfahrung nach Ver-
bindungen zwischen Kultur- und
Psychoanalyse gesucht (Brede,
2016). Der vorliegende Band
sticht ganz im Sinne von Knelles-
sens Beschreibung der Psychoana-
lyse heraus, denn in diesem Band
geschieht es. Es wird schonungslos
zur Sprache gebracht. Hier wird
weniger versprochen als gehalten.
Obwohl nicht mehr als oberflich-
liche Reizung und Reibung ange-
kiindigt, wirkt der Band eindring-
lich. Kérperlich. Und genau jetzt.
Grofle Empfehlung.

Literatur:

Brede, Karola (Gasthg.) (2016):
Psychoanalytische Erfabrung und
Kulturanalyse — Psychoanalyse und
Sozialforschung 20/1
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Christine Kirchhoff, Thomas
Kiihn, Phil C. Langer, Susanne
Lanwerd, Frank Schumann (Hg.):
Psychoanalytisch denken — Sozial-
und kulturwissenschaftliche Perspek-
tiven, Gieflen 2019, Psychosozial-
Verlag

Kiichenhoff, Joachim: Die Achtung
vor dem Anderen — Psychoanalyse
und Kulturwissenschaften im Dialog
Weilerswist 2005, Velbriick Wis-
senschaft

List, Eveline: Psychoanalytische

Kulturwissenschaften, Wien 2013,
Facultas
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Togel, Christfried (Hg.); Zerfafi,
Urban (Mitarbeit): Sigmund-Freud-
Gesamtausgabe in 23 Binden, Bd.
18, 579 Seiten, Bd. 19, 497 Seiten
und Bd. 20, 535 Seiten, Gieflen
2021, Psychosozial-Verlag

Band 18 beinhaltet Werke aus
den Jahren 1924-1927.

Der Herausgeber skizziert
vorab kurz die Lebenssituation
Freuds in diesen Jahren: Schwie-
rigkeiten mit der Prothese, Herz-
probleme, Tod Karl Abrahams
und Josef Breuers, die Kurpfu-
scherprozesse, Auseinandersetzun-
gen im »Geheimen Komiteex,
Ehrenmitgliedschaft der American
Neurological Society, Ehrentitel
»Biirger der Stadt Wien, Treffen
mit Marie Bonaparte, Romain
Rolland, Stefan Zweig, Albert Ein-
stein und Rabindranath Tagore.
Und die Gesammelten Schriften
begannen zu erscheinen.

An wenigen Stellen kénnen
Spuren dieser Ereignisse in den
Schriften direkt aufgefunden wer-
den: Freuds Zuschrift an die Newue
Freie Presse, »Dr. Reik und die
Kurpfuscherfrage« vom 18. 7.
1926, kurz vor der schon im
Druck befindlichen Frage der Lai-
enanalyse ist da eine der Ausnah-
men. »Niemals habe ich versiumt,
den Patienten zu sagen, dass er
nicht Arzt, sondern Psycholog ist«
(S. 335). Freud hofft, dass er sich
fiir die Ankiindigung des Buchs
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»keine Anklage wegen standeswid-
riger Reklame« zuzieht, weil er ja
seine Praxis aufgegeben hat. Und
1926 gratuliert er Romain Rolland
zum 60. Geburtstag (Januar
1926).

Auf'S. 87 ist die Werbung fiir
ERAPI Der Wunderblock zu finden
»schreibt ohne Blei oder Tinte,
kein Gummi oder Schwamm
nétig, in Kanzlei-, Taschen- oder
Westentaschenformat«. Der
Herausgeber spekuliert, dass Freud
nur auf den Wunderblock gesto-
fen sei, weil die Firma auch eine
»Welterregende Errungenschaft
fiir Raucher« angeboten habe.

Enthalten ist Die Widerstinde
gegen die Psychoanalyse (Mai
1925). Zuerst erschienen in La
Revue Juive 1(1925) auf Franzo-
sisch, auf Deutsch zugleich in
Imago 11 (1925). Ferenczi schrieb
Freud, dass er dem Dringen
des Herausgebers Albert Cohen
nachgab: »Was blieb mir iibrig,
als zuzugestehen, dass ich sehr
geschmeichelt bin, und ihm etwas
Harmloses zuzusagen? Ich wihlte
die Widerstinde gegen die WA«.

Und eine Erstveroffentli-
chung firmiert unter Wie sie
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Mussolini sehen, die Antwort
Freuds auf eine Umfrage des
Prager Tagblatts vom 25. 12. 1925.
Freuds Antwort sei hier vollstin-
dig wiedergegeben: »Fillt mir
nicht ein, mich iiber Mussolini zu
duflernl« (S. 233).

Eine weitere Erstveroffentli-
chung Unser Orden (Mai 1926) ist
bemerkenswert. Freud beschreibt
fiir Bnai Brith — Monatsblitter der
Grossloge fiir den Cechoslovakischen
Staat 5 (1926) (H4, S. 104 ) in
prignanter Kiirze sein Verhiltnis
»zu den ethischen Anforderun-
geng, die auch im Orden nicht
immer richtig erkannt worden
seien. »Ich meine, es tut weder
der Wiirde noch dem Wert der
menschlichen Sittlichkeit Ab-
bruch, wenn man nach ihren
Urspriingen forscht und die
Notwendigkeiten darlegt, die sie
geschaffen haben. Mag sich
immerhin ergeben, dass sie eine
Reaktion auf gewisse Seiten der
menschlichen Natur entsprichg
auch die Fihigkeit zu solchen
Reaktionen ist ein Stiick der
menschlichen Konstitution gewor-
den.« (S. 331) Vorgeformt ist eine
Unterscheidung von Moral und
Ethik. Die Fihigkeit auf Leerstel-
len der menschlichen Natur
zu reagieren, geht selbst in die
Konstitution des Menschen ein.
Die unter 1926—10 verzeichnete
Ansprache an die Mitglieder des
Vereins Bnai Brith ist in GW 17
publiziert, in der Konkordanz am
Ende des Bands sicht es so aus, als
wenn es nur eine Sigle bei Meyer-
Palmedo & Fichtner gibe.

Bisher nicht in den Werken
publiziert ist der auch von Freud
unterschriebene Aufruf fiir ein
Denkmal fiir Josef Popper-Lyn-
keus (November 1926), einen
Sozialphilosophen, Erfinder und
Dichter, zu dem Freud schon seit
1916 Kontake hatte.

Band 19 beinhaltet Werke aus
den Jahren 1928-1933.

Christfried Tégel macht im
Geleitwort darauf aufmerksam,
dass Freud durch seine Erkran-
kung sehr beeintrichtigt war, dass
es 1933 zu den ersten Biicherver-
brennungen kam, Freud immer
bekannter wurde, was sich auch in
den Aufrufen duflert zu deren
Unterzeichnung er gebeten wurde.
Davon sind einige in diesem Band
zum ersten Mal nach der Erstver-
offentlichung in Zeitungen oder
als offene Briefe abgedruckt. Man
konnte auf den Gedanken kom-
men, dass diese zu weit links plat-
ziert waren, so dass sie nicht schon
frither in die Werke aufgenommen
wurden.

1930 erlief} Freud mit Eduard
Bernstein, Leon Blum, Max Brod,
Albert Finstein, Martin Buber
und wenigen anderen einen Auf-
ruf »Fiir das Arbeitende Palistina«
in der Osgiidischen Zeitung in der
Bukowina. Darin heifit es u. a.
»Die bisherigen Leistungen wer-
den in ein falsches Licht geriicke,
die Bediirfnisse und Ziele werden
unrichtig dargestellt [...] Die
Sozialpolitischen Verhiltnisse im
Orient gefihrden die briiderliche
Begegnung des jiidischen und
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des arabischen Volkes auf ihrem
historischen Weg gemeinsamer
Arbeit, internationaler Solidaritit
und nationaler Freiheit.« (S. 171)

Es ist vielleicht nicht ganz
korrekt, wenn der Dachverband
der Gewerkschaften Israels, Hista-
druth, als Initiator genannt wird.
Zu der Zeit war es Paldstina.

Es folgt ein »Manifest gegen
die Wehrpflicht und die Ausbil-
dung der Jugends, verdffenticht
in Die neue Generation 9/10 1930.
Diesen Aufruf hat Freud u. a.
zusammen mit John Dewey,
Albert Einstein, Selma Lagerléf,
Thomas Mann, Romain Rolland,
Upton Sinclair, H. G. Wells unter-
zeichnet. — Eine erweiterte Fas-
sung folgt 1931 in Der sozialisti-
sche Freidenker Nr. 8. jetzt mit
Unterzeichnern aus Russland und
dem Mittleren Osten.

1932 unterzeichnet Freud
einen »Aufruf zum Weltkongress
gegen den Krieg« verdffentlicht
in Freiheit einem Organ der Kom-
munistischen Partei Deutschlands
am 11. 8. 1932 formuliert in
Anlehnung an einen Aufruf von
Henri Barbusse und Romain Rol-
land in ZHumanité vom Chefarzt
der Inneren Abteilung des Berliner
Hufeland-Hospitals, Felix Boen-
heim. Die Rede ist von den psy-
chischen und gesundheitlichen
Schiden, die die Arzte am besten
kennen. Auch von Schiden politi-
scher Art ist die Rede: »Bedroht ist
in erster Linie die Sowjetunion.
Ein Angriff auf dieses Land, das
den friedlichen Aufbau will,
bedeutet einen neuen Weltkrieg.«

Togel hat drei Artikel in der
Iagespresse Wiens gefunden, die
Freud lanciert hatte, um den Psy-
choanalytischen Verlag zu unter-
stiitzen. Themen fiir die breite
Offentlichkeit in einem moglichst
allgemein verstindlichen Ton
»Aufklirungen, Anwendungen,
Orientierungen« (Neue Freie
Presse, 3. 12. 1932). »Von einer
Einfiihrung in die Psychoanalyse
erwarten Sie vielleicht auch eine
Anweisung, welche Argumente
man zur Richtigstellung der
offenkundigen Irrtiimer tiber die
Analyse verwenden, welche
Biicher man zur besseren Informa-
tion empfehlen, oder selbst, wel-
che Beispiele aus Ihrer Lektiire
oder Erfahrung Sie in der Diskus-
sion anrufen sollen, um die Ein-
stellung der Gesellschaft zu
dndern. Ich bitte Sie, tun Sie
nichts von alledem. Es wiire
unniitz; am besten Sie verbergen
tiberhaupt Ihr besseres Wissen«
(264). Freud versteht es, den
Leser einzufangen.

Der zweite Artikel » Traum
und Okkultismus« erschien im
Wiener 7agam 8. 12. 1932. Den
Okkultismus nimmt Freud als
Phinomen ernst. Deren Erfor-
schung hilt er fiir einen schwierige
Aufgabe. »Und bis die damit
beschiftigten Forscher zu Ent-
scheidungen gekommen sind,
bleibt man dem Zweifel und
seinen eigenen Vermutungen
tiberlassen.« (S. 273)

Am 12. 12. 1932 folgt ein
Artikel »Wahrsagekunst und
Zahlenmystik«. Es leuchtet darin
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etwas auf, vom Mut Freuds Fragen
zu stellen: »Entweder ist die
Geschichte, so wie sie mir erzihlt
wurde, nicht wahr, hat sich anders
zugetragen, oder es ist anzuerken-
nen, dass eine Gedankeniiber-
tragung als reales Phiinomen

besteht.« (S. 278)

Band 20 enthilt Schriften aus
den Jahren 1934-1939.

Damit ist der Punkt der zu
Freuds Lebzeiten erschienen
Arbeiten in Erstausgaben erreicht.
Es werden noch 3 Binde (Bd. 21:
Vortriige und Interviews, Bd. 22:
Freud-Diarium (2 Halbbinde):
Chroniken, Kalender, Biografisches
und Bd. 23: Gesamzregister) folgen.
Auch bei diesem Band werde
ich mich auf die hier zum ersten
Mal publizierten Arbeiten konzen-
trieren.

Im Vorwort zu diesem Band
zitiert Christfried T6gel aus einem
Brief von Freud, veranlasst durch
die Reaktion eines anonymen
Briefschreibers aus Boston auf Der
Mann Moses. Er gab sich als Jude
zu erkennen und bedauerte, dass
die Nazis Freud nicht in ein Kon-
zentrationslager gestecke hitten.
Freuds Erwiderung ist wie ein
Motto, das sich insbesondere iiber
die letzten Lebensjahre Freuds
stellen lisst: »Natiirlich krinke ich
auch meine Volksgenossen nicht
gerne. Aber was kann ich dabei
machen? Ich habe mein ganzes
langes Leben damit ausgefiillt, fiir
das einzutreten, was ich fiir die
wissenschaftliche Wahrheit hiel,
auch wenn es fiir meine Neben-

menschen unbequem und unan-
genehm war. Ich kann es nicht
mit einem Akt der Verleugnung
beschlieflen.«

1934 schreibt Freud eine ein-
leitende Bemerkung zu Wulf Sachs
(Johannesburg) Buch Psychoanaly-
sis and Practical Applications.
»These Chapters constitute an
instructive (lehrreich) and valuable
introduction to the science of Psy-
choanalysis which is so difficult to
present«. Im Brief an Sachs heif3t
es, dass er verstehe, »dass eine
lokale Publikation ihren Wert hat,
obwohl es anderswo Biicher mit
dhnlichem Inhalt reichlich gibt.«

Freuds Leben ist zu der Zeit
beeintrichtigt von seiner Krank-
heit. Er bezeichnet das als »seine
Abgeschiedenheit«.

Zum 40-jihrigen Bestehen
des B'nai Brith (Sohne des Bundes)
schreibt Freud einen Brief. (Sohn
eines Bundes sein zu kénnen, ist
eine interessante Konstruktion.)
Freud schreibt an die »lieben Brii-
der«, die ihm in allen politischen
und individuellen Wirren ein
Zuhause waren, auch wenn er in
der letzten Zeit, nicht hiufig
anwesend sein konnte. »Die weit-
gehende Ubereinstimmung kultu-
reller wie humanitirer Ideale,
sowie das gleiche freudige
Bekenntnis zu jiidischer Abkunft
und jiidischem Wesen haben es
lebendig erhalten.«

Freud schreibt 1935 zum
15-jihrigen Jubilium von Keren
Hajessod, eines Palistina-Aufbau-
fonds, eine Unterstiitzungsnote
wissend darum »welch segensreich
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wirkendes Instrument diese Stif-
tung fiir unser Volk geworden ist
in dem Bemiihen, im alten Vater-
land eine neue Heimat zu griin-
den. Ein Zeichen unseres unbe-
siegbaren Lebenswillens.« Der
Herausgeber weist darauf hin, dass
Freud fiinf Jahre zuvor geschrieben
hatte, »daf$ der wirklichkeits-
fremde Fanatismus unserer Volks-
genossen sein Stiick Schuld trigt
an der Erweckung des Misstrauens
der Araber«.

Erstmals in einem Werkzu-
sammenhang publiziert ist der
Aufruf aus dem British Medical
Journal fiir Spenden zur Einrich-
tung einer psychologischen Biblio-
thek fiir die Hebriische Universi-
tit zum Andenken an den
britischen Psychoanalytiker David
Eder. Freud hat zusammen mit
Einstein, Chaim Weiztman, H. G.
Wells, Ernest Jones, u. a. unter-
schrieben. Wer den Text verfasst
hat, konnte wohl nicht mehr eru-
iert werden. Eder war einer der
Mitbegriinder der Hebriischen
Universitit und Prisident der bri-
tischen zionistischen Féderation.
Im Band findet sich das kurze
Telegramm Freuds als Gruffadresse
an den 14. Internationalen Psy-
choanalytischen Kongress in Mari-
enbad 1936.

1937 wird der Aufruf zur
Zeichnung des »Thomas Mann-
Fonds« zur Unterstiitzung emi-
grierter deutscher Schriftsteller in
Das Neue Tage-Buch (Paris und
Amsterdam) publiziert, ebenso die
Vorbemerkung Freuds zum Wie-
dererscheinen der beiden Jahr-

ginge von Imago und Internatio-
nale Zeitschrift fiir Psychoanalyse als
vereinigte Zeitschrift jetzt, 1939,
in London, nach dem beide Zeit-
schriften 1938 wegen »der politi-
schen Ereignisse in Osterreich
nicht erscheinen« konnten.

Zur 3. und erweiterten Auf-
lage von Das psychoanalytische
Volksbuch wiinscht Freud im
Geleitwort: »Moge es auch ferner-
hin Belehrung und Anregung in
weite Kreise tragen.«

Zum 50-jihrigen Bestehen
der Zeitung Argentinisches Tage-
blatt schickt Freud aus dem Lon-
doner Exil ein von ihm erbetenes
Foto »in Anerkennung Thres tapfe-
ren Kampfes fiir unsere Sache im
fernen Land«.

Gerade in diesen kleinen
Publikationen wird die direkte
und indirekte politische Auseinan-
dersetzung deutlich, Freuds
Kampf mit der Krankheit und
damit der Kontext der in diesem
Band erhaltenen Schriften wie
Der Mann Moses und Konstruktio-
nen in der Analyse.

Zu einem schon im Nach-
tragsband der Gesammelten
Werke verdffentlichten Beitrag
Freuds Ein Wort zum Antisemitis-
mus (1938) der genial ironisch
konstruiert ist, hitte man sich
schon gewiinscht, aus welcher
Schrift, die Freud angeblich aus
Altersgriinden nicht erinnert, er
irgendwann exzerpiert hatte.

Wie bei den bisherigen Bin-
den findet sich ein umfingliches
Personen- und Sachregister, eine
Konkordanz der Publikationsorte
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der jeweils im Erstdruck enthalte-
nen Schriften. Die Neuauflagen,
die in den Binden verzeichnet
sind, kénnen auf dem Server des
Psychosozial-Verlags eingesehen
werden.
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Johannes Binotto
Entzonungen — Zur
Erogeneitit des Filmischen
und ihre Verschiebung im
Videoessay

Neben den beriihmten erogenen
Zonen ist Freuds Begriff der
Erogeneitit in seiner Radikalitit
wenig prominent geworden.
Dabei eignet er sich gerade wie
kein anderer, um einen anderen
Blick auf die Bedeutung des Filmi-
schen fiir unser Verstindnis von
Sexualitit zu werfen: Filme stellen
Sexualitit nicht einfach dar, son-
dern konzipieren sie laufend neu
als unabschlieflbaren, sich laufend
verschiebenden Prozess. Das neue
Format des Videoessays erweist
sich als ideales Medium, diese Ero-
geneitit des Filmischen zugleich
experimentell zu erforschen und
am eigenen Korper mitzuspielen.

Stichwdrter: erogene Inskrip-
tion, Korper, Plastizitit, haptische
Visualitdt, Experiment

koK ok

Abstracts

Insa Hirtel

Tanz im Bett & Walkman als
Kondom als Screen: Asthetik
des Sexuellen in Zest (2013)

Test (USA 2013; R: Chris Mason
Johnson) versetzt das Publikum
ins San Francisco der 1980er
Jahre, in eine Zeit, in dem der
erste HIV-Test verfiigbar wird.
Der Film dreht sich mit und um
einen schwulen weiflen jungen
Tinzer, der wie andere Angst vor
dem Virus hat. Der vorliegende
Beitrag geht der Frage nach, was
dieser Film in einer Verschrin-
kung von Sujet und Machart an
Erkenntnissen in Sachen Sexuali-
tit generiert. Es zeigt sich, dass
Test — verbunden mit Tanz und
Walkman, wie sie hier eine wich-
tige Rolle spielen — verschiedene
Choreografien und Realititsebe-
nen medial in Szene setzt, vorfiihrt
und das Publikum different posi-
tioniert. Und der Clou — so das
Ergebnis — ist, dass 7esz genau mit
filmisthetischen Mitteln, durch
Vorfiithrung seiner eigenen Wirk-
mechanismen, das Sexuelle und
dessen Szenen analysiert. Am
Ende wird Sex auch diesseits des
auf der Handlungsebene im Vor-
dergrund stehenden sozialen Aids-

Abstracts 229



Themas von einer kondomartigen
Grenzziehung her denkbar und als
in sich gespalten verfasst — was die
Lust zu einer immer schon istheti-
schen macht.
Stichworter: Filmisthetik,

Sexuelles, Illusionsbildung, Probe,
Kondom

Sulgi Lie
Phantasmagorien der Farbe —
Hitchcocks Kolorismus

Es geht um den Versuch, die
exzessiven Qualititen der filmi-
schen Farbe in einigen Filmen
von Alfred Hitchcock einerseits
als dsthetischen und affektiven
Ausdruck sexuellen Genieflens zu
analysieren und andererseits als
Perfektionierung einer Illusions-
technik zu verstehen, die in der
Mediengeschichte als »Phantas-
magorie« bezeichnet wird.

Stichworter: Affekt, Farbe,
Hitchcock, Phantasmagorie,
Sexualitit

Cesare Musatti
Kino und Psychoanalyse
(1950)

Musatti zeigt im hier gewihlten
Textausschnitt wie Traum und
Film miteinander verwoben sein
konnen. Der Traum wird erst zum
Traum, wenn er authort. Dann
braucht er neue Darstellungsmit-
tel. Nur Kinder betten das, was

aus Sicht der Erwachsenen Fanta-
sie oder Traum ist, in die Alltags-
realitit bruchlos ein. Die Realiti-
ten des Films und des Traums
sind verwandt, da sie beide den
Anschein erwecken kénnen, sie
hitten eine eigene Realitit, die
nicht unmittelbar an den Alltag
angeschlossen ist. Musatti begleitet
seine Uberlegungen mit Triumen,
die er in seiner Praxis hort, die
sowohl die Analysanden wie
Musatti mit Filmen in Verbindung
bringen. Filmreste der Kinobesu-
che werden als Tagesreste Material
zur Darstellung dessen, was unbe-
wusst am Werk ist. Die Traumer-
zihlungen der Analysanden beriih-
ren die Filmerinnerungen des
Analytikers. Er schlussfolgert, dass
unbewusste Prozesse in der Spra-
che des Films eine besondere
Resonanz finden und diese dann
wiederum unbewusste Prozesse in
Gang bringen kénnen.
Stichwérter: Film, Traum,
Alltag, Analysand

Karl-Josef Pazzini
Der Analysant mit
dem Laptop

Filme und Videos kommen in
Analysen vor. Die Uberarbeitung
von Notizen aus der analytischen
Arbeit spricht von einem »Uber-
fall« mit einem Laptop, einer
Uberschreitung, also von Sexuali-
tit in der klinischen Arbeit. Ein
Analysant zeigt nach einer Phase
langen Schweigens dem Analytiker
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selbstproduzierte Filme sexuellen
Inhalts. Es geht um die Grenze
zwischen Agieren, Durcharbei-
tungsmdglichkeit, Genuss und
Sublimierung.

Stichwdrter: Video, Setting,
Porno, Sublimierung, Jouissance

* kX

Karl-Josef Pazzini,
Manuel Zahn
Ubertragungsreize: Filme
als Analytiker*innen des
Sexuellen?

Laurent Cantets Film Entre les
murs (dt. Die Klasse), F 2008,
gehort zum Genre der Schulfilme.
Explizit sexuell ist der Film nicht,
aber als Schulfilm hat er qua
»sujet« mit der Ubertragung (als
psychoanalytischem Phinomen)
und damit auch mit Sexuellem (in
weiterem Sinne als der Uberschrei-
tung von Grenzen) zu tun. Ausge-
hend und angeregt von Cantets
Film widmet sich der Beitrag dem
Zusammenhang von Film, Schule,
Ubertragung und Sexuellem.

Stichworter: Sexualitit, Uber-
tragung, Grenzen, Schulfilm,
Lehre

Linda Waack

Analytische Aussprache in
Lina Wertmiillers Hingerissen
von einem ungewdhnlichen
Schicksal im azurblauen Meer
im August

In der Geschichte der psychoana-
lytischen Filmtheorie nimmt das
Konzept des Masochismus eine
zentrale Position ein. 1984
erlaubte es Gaylyn Studlar eine
kritische Priifung der von Laura
Mulvey entwickelten Thesen zu
Schaulust und narrativem Kino.
Diese analytische Wende zeichnete
sich bereits einige Jahre zuvor in
Filmen ab, die selbst eine maso-
chistische Asthetik verfolgten. Der
Text untersucht dies am Beispiel
von Lina Wertmiillers Hingerissen
von einem ungewdhnlichen Schick-
sal im azurblauen Meer im August
(I1974) [Orig.: Travolti da un
insolito destino nell azzurro mare
d agosto]. Gefragt wird nach den
filmischen Maglichkeiten Sexuali-
tit diesseits und jenseits ihrer
Reprisentation zu denken. These
ist, dass der Film durch das expli-
zite Benennen der masochistischen
Anordnung aus ihrer impliziten
Annahme im Kino aussteigt.
Stichworter: Masochismus,
Fantasie, Lina Wertmiiller, maso-
chistische Asthetik, Sexualitit
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Masken der Mehrdeutighkeit, Wien
2001, 2003; zahlreiche Aufsitze
zur deutschen und &sterrei-
chischen Literatur sowie zu
philosophischen Fragestellungen.

www.martinhainz.at

Ulrike Kadj,

Assoc. Prof., Priv.-Doz., DDr.,
Psychoanalytikerin (WAP/IPA),
Philosophin, Fachirztin fiir Psy-
chiatrie und Psychotherapeutische
Medizin an der Universititsklinik
fiir Psychoanalyse und Psychothe-
rapie der Medizinischen Universi-
tit Wien sowie in freier Praxis.
Forschungsschwerpunkte: Theo-
rien des Kérpers, strukturale Psy-
choanalyse, Geschlechterfor-
schung. Rezente Publikationen:
»Auf der Suche nach dem verlore-
nen Geschlecht?« In: Forum der
Psychoanalyse 3711 (2021),

S. 15-29, gem. mit Heidi Wilm,
Gerhard Unterthurner, Timo
Storck, Artur R. Boelderl (Hg.):
Korperglossar. Wien: Turia + Kant
2021. kadicorps.philo.at

Sulgi Lie

ist Filmwissenschaftler und Fellow
der Alexander von Humboldt-Stif-
tung an der Akademie der bilden-

den Kiinste in Wien. Er ist Autor

von Towards a Political Aesthetics:
The Outside of Film, Amsterdam
University Press 2020. Sein neues
Buch Gehend kommen. Adorno’s
Slapstick: Charlie Chaplin &

The Marx Brothers erscheint im
Frithjahr 2022 bei Vorwerk 8.

Cesare Musatti (1897-1989)

war italienischer Philosoph, Psy-
chologe und Psychoanalytiker.
1947 erhielt er den ersten Nach-
kriegslehrstuhl fiir Psychologie an
der Fakultit fiir Literatur und Phi-
losophie der Universitit Mailand
und war der fithrende Kopf der
italienischen psychoanalytischen
Bewegung in den ersten Nach-
kriegsjahren. Ab 1955 Herausge-
ber der von ihm mitgegriindeten
Rivista di Psicoanalisi, 1963 Prisi-
dent des Centro Milanese di Psi-
coanalisi (das heute nach ihm
benannt ist) und 1976 Herausge-
ber der italienischen Ausgabe der
Werke von Sigmund Freud.
Neben psychoanalytischen Schrif-
ten auch iiber fiinfzig Schriften
zum Zusammenhang von Film
und Psychoanalyse.

Karl-Josef Pazzini

ist Psychoanalytiker, Supervisor,
Berater; bis 2014 Professor fiir Bil-
dungstheorie und Bildende Kunst
an der Universitit Hamburg,
Mitglied der Psychoanalytischen
Bibliothek Berlin und der Freud-
Lacan-Gesellschaft Berlin. Heraus-
geber des RISS. Arbeitet zu Uber-
tragung, Pornografie, Museum als
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Utopie der biirgerlichen Gesell-
schaft. Biicher: Bildung vor
Bildern. Kunst — Piidagogik —
Psychoanalyse (2015); zus. mit
Insa Hirtel: Blickfinger. Scharfge-
stellt und umgedreht. Gerhard
Richter Berry [1977] 2017,
Textem; zus. mit Manuel Zahn,
Jean-Marie Weber: Lebre im Kino.
Psychoanalytische und piidagogische
Lektiiren von Lehrerfilmen (2018).

Volker Renner

Der Kiinstler Volker Renner lebt
in Hamburg. Er veroffentlichte
zahlreiche Fotobiicher im Textem
Verlag. In RISS 88 (frshliche
Wissenschaft) sind Ausziige

aus seinem Projekt schwebende
Rahmung abgedruckt.
hteps://www.volkerrenner.de/

Linda Waack

ist wissenschaftliche Mitarbeiterin
am Seminar fiir Filmwissenschaft
der Universitit Ziirich. Nach dem
Studium der Geschichte und Ger-
manistik in Tiibingen war sie
Junior Fellow am Internationalen

Kolleg fiir Kulturtechnikforschung

und Medienphilosophie (IKKM)

in Weimar. Zuletzt erschienen von

ithr: Der kleine Film. Mikrohistorie
und Mediengeschichte, Paderborn:

Fink 2020 und »Walfreiheit. What

it took Cinema to Free Willy«,
in: nachdemfilm, Nr. 18, 2020.
hteps://nachdemfilm.de/issues/
text/walfreiheit AufSerdem:
»Undine Syndromg, in: Rupert
Gaderer und Wim Peeters (Hg.):

Syndrome. Fiktionen und Patholo-
gien. Hannover: Wehrhahn Verlag,
2021, S. 246-261.

Manuel Zahn

ist Professor fiir Asthetische Bil-
dung am Department Kunst und
Musik der Universitit zu Kéln.
Seine Arbeitsgebiete sind Erzie-
hungs- und Bildungsphilosophie,
Medienbildung (insb. Filmbil-
dung), Kunstpidagogik und
Asthetische Bildung in der digita-
len Medienkultur. Zuletzt erschie-
nen von ihm: Zus. mit Karl-Josef
Pazzini und Jean-Marie Weber:
Lehre im Kino. Psychoanalytische
und piidagogische Lektiiren von
Lehrerfilmen (2018), Visuelle
Assoziationen. Bildkonstellationen
und Den/ebewegungm in Kunst,
Philosophie und Wissenschaft Hg.
Manuel Zahn und Andrea Sabisch
(2018) und Education in the Age
of the Screen. Possibilities and
Transformations in Technology
(2019). kunst.uni-koeln.de/zahn/
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Heftankiindigungen

RISS 97
UN

Un geistert durch die Sprachen,
zwischen den Sprachen, es arbeitet
mit und gegen die Worter und
Begriffe, an die es sich heftet. Weit
mehr als ein Verneinungspartikel
verunsichert es als Morphem, als
Artikel, als (Zahl-)Wort oder gar
als schiere Buchstabenfolge die
Eindeutigkeit des Begrifflichen
selbst. Un eréffnet einen spekulati-
ven Raum, deutet auf Latenzen
hin und oszilliert oftmals unent-
schieden und uniibersetzbar
zwischen seinen sprachlichen
Funktionen. So vermerkt das
Grimm’sche Warterbuch: »es

gibt kaum eine partikel, die ihre
productive kraft stirker bethdtigt
hat und heute noch lebendiger
bewahrt als #7.« Un-Worter, man
denke beispielsweise an Unsinn,
Unrecht, Unendlichkeit, treiben
andere hervor, sie insistieren und
konnen nur attribuiert werden,
indem man den diese Worter cha-
rakeerisierenden Adjektiven selbst
ein un- voranstellt.

Die Psychoanalyse, wie sie
zunichst von Freud auf Deutsch
formuliert wurde, hért in beson-
derer und anderer Weise auf un,

beschiftigt sich intensiv mit dieser
»Marke der Verdringungg, wie
es Freud in Das Unheimliche
bezeichnet. Die psychoanalytische
Faszination fiir die Winkelziige
des Un erkennt in seiner vermeint-
lich »productive(n) kraft« nicht
nur die der Verneinung, sondern
vor allem die eines Entzugs, die
Unméglichkeit des Subjekts, mit
sich eins zu sein. Der Hilfsbegriff
des Unbewussten — neben anderen
Un-Waértern in Freuds Werk wie
dem Unbehagen oder dem
Unheimlichen — adressiert ver-
suchsweise, immer wieder neu,
eine Ambivalenz, durch die sich
der Begriff selbst dem Zugriff
noch entzieht.

Jacques Lacan, in Seminar
XI — Die vier Grundbegriffe der
Psychoanalyse, skandiert das un des
Unbewussten, trennt es ab und
lasst es zur Markierung des Spalts
werden: »Die Grenze des Unbe-
wussten ist sozusagen der Unbe-
griff — der nicht ein Nicht-Begriff
ist, sondern der Begriff eines Feh-
lens.« In den Begriff eines Fehlens
schreiben sich der unbestimmte
Artikel und zugleich das Zahlwort
eins (frz. un) ein. Un — die Un-
moglichkeit, durch Zihlen auf die
Summe eines Ganzen zu kommen.
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Vom un her méchten wir phi-
lologisch, literarisch und psycho-
analytisch Verbindungen im Feld
von Psyche, Sprache und Denken
aufzeigen.

Redaktion Wolfgang Hottner,
Regina Karl, Judith Kasper

In Planung sind Hefte
zu den Themen:

Hass

Psychose

Chance, zum Laien zu werden
und gemacht zu werden / Freiheit

der Psychoanalyse

Lehren
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unerhdrt ist. Nicht nur Sprach-
wissenschaftler, Philosophen,
Kiinstler, Kulturschaffende, Pida-
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Audiovisuelle Kommunikation

montage Av| | montage Av | | montage Av

- - - [==]

montage AV ist eine Plattform fiir die Publikation aktueller Foschungsergeb-
nisse der Film- und Medienwissenschaft. Die Beitrage mit unterschiedli-
chen Ansatzen verfolgen relevante Forschungsthemen und reflektieren den
aktuellen Stand der Methodendebatte in der Film- und Medienwissenschaft
in internationaler Perspektive.

Erstiibersetzungen und die Edition klassischer Texte der Film-, Fernseh- und
Medientheorie nehmen einen wichtigen Raum ein.

Aktuelle Themen:

Historische Rezeption: Wie haben Menschen in friiheren Zeiten Filme
verstanden, welche Wirkung hatte das Kinobild auf ihre Gefiihlswelt? Welche
Quellen konnte man zum Verstandnis heranziehen?

Brasilien: Aktuelle Probleme und historische Gegebenheiten

Filmfarbe: Filmkunst lebt nicht zuletzt von der Farbe. Doch wie kann man
diese elementare Intensitat des Kinos methodisch in den Griff bekommen?

montage AV Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation
2 Hefte jahrlich | Abo € 30,- / ermaBigt € 24,- | Einzelpreis € 16,90

www.schueren-verlag.de SCHUREN
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Mit dem QR-Code gelangen

Sie auf die Webseite der Arbeits-
tagung »Szenen des Sexuellen:
Spielfilme als Analytiker*innen«
(http://szenen-des-sexuellen.org),
die am 4. und 5. Juni 2021
stattfand.

Dort finden Sie neben dem
Programm und Informationen zu
den Beitragenden, die Videoauf-
zeichnungen aller Vortrige sowie
Ergebnisse aus der Arbeit an filmi-
schem Material aus Workshops.
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