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1. Der Sex beginnt mit ... Eine Einleitung ins Filmerotische
der 1970er-Jahre

Ein SEX Film von ]J6ao Callegaro (Sex-Regis-
seur), Carlos Reichenbach (Sex-Regisseur),
Antbnio Lima (Sex-Regisseur)... Drei Sex-
Geschichten: 1. Gber Sex; 2. iiber Sex; 3.
liber Sex... Allen gefillt die Schonheit! Alle
schitzen die Verwegenheit! Allen wird As
LIBERTINAS gefallen..!

Inima Ferreira Simoes (2018 [1981]): O imagina-
vio da Boca.>

Die Werbung fiir den 1968 erschienenen brasilianischen Film As LIBERTINAS (Die Liber-
tinen, Joao Callegaro/Carlos Reichenbach/Anténio Lima, BRA 1968) verspricht vor allem
eines: Sex auf der Leinwand. Zum damaligen Zeitpunkt stellte dies in dreierlei Hinsicht
eine riskante Provokation dar. Erstens wurde Sexualitit nach wie vor im Privaten ver-
ortet. Die offentliche Auffithrung des Sexuellen brach in Brasilien wie auch in anderen
Teilen der Welt mit grundlegenden Paradigmen der Moderne, die mafigeblich auf der
Separierung von Offentlichem und Privatem beruhten (vgl. Young 2018). Zweitens stellte
As LIBERTINAS die rechtskonservative Militirregierung Brasiliens auf die Probe, die seit
1964 das Land beherrschte und seit 1968 verstirkt Repression, Zensur, Folter und Verfol-
gung als Methoden des Machterhalts einsetzte. Wie die konservative Regierung auf die
offentliche Zurschaustellung und Vermarktung von Sexualitit reagierte, sollte sich erst
noch herausstellen.

1 Wenn nicht anders angegeben, sind alle Ubersetzungen aus dem Portugiesischen, Franzésischen,
Italienischen oder Englischen in der vorliegenden Arbeit von der Autorin selbst. Da dies einheit-
lich der Fall ist, wurde bei den jeweiligen Zitaten auf den Zusatz »Ubersetzung H.P« verzichtet.
Bei Langzitaten wird das Original jeweils in der FuRnote angegeben. Auch Transkriptionen und
Ubersetzungen von Filmdialogen in der Arbeit stammen, wenn nicht anders angegeben, von der
Verfasserin.

2 Original: »[UIm filme SEXO de Jo3o Callegaro (sexo-diretor), Carlos Reichenbach (sexo-diretor),
Antdnio Lima (sexo-diretor)... Trés sexo-estdrias: 1° sobre sexo; 2° sobre sexo; 3° sobre sexo... Todos
gostam da beleza! Todos apreciam a ousadia! Todos vao gostar de... As Libertinas...«
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Die dritte Provokation betraf die links-intellektuelle, mediale sowie akademische Of-
fentlichkeit. Hier bestand der Affront darin, dass die genannten Regisseure des Episo-
denfilms, J6ao Callegaro, Carlos Reichenbach und Anténio Lima, die bislang dem avant-
gardistischen, experimentellen und angriffslustigen Cinema Marginal aus Sao Paulo zu-
geordnet wurden, sich nun jedoch dem intellektuell und kiinstlerisch wenig geschitzten
populiren Erotikkino verschrieben zu haben schienen.?

Das Cinema Marginal galt als letztes Uberbleibsel des politisch und isthetisch an-
spruchsvollen Kinos Brasiliens. Als das modernistische Cinema Novo* nach dem ersten
Putsch im Jahr 1964, dem internen Putsch im Jahr 1968 und der in diesem Zeitraum
stattfindenden Umgestaltung des Landes von einer Demokratie in eine Militirdiktatur
(1964-1985) fast vollstindig von der Bildfliche verschwunden war (s. hierzu Kapitel 8),
avancierte das Cinema Marginal in S2o Paulo zum letzten Ort dsthetischen Widerstands.
Zensur und Verfolgung, Unterdriickung und Einschrinkung der Meinungsfreiheit
drohten jede Form von gesellschaftlichem und auch dsthetischem Nonkonformismus
auszuléschen (vgl. Xavier 1997). Das Cinema Marginal aus der sogenannten Boca do Lixo®,
also dem >Miillschlund« S3o Paulos, galt als letzte Bastion gegen diese Entwicklung.

Dass sich gerade die Reprisentanten dieses widerstindigen Kinos nun dem gemei-
nen Sexfilm zuwandten, stellte in diesem Kontext eine nicht zu unterschitzende Desil-
lusionierung dar. Im filmgeschichtlichen Nachgang sollte sich As LIBERTINAS’ Erschei-

3 Das Cinema Marginal hatte es sich zur Aufgabe gemacht, mit »Aggression, Stilisierung und nar-
rativer Fragmentierung« (Ramos 1987, 115) — mit dem, was der brasilianische Filmwissenschaftler
Ferndo Ramos»abjektes Kino« (ebd., 74) nennt—gegen simtliche Normen zu verstoRen und dabei
Kommerzialisierungs- und Konsumptionstendenzen radikal zu widersprechen.

4 Das Cinema Novo ist die bekannteste und meist diskutierte Filmbewegung Brasiliens. Als dezidiert
links ausgerichtete, an den italienischen Neorealismus und die franzésische Nouvelle Vague, eben-
so aber auch an das kubanische Cinema Imperfecto (Espinosa 1969) ankniipfende Bewegung, gilt
sie als eigenstdndige brasilianische Ausgestaltung modernistischer Filmanspriiche. Robert Stam
und Randal Johnson (1982) teilen das Cinema Novo in drei aufeinanderfolgende Phasen ein, die sich
zwischen 1954 und 1972 entfalten. Gemeinhin gilt der Coup-within-the-coup im Jahr1968 als Anfang
des Endes des Cinema Novo, da die politische Asthetik durch die Zensurmafinahmen nicht linger
durchsetzbar war. Vertreter des Cinema Novo flohen ins Ausland oder adaptierten die neue Film-
sprache der Erotik. Ein Beispiel fiir Zweiteres ist Carlos Diegues. Als wichtiger Vertreter des Cinema
Novo verbrachte er die Jahre 19691973 im Exil, kehrte anschlieRend jedoch zuriick nach Brasilien
und fiihrte bei Xica DA SiLvA (Carlos Diegues, BRA 1976) Regie, mit iiber 3 Mio. Kinozuschauer_in-
nen einer der erfolgreichsten Erotikfilme Brasiliens.

5 Die Boca do Lixo bezeichnet einen urbanen Bereich in Sao Paulo, der nahe der Estagdo da Luz an der
Ecke der Rua do Triunfo und der Rua Victéria liegt. Die umgangssprachliche Bezeichnung des Vier-
tels als Miillschlund impliziert die soziopolitische Situation des Viertels: In den 1970er-Jahren war
es bekannt fiir Prostitution, Diebstahl und Drogenkonsum. Boca do Lixo ist jedoch nicht per se ne-
gativ zu verstehen, sondern enthalt einen widerstindigen Impetus. Die Boca do Lixo avancierte in
den1970er-Jahren zum Knotenpunkt der brasilianischen Filmindustrie. Durchschnittlich entstan-
den jéhrlich 30 % der in Brasilien produzierten Filme der 1970er-Jahre in der Boca do Lixo (Abreu
2006, 78), weshalb das Viertel teils liebenswiirdig, teils ironisch auch als »Broadway S3o Paulos«
(Trunk 2014, 17) bezeichnet wird. Heutzutage ist das Viertel fiir AuRenstehende fast nicht mehr
zugénglich. Mit dem Einzug der Droge Crack in den 1980er-Jahren kippte das hochstilisierte Zu-
sammenfallen von Prekaritit und Kreativitat in die Kriminalitit. Heutzutage wird die ehemalige
Boca do Lixo oft als Cracoldndia (Crack-Land) bezeichnet.
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nen jedoch als noch folgenreicher herausstellen als anfangs vermutet. Nicht nur hatten
sich die Marginalen plotzlich an die kommerzielle Filmsprache des Sexuellen angepasst.
Heutzutage gilt der Film dariiber hinaus als Beginn eines ganzen Genres, nimlich der so-
genannten Pornochanchada. Wenn in der ersten Einstellung des Films ein eleganter Mann
in lupenreinem weiflem Anzug aus einem Gully steigt (Abb. 1), zu einem Kino hiniiber-
lduft und unter dem Schriftzug »Der Sex beginnt mit As Libertinas« stehenbleibt (Abb. 2),
so kann dies also nicht nur als Ankiindigung des (vermeintlich) im Film zu Erwartenden,
sondern mehr noch als Ankiindigung einer neuen Ausrichtung des brasilianischen Kinos
angesehen werden.

Abb. 1: Der Zuschauer steigt aus dem Gully.
Abb. 2: »Der Sex beginnt mit As Libertinas«.
Abb. 3-4: Das Aufkommen von Filmerotik in den Opening Credits.

Quelle: As LIBERTINAS, Stills.

Doch was genau riefen J6ao Callegaro, Carlos Reichenbach und Antonio Lima im Jahr
1968 in Brasilien ins Leben? Was ist eine Pornochanchada? Von dieser ersten Frage aus-
gehend, entwickelt die nachfolgende Arbeit eine Perspektive auf Filmerotik, die gleich-
sam systematisch wie historisch-situiert aufgefichert wird. Dementsprechend schlie-
Ren sich folgende Forschungsfragen an:

Auf welchen politischen und dsthetischen Paradigmen beruht Filmerotik? Wie tritt
Erotik in basalen Wahrnehmungsphinomen des Films in Erscheinung? Welche Affizie-
rungslogiken entfaltet sie in der Zuschauer_innen-Adressierung?® Welche Konkretion

6 In der vorliegenden Arbeit wird mit Unterstrich gegendert. An einigen Stellen wurde bewusst auf
das Gendern verzichtet, so teilweise in Kapitel 5.6 und 8.3. Diese Entscheidung ist entweder durch
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erfihrt das Filmerotische durch den historischen Kontext der 1970er-Jahren? Und weiter:
Wenn Filmerotik, wie aufgezeigt werden soll, in den 1970er-Jahren zum Brennglas ge-
sellschaftlicher Entwicklungen und Aushandlungen, technischer Neuerungen und poli-
tischer Verhiltnisse avanciert, welche je nach Linderkontext divergierenden Tendenzen
lassen sich dann benennen? Wie verschrinken sich gesellschaftspolitische Fragen mit
der sinnlichen Adressierung durch das Erotische?

Um diese Fragen beantworten zu konnen, ist es notwendig, zuerst einen strapazier-
baren Begriff von Filmerotik zu entwickeln und dann konkrete Ausgestaltungen politi-
scher Filmerotiken im Kontext der 1970er-Jahre zu betrachten. Die Arbeit umfasst vor
diesem Hintergrund zwei Teile. Im ersten Teil (Kapitel 2—5) wird eine Systematik filmi-
scher Erotik entwickelt. Kapitel 2 beginnt hierfiir mit einer Einfithrung in den Material-
korpus brasilianischer, italienischer und japanischer Erotikfilme und entwickelt vor dem
Hintergrund des aktuellen Forschungsstands eine erste Analyseperspektive. In Kapitel
3 folgt eine Betrachtung des Einzugs populirer Filmerotik im Italien der 1970er-Jahre.
Hierftir wird das Verhaltnis zwischen Pier Paolo Pasolinis IL DECAMERON (Decameron.
Erotische Episoden aus dem Mittelalter, Pier Paolo Pasolini, IT/FR 1971), populdren Decamero-
tico-Filmen und Pasolinis eigene Schriften zum Filmerotischen untersucht. Dieses Kapi-
tel bringt einen Begriff des Sexuellen als Korpertechnik im Sinne Marcel Mauss’ (1989
[1934]) gegen die Argumentation Pasolinis fiir das Wiederbeleben einer menschlichen
Ur-Sexualitit in Stellung.

Kapitel 4 entwickelt die These, dass die Filmmontage an sich als erotische Technik
begriffen werden kann. Hierfiir wird in einem ersten Schritt die Erotikkonzeption skiz-
ziert, die Georges Bataille in seinen Schriften, vorwiegend in Lérotisme (1957), entwirft.
Der Erotikbegriff Batailles wird in einem zweiten Schritt um eine medienwissenschaft-
liche Perspektive erweitert. Dies geschieht insbesondere iiber den Riickbezug auf Sergej
M. Eisensteins Montagetheorien. Aus der Zusammenfithrung beider Theoriestringe er-
gibtsich, dass die Filmmontage als zur Erotik formanaloger Prozess eines Strebens nach
Kontinuitit verstanden werden kann, der indes immer wieder in ephemeren, diskonti-
nuierlichen Momenten zum Stillstand kommt. Die Montage erweist sich als erotischer
Prozess der Auflosung individuierter Entitdten (Bilder/Einstellungen) in Bewegungszu-
sammenhingen, die wiederum eine individuierte Form finden (die Szene, der Film), nur
um sich wiederum zu entgrenzen.

Kapitel 5 wendet sich einer filmphinomenologischen Betrachtung von Erotik zu.
Eine vergleichende Analyse prigender Tendenzen in der Forschung zu filmischer Erotik
und filmischer Pornographie dient als Ausgangspunkt, um ein Verstindnis erotischer
und pornographischer Erscheinungsformen, als in ihrer Ausrichtung auf potenzielle
Zuschauer_innen divergierende Wahrnehmungs- und Affizierungsgeschehen zu be-
greifen. Pornographie ist dieser Argumentation nach nichtlediglich expliziter als Erotik.

den Inhalt der Passagen oder durch Fragen der Lesbarkeit begriindet und an den jeweiligen Stel-
len in FuRnoten erldutert. Zudem wurde bei der Bezeichnung Zuschauer_in im Singular teilweise
die weibliche Form, Zuschauerin, verwendet, da ich mich als Autorin selbst als Frau identifiziere
und folglich auch aus dieser Position heraus Rezeptionserlebnisse bewerte. An anderen Stellen,
an denen allgemeinere Rezeptionsmodi beschrieben werden, ist meist die Rede vom Plural Zu-
schauer_innen.
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Vielmehr beruht sie auf Parametern der Manifestation, der Gegenwirtigkeit und einer
(wenn auch krisenhaften) Asthetik der Reibungslosigkeit, wohingegen Filmerotik einem
Phinomenbereich der Latenz, der Unabgeschlossenheit und dsthetischer wie affektiver
Ver- bzw. Aufschiebungen zuzuordnen ist.

Auf Basis der im ersten Teil entwickelten Systematik wendet sich der zweite Teil (Ka-
pitel 6-8) dem soziopolitischen Kontext und den konkreten Asthetiken erotischer Fil-
me in Brasilien, Japan und Italien in den 1970er-Jahren zu. Hierbei stehen insbeson-
dere Fragen nach dem Verhiltnis von Erotik und Politik im Zentrum. Bei der Sichtung
einer Vielzahl erotischer Filme der Zeit zeigt sich, dass in allen drei Lindern eine Ver-
schiebung von einer frohlichen, ausgelassenen, freiheitsversprechenden Filmerotik der
1960er- und frithen 1970er-Jahre hin zu einer diisteren, wesentlich gewaltvolleren Ero-
tik in den (spiten) 1970er-Jahren stattfindet. Diese Verschiebung muss im Kontext ge-
sellschaftlicher Tendenzen der Zeit betrachtet werden, denn in den 1970er-Jahren wurde
der Glaube an eine durch die sexuelle Revolution zu erreichende gesellschaftliche Re-
volution zusehends verloren und als fehlgeleitet interpretiert (vgl. hierzu Castro 2016).
Wahrend jedoch Aushandlungen von Erotik nach 1968 oftmals als entpolitisiert, kom-
merzialisiert und an minnliche Bediirfnisbefriedigung angepasst — also nicht nur als
Ausléschung revolutioniren Potenzials, sondern als regelrechter Backlash — beschrieben
werden, legen die Filmanalysen in Kapitel 6-8 dar, dass Erotik sich nicht einfach von
Politik entkoppelt hat, sondern dass die Verbindung beider Sphiren vielmehr in neue
Bereiche verlagert und anders verhandelt wird als Ende der 1960er-Jahre. Erotik bietet
kein ultimatives Liberalisierungsversprechen mehr, doch die Verabschiedung einer po-
litischen Utopie fithrt nicht zu einer Entpolitisierung.”

Die drei in Kapitel 6-8 analysierten und soziopolitisch ebenso wie filmhistorisch
kontextualisierten Filme KLEINHOFF HOTEL (Carlo Lizzani, IT/DE 1977), ECSTASY OF THE
ANGELS (Tenshi no kokotsu, Wakamatsu Koji, JPN 1972) und E AGORA JosE? (TORTURA DO
SEXO) (And now José? [Sexual Torture], Ody Fraga, BRA 1979) sind paradigmatisch dafiir,
wie die Verkniipfung von Erotik und Politik im Zuge der 1970er-Jahre weniger vor dem
Hintergrund einer erhofften gesamtgesellschaftlichen Revolution und mehr anhand
von zersplitterten, isolierten oder autonom agierenden terroristischen Kleingruppen
zum Ausdruck kommt. In den drei Filmbeispielen werden je nach Linderkontexten
spezifische Szenarien entworfen, die entweder den linken Terrorismus der 1970er-Jahre
(KLEINHOFF HOTEL und ECSTASY OF THE ANGELS) oder umgekehrt die terroristischen
Ziige autoritirer Regime (E AGORA JosE?) im Rahmen erotischer Filmasthetiken verhan-
deln. Diese thematische Verschiebung wird in den Analysen auf ihre isthetischen wie
sinnlichen Erscheinungsformen untersucht und immer wieder von Neuem auf die Rolle
des Erotischen hin befragt.

7 Im Pink Film setzt diese Tendenz bereits frither ein. Hierzu genaueres in Kapitel 7.
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Fir eine erste Annidherung an das skizzierte Forschungsfeld bedarf es unterdessen ei-
ner Betrachtung des Materialkorpus, ist die Fokussierung des Buchs auf brasilianischen,
italienischen und japanischen Filmen doch alles andere als selbstverstindlich. An dieser
Stelle soll demnach eine Einfithrung in die drei untersuchten Genres — die brasiliani-
sche Pornochanchada, die italienische Commedia sexy und den japanischen Pink Film (Pinku
eiga) — folgen. Neben einer historischen und diskursgeschichtlichen Einordnung dieser
drei Genres wird aufgezeigt, auf welchen Parametern der anschlieRend insbesondere 4s-
thetisch und politisch vorgenommene Vergleich der drei Filmkulturen beruht und wel-
che methodischen Ausgangspunkte dieser Vergleich nutzt.

2.1 Brasilianische Erotikfilme - Vom Cinema Novo zum Cinema Marginal
zur Pornochanchada

Die Bezeichnung Pornochanchada ist ein Kompositum aus Porno und der brasiliani-
schen Genrebezeichnung Chanchada. Chanchadas sind musikalische Komodien, die in
den 1930er- und 1940er-Jahren in Brasilien, primdir in Rio de Janeiro, entstanden, den
Filmmarkt jedoch insbesondere in den 1950er-Jahren pragten (vgl. Vieira 2012, 152fF.).
Von den Pornochanchadas unterscheiden sie sich stark. Die musikalische Komponente
spielt in letzteren keine besondere Rolle. Die Namensreferenz verweist vor allem auf
die Popularitit beider Genres und die anfinglich stark komddiantische Ausrichtung der
Pornochanchadas.

Hinsichtlich des Bestimmungsworts Porno fithren Mariana Baltar und Luiz P. Gomes
an, dass als Pornochanchadas bezeichnete Filme Anfang der 1970er-Jahre nicht sexuell ex-
pliziter waren als vergleichbare Darstellungen im modernistischen und kiinstlerisch an-
erkannten Cinema Novo (vgl. Baltar/Gomes 2018, 101). Baltar und Gomes argumentieren
weiter, dass es sich bei der Klassifizierung vielmehr um eine Geste der sozialen Abgren-
zung handelte, die ein massenkulturelles Phinomen von kiinstlerisch wertvollen Filmen
zu unterscheiden versuchte. Als »films made by the urban middle-class for itself«, so Go-
mes und Baltar (ebd., 103), unterscheiden sich die Pornochanchadas nicht durch die In-
szenierung von Sexualitit von anderen Filmen der Zeit, sondern durch eine Klassendif-
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ferenz gegeniiber den auf akademische Kreise und intellektuelle Eliten ausgerichteten
Filmen des Cinema Novo und des Cinema Marginal.

Abb. 1: Malandragem und postkoloniale Aneignung in brasilianischen Pornochanchadas.

»

Quelle: BONITAS E GOSTOSAS, Still.

Erstmals tauchte das Wort Pornochanchada in Filmkritiken Anfang der 1970er-Jahre
auf. Es etablierte sich als Fremdbezeichnung, um die neu aufkommenden Filme gleich-
zeitig einzuordnen und abzuwerten. Pornochanchada wurde zu einer Beschimpfung fiir
Filme, die es eigentlich nicht wert waren, iiberhaupt besprochen zu werden. Die resultie-
rende Abwehrhaltung der Filmschaffenden gegeniiber dem Wort, die Filmemacher und
-kritiker Jairo Ferreira in einem Artikel von 1978 beschreibt, ist dementsprechend nicht
verwunderlich:

Schauspieler, Schauspielerinnen und Regisseure geben Interviews, in denen sie die
Existenz von Pornochanchadas in Brasilien negieren. >Hier gibt es weder Pornos noch
Chanchadas¢, das war der haufigste Ausdruck des kinematografischen Jahres 1972.
(Ferreira 1978, 6)"

Die zeitgendssische Filmkritik ebenso wie erste akademische Betrachtungen des Gen-
res beruhten analog zur begrifflichen Abwertung auf Gesten der umfassenden Diffamie-
rung. Erstens wurde auf der dsthetischen Ebene eine klare Trennung zwischen Porno-
chanchadas auf der einen sowie Cinema Novo und Cinema Marginal auf der anderen Seite
eingefithrt. Zweitens wurde ein monokausaler Zusammenhang zwischen der repressi-

1 Original:»Atores, atrizes e diretores dao entrevistas negando que exista pornochanchada no Brasil.
»>Aqui ndo ha nem pornd nem chanchadas, essa era a frase mais comum no ano cinematografico
brasileiro de 1972.«
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ven Politik der Regierung und dem Aufkommen der Pornochanchadas suggeriert.* Analog
zum Fuflball sei die Pornochanchada als Opium fiir das Volk anzusehen (vgl. Ramos Fir-
mino 2016, 113). Sexualitit sublimiere Politik. Die sexuelle Freiziigigkeit sei von den kon-
servativen Machthabern gebilligt und unterstiitzt, weil sie von sozialen wie politischen
Problemen ablenke und dergestalt systemstabilisierend wirke.

In diesem Argumentationsstrang verkniipft sich eine grundlegende Skepsis gegen-
itber >der Kulturindustrie« im Sinne der Kritischen Theorie der Frankfurter Schule (vgl.
Adorno/Horkheimer 2017 [1944]) mit den spezifischen gesellschaftspolitischen und kul-
turellen Bedingungen im Brasilien der 1970er-Jahre. Die Kombination von Sexualitit und
Populidrkultur muss sich grundsitzlich gegeniiber dem aus der Kulturindustrie-Kritik
stammenden Vorwurf verteidigen, durch die schleifenartige Adressierung des Triebhaf-
ten zu einem Wiederholungszwang und dadurch zur Verfestigung bestehender Ordnun-
gen zu fithren, wie Roger Behrens in Kulturindustrie betont:

In Konflikt gerit die Vernunft mitihrer postulierten Moral, die als Zwang und Treibver-
zicht [sic.] der rationalen Effizienz unterworfen wird. Hier spielt ein Thema hinein, das
fur die Kulturindustrie nachgerade bestimmend wurde: die Sexualitit, insbesondere
das Versprechen sexueller Wunschbefriedigung, woraus sich ein Grofsteil der Kultur-
waren wesentlich zusammensetzt. (Behrens 2004, 32)

Sexuelle und kapitalistische Bediirfnisbefriedigung fallen hier in eins, adressiere die
Kulturindustrie durch die Okonomisierung des Begehrens doch den Sexualtrieb des
Menschen. In der Verfertigung kulturindustrieller Produkte schwinge das Versprechen
der sexuellen Wunschbefriedigung stets mit.

In ihrer Neubewertung der Kritischen Theorie aus interkultureller Perspektive legen
so auch Oliver Fahle, Rodrigo Duarte und Gerhard Schweppenhiuser die dort konsta-
tierte Verschrankung der kapitalistischen mit der sexuellen Bediirfnisbefriedigung of-
fen, die sie in ihren anschliefRenden Analysen kritisch befragen:

2 Der Vorwurf der Kollaboration zwischen rechtskonservativer Militirregierung und Erotikfilmpro-
duktion (so paradox dieser im ersten Moment scheint) begriindete sich vor allem in der Filmférde-
rungs- und Quotenpolitik der Regierung. Die brasilianische Militarregierung war darauf bedacht,
ein nationales Filmprodukt zu kreieren, das sich international vermarkten lieRR. Hierfiir fithrte sie
ein System ein, das erstens einen Kulturprotektionismus durch die Einschrankung internationaler
Filmimporte, zweitens die Filmforderung durch die staatliche Produktions- und Distributionsfir-
ma Embrafilme und drittens Vorfithrungsquoten fiir brasilianische Filme umfasste, an welche sich
die Kinos halten mussten. ImJahr1977 verlangten die Regierungsstandards, dassan 112 Tagen, also
jedem dritten Tag, ein brasilianischer Film in den Kinos gezeigt wird (vgl. Abreu 2015a, 18ff.). Das
Verhaltnis zwischen Pornochanchada und Militirregierung ist auf dieser Ebene durchaus komplex
und nicht auf eine stringente Linearitat zwischen Regierungsintervention und Erotikfilmproduk-
tion reduzierbar. Es muss beispielweise zwischen Filmen aus Rio de Janeiro, die intensiv von der
staatlichen Forderung durch Embrafilme profitierten, und den low-budget Produktionen aus Sdo
Paulo unterschieden werden, denen diese Forderung nicht zugutekam. Zudem waren die einzel-
nen Regierungsorgane nicht aufeinander abgestimmt. Teilweise wurden Filme staatlich subven-
tioniert, die anschlieflend von den ebenfalls staatlichen Zensurbehérden verboten wurden.

15
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Kulturindustrie manipuliere die beherrschten Massen, indem sie regressive Bediirfnis-
se erzeuge, wie den rezeptiven Wiederholungszwang, der mit ewig gleichen standar-
disierten Erzeugnissen befriedigt und zugleich aufrechterhalten werde. [..] Selbstver-
gessene, virtuell anarchische Lust werde in Entertainment verwandelt, wiahrend der
kognitiv-strukturelle Mitvollzug musikalischer oder literarischer Vorgange zum Kult
des Dabeiseins degeneriere. (Fahle et al. 2003, 9-10)

Korper und Geist, sexueller Trieb und reflexive Kritik werden, wie so deutlich wird, in der
Kulturindustrie-Theorie nach Adorno und Horkheimer in einem Konkurrenzverhaltnis
konzipiert. Fahle, Duarte und Schweppenhiuser fithren weiter aus, dass bereits in den
1960er-Jahren ein differenzierterer Umgang mit populirkulturellen Werken einsetzte,
wie ihn beispielsweise Umberto Eco in dezidierter Kritik an der Frankfurter Schule vor-
schlug (vgl. Eco 1986 [1964]; Fahle et al. 2003, 11). Die Konkurrenzhaftigkeit zwischen se-
xueller Involviertheit und kritischer Distanznahme, die der Begriff der Kulturindustrie
mittransportiert, durchzieht nichtsdestotrotz die Kritik an filmischer Erotik im Kon-
text der 1970er-Jahre und hilt sich teilweise bis heute hartnickig. In Bezug auf die bra-
silianische Pornochanchada gewinnt diese Kritik eine zusitzliche Brisanz, da die in der
Kulturindustrie-Kritik verlautbarte Gefahr der Degenration des »kognitiv-strukturellen
Mitvollzug[s]« durch die Verwandlung von anarchischer Lust in kapitalistisches Enter-
tainment (ebd., 10) mit dem Aufkommen des rechtskonservativen Staates und dessen
zunehmendem Eingreifen in die Kulturpolitik zusammenfillt (vgl. Mantega 1982).

Einer dergestalt ausgerichteten Kritik folgend konstatiert der brasilianische Film-
kritiker und -theoretiker Paulo Emilio Sales Gomes in seinem bis heute prigenden Es-
say A Trajectory within Underdevelopment (1982 [1973]), das Cinema Marginal habe ein »im
nationalen Kino einzigartiges Menschenbild« geschaffen und somit den »letzten Strom
kinematografischer Rebellion« verkérpert, wohingegen die Pornochanchada »ineffizient
vulgir« und »selbstzerstorerisch obsessiv« sei (ebd., 253). Jairo Ferreira figt hinzu, die
Pornochanchada habe ein umfassendes »Massaker begonnen« (1978, 5) und beanstandet
die kiinstlerische Unfihigkeit der Regisseure:

Regisseure, die noch nie in ihrem Leben eine Kamera zu Gesicht bekommen haben,
treiben ein paar Frauen in der Boca do Luxo oder do Lixo auf und sagen sie wiirden >Filme
machenc. Natirlich machen sie schlechte Filme. Kennt etwa jemand eine gute Porno-
chanchada? (ebd., 6)3

Die Liste voreingenommener Stimmen liefe sich an dieser Stelle nach Belieben fort-
fithren und schreibt sich auch in frithe internationale Beschiftigungen mit dem brasi-
lianischen Kino ein. In der ersten internationalen und bis heute wegweisenden Studie
Brazilian Cinema (Johnson/Stam 1982) werden die Pornochanchadas fast komplett ausge-
spart. Obgleich die Filme allein schon wegen ihrer immensen Relevanz fiir den brasilia-
nischen Filmmarkt und ihrer Popularitit in den 1970er-Jahren einen festen Platz in bra-
silianischen Filmgeschichtsschreibungen verdient hitten, erwihnen Johnson und Stam

3 Original: »[A] pornochanchada comega a massacrar. [...] Diretores que nunca tinham visto uma ca-
mera arrumavam algumas mulheres na Boca do Luxo ou do Lixo e diziam que iam >fazer cinemac.
Fizeram maus filmes, claro. Alguém conhece uma boa pornochanchada?«
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die Pornochanchadas nur in einem Absatz. In diesem heif3t es dann, die Filme seien »nicht
nur sexistisch und reaktionir, sondern auch anti-erotisch und moralistisch«, denn an-
statt das erotische Versprechen, das sie geben, einzuldsen, fithrten sie zu einem stindi-
gen Coitus interruptus (ebd., 40).*

Seit Anfang der 2000er-Jahre lisst sich ein graduelles Umdenken verzeichnen. Brasi-
lianische Filmwissenschaftler_innen und Soziolog_innen beginnen die Pornochanchadas
erneut zu betrachten und insbesondere als historische Dokumente zu untersuchen. Als
wichtigste Referenz kann hier Nuno Cesar Abreus akribisch erarbeitete und sowohl in-
tellektuell als auch empirisch weitreichende Monographie Boca do Lixo. Cinema e classes po-
pulares (2015a [2006]) angefithrt werden. Das Buch legte einen wichtigen Grundbaustein
fiir die hier vorliegende Arbeit. Ohne die Arbeit Abreus, die sich nicht nur in der Mono-
graphie, sondern auch in zahlreichen enzyklopidischen Eintrigen (vgl. Ramos/Miranda
2012) sowie Interviews mit Filmschaffenden der Zeit (vgl. Abreu 2015b [2000]) nieder-
schligt, wire eine Beschiftigung mit dem Thema der Pornochanchadas und der Boca do
Lixo nach wie vor kaum méglich.

Abreu widerspricht dem bis dahin dominanten Diskurs einer generellen Abwertung
und einer klaren Separierung zwischen Cinema Marginal und Pornochanchada. Er arbei-
tet die zahlreichen 4sthetischen wie personellen Uberlappungen zwischen beiden Gen-
res heraus, die nicht zuletzt darauf zuriickzufithren seien, dass beide in der Boca do Lixo
in Sao Paulo entstanden, wo viele Filmschaffende sich informell in Bars und Cafés aus-
tauschten und an den Filmen der anderen mitarbeiteten. Regisseure wie Carlos Reichen-
bach, Ozualdo Candeias oder J6ao Callegaro gelten als Figuren, die in ihren Werken kon-
sequent mit beiden Genres spielen, die Erwartungshaltungen an eines der Genres dezi-
diert hervorrufen, um sie wiederum im Film zu unterwandern. Sie kénnen als beispiel-
hafte Figuren angesehen werden, die sich nie auf eine der beiden filmischen Ausrichtun-
gen festlegen lieflen und dies in Interviews auch stetig betonten (vgl. Candeias in Abreu
2015b, 260).

Neben den Arbeiten Abreus ist auch das Recherche- und Filmprojekt der Dokumen-
tarfilmemacherin Fernanda Pessoa zu nennen, die in HISTORIAS QUE NOSSO CINEMA
(NAO) CONTAVA (Stories our Cinema Did (Not) Tell, Fernanda Pessoa, BRA 2017) die politisch
impliziten und expliziten Passagen, Szenen und Anspielungen der Pornochanchadas in
einer Art audiovisuellem Essay herausarbeitet, montiert und unter Kategorien wie Wirt-
schaftswunder und Feminismus neu arrangiert. Pessoa widerlegt das Vorurteil, die Porno-
chanchadas seien per se apolitisch und besifRen kein kritisches Potenzial. Eine vergleich-
bare Perspektive verfolgt auch die hier vorgeschlagene Analyse der Filme. Eine einseitige
Glorifizierung der Filme als politisch widerstindig ist fiir die Betrachtung ebenso we-
nig zielfithrend wie die umfassende Diffamierung und Negierung potenzieller Kritik.
Stattdessen soll in den nachfolgenden Betrachtungen immer wieder nach Verschrin-
kungsmomenten von Erotischem und Politischem gefragt werden. Misogyne, eskapis-
tische und fetischisierende Momente sind in diesem Rahmen genauso zu nennen und
zu analysieren wie Momente, in denen die Erotik ein vom Inhaltlich-Didaktischen bis

4 In Kapitel 8.5 dieser Arbeit komme ich auf dieses Argument zuriick, das sich als vorschnelle poli-
tische Wertung einer der Kernaspekte erotischer Filmasthetik, namlich der Uneinlésbarkeit sexu-
eller Stringenz, lesen l&sst.
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ins Affektiv-Somatische reichendes Moglichkeitsfenster fiir politische Aushandlungen
bietet.

Als entscheidender Wendepunkt im internationalen Diskurs kann die Arbeit von Ste-
phanie Dennison und Lisa Shaw angesehen werden. Fiir Dennison stellt die im interna-
tionalen Kontext ausbleibende Diskussion der Pornochanchadas ein beispielhaftes Sym-
ptom fiir einen in World Cinema und Third Cinema Diskursen angelegten Dualismus dar.
Dieser driicke sich in einer starken Kontrastierung zwischen experimentellen, politisch
versierten Filmen des Globalen Siidens® und europiischen oder US-amerikanischen Au-
toren- und Populirfilmen aus. Die simple Gegeniiberstellung ibersehe konsequent das
Populirkino des Globalen Siidens, welches sich der biniren Unterteilung grundsitzlich
entziehe. Wie Dudley Andrew in dem von Dennison und Song Hwee Lim herausgegebe-
nen Sammelband Remapping World Cinema (2006) betont, sind Studien zum Third Cine-
ma oder World Cinema oftmals von einem moralisierenden Ansatz geprigt, der »politisch
korrekte Filme« des Globalen Siidens als Bastion gegen eurozentrische, globale Krifte in
Stellung bringt, Kulturkreisen des Globalen Siidens darin jedoch abermals eine Vielstim-
migkeit und Widerspriichlichkeit aberkennt:

[Tlheir [early World Cinema studies’, H.P] rather moralistic approach upholds a set of
smart, politically correct films standing against Eurocentric global forces. As proper as
this may be, an evolutionary map of film history requires a larger view, one capable
of accounting for popular genres and failed heritage films as well as critical successes.
(Andrew 2006, 23)

Vor dem Hintergrund dieser Kritik wandten sich Stephanie Dennison und Lisa Shaw
erstmals auf internationaler Ebene dezidiert dem brasilianischen Populirkino zu (vgl.
Dennison/Shaw 2004;2007; Dennison 2003; 2006). Entgegen der dominanten Lesart der
Pornochanchadas - als von der rechtskonservativen Regierung gewolltes kulturindustri-
elles Produkt — argumentieren die Autorinnen, dass die Filme gerade in ihrer Trashi-
ness, also in ihrer Vulgaritit und ihrem Schlecht-gemacht-Sein, eine subversive Kraft
entfalten. Chaos, Individualismus, sexuelle Eskapaden und malandragem (Betriigereien),
ebenso wie die billige Produktionsweise der Filme und ihre narrativen Unstimmigkeiten
stiinden in einem harten Kontrast zum Perfektionismus und zur Harmonie, welche von
der Regierung veréffentlichte kurze Propaganda-Filme als brasilianische Werte insze-
nierten (vgl. Dennison/Shaw 2004, 23). Da diese Propaganda-Filme vor jeder Kinovor-
fithrung, also auch vor jeder Pornochanchada, laufen mussten, werde der beschriebene
Kontrast fiur die Zuschauer_innen tiberdeutlich und lasse sich dergestalt als Transgres-
sion der Regierungspropaganda begreifen.

5 Der Begriff des Globalen Siidens muss zum Teil problematisiert werden, da er eine vereinheitli-
chende Perspektive auf sehr heterogene Lander und Kulturen darstellt. Im hiesigen Zusammen-
hang verwende ich den Begriff trotzdem, um Kontexte beschreiben zu kénnen, die einen Erfah-
rungshorizont von ihrer Kolonialgeschichte ausgehend teilen, der sie von den Industrienationen
Europas und Nordamerikas unterscheidet. Der Begriff lasst sich in diesem Sinne eher als politi-
sche Metapher denn als geographische Beschreibung verstehen und entwickelt hierin wiederum
ein analytisches Potenzial (vgl. KloR 2017).
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Die vorliegende Arbeit folgt der Stof3richtung dieser nach wie vor unterreprisen-
tierten Ansitze und fiigt ihnen ein entscheidendes Element hinzu. Die Pornochanchadas
werden wie in den angefithrten Studien von Abreu, Pessoa, Dennison und Shaw als ei-
genstindiges Phinomen ernst genommen und in ihrer Widerspriichlichkeit verhandelt.
In der vorliegenden Arbeit werden sie dariiber hinaus aus dem nationalen Horizont des
auf Brasilien beschrinkten Forschungszusammenhangs herausgelost und als transna-
tional eingebettetes Phinomen diskutiert. Dieses methodische Vorgehen ergibt sich ei-
nerseits aus Rechercheergebnissen zum Einfluss italienischer und japanischer Erotik-
filme auf das brasilianische Kino, andererseits aus einer kritischen Haltung gegeniiber
Forschungsdiskursen, die sich transnational verorten, darin jedoch grofitenteils weiter-
hin US-amerikanischen oder europiischen Filmen Modellcharakter zusprechen und Fil-
me aus dem Globalen Siiden lediglich als Vergleichsfolie oder Nachahmungsstrategie be-
trachten.

Dementgegen nehme ich Beschreibungen der internationalen Verwobenheit der
brasilianischen Filmkultur insbesondere mit dem italienischen und dem japanischen
Kino zum Ausgangspunkt, um die jeweiligen Erotikfilme als gleichwertige Filmprodukte
zu betrachten und zu fragen, inwiefern ein Vergleich der drei Filmkulturen eine spezifi-
sche, neue Perspektive auf das erotische Kino eréffnet. Die vorliegenden Filmkulturen,
die sich einer eurozentrischen Verkiirzung ebenso entziehen wie einer Priorisierung von
Arthouse- oder Experimentalfilmpraktiken, werden fiir die Entwicklung einer politi-
schen Asthetik filmischer Erotik herangezogen. Fiir potenzielle Uberlegungen zu einem
grundlegenden Begriff von Filmerotik wurden bislang fast ausschlieRlich europiische
Autorenfilme oder US-amerikanische Hollywood Filme als Ausgangspunkt genutzt. (Po-
pulirkulturelle) Filme aus dem Globalen Stiden spielten in diesem Zusammenhang dann
lediglich als weitere Beispiele, oftmals gerahmt als Nachahmungspraktiken, eine Rolle.
Dieses Verhiltnis von Vor- und Nachgingigkeit, von Filmen, denen ein Beispielcharak-
ter zugesprochen wird und aus denen heraus Fragen abgeleitet werden, die itber den
konkreten Entstehungskontext hinausreichen und solchen, denen eine Paradigmatik
grundsitzlich versagt wird, soll hier dezidiert umgedreht und subvertiert werden.

In diesem Ansatz riickt das brasilianische Populirkino ins Zentrum der Betrachtung.
Anders als es lediglich als »billige Kopie« des US-amerikanischen Films einzustufen oder
ginzlich zu ignorieren, weil es nicht in das Bild dezidiert links-politischer, experimen-
teller Filmpraktiken des Globalen Siidens passt, soll es als eigener Phinomenbereich an-
erkannt werden. Von diesem Phinomenbereich ausgehend werden dann Fragen kon-
zipiert, die auf internationale Einfliisse und Vergleichbarkeiten abzielen und die Porno-
chanchadas als iiber den eigenen nationalen Horizont hinausgehend relevant ausweisen.
Aus der Recherche ergibt sich, dass das italienische und japanische Erotikkino entschei-
denden Einfluss auf brasilianische Erotikfilme hat, weswegen beide Kontexte in den hier
vorgeschlagenen transnationalen Vergleich integriert werden.

Entsprechend einer solchen Neu-Perspektivierung steht dann nicht linger die Fra-
ge im Fokus, wie sich etwa die Pornochanchada zu anderen Genres der brasilianischen
Filmgeschichte, etwa dem Cinema Marginal oder dem Cinema Novo, verhilt.® Stattdessen

6 Fir eine Diskussion des Verhaltnisses von Pornochanchada und Cinema Marginal am Beispiel des
Regisseurs Walter Hugo Khouri, vgl. Peuker 2024. Das Verhaltnis zwischen Pornochanchada und Ci-
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riicken Fragen nach auf transnationaler Ebene vergleichbaren Themen und Motiven in
den Mittelpunkt: Welche konkreten Ausgestaltungen nimmt Filmerotik in den jeweili-
gen kulturellen Kontexten der 1970er-Jahre an? Wo lassen sich iibergreifende Merkmale
des Erotischen feststellen, wo linderspezifische Differenzen? Wie verorten sich die ein-
zelnen Filme in ihrem historischen Kontext? Inwiefern spiegeln sich konkrete politische
Ereignisse und Tendenzen der Linder in der erotischen Filmsprache? Wie gehen die Fil-
me wiederum mit international verlautbarten Enttduschungen gegeniiber der 1968 aus-
gebliebenen Revolution des Sexuellen wie des Politischen um, wie sie unter anderem
Herbert Marcuse prominent thematisierte (vgl. Marcuse 1968)? Und welche wiederum
linderspezifischen Antworten darauf formulieren sie? Welchen Unterschied macht es
fiir die Ausgestaltung von Filmerotik, dass sich Brasilien in den 1970er-Jahren in einer
Militardiktatur befindet, wohingegen die japanischen und die italienischen Erotikfilme
in Demokratien entstehen?

2.2 Transnationale Verstrickungen

Die Tatsache, dass das italienische und das japanische Erotikkino fir die Entwicklung,
Ausdifferenzierung und auch fiir das Ende der Pornochanchadas ausschlaggebend waren,
lasst sich auf die Relevanz italienischer und japanischer Auswanderer_innen fir die
brasilianische Gesellschaft zuriickfithren. Insbesondere Sio Paulo — also der Ort, an
dem auch die Pornochanchadas der Boca do Lixo entstanden — gilt als Zentrum italieni-
scher und japanischer Exil-Communities. In S3o Paulo lebt die gréfite Exil-Community
Japans weltweit. Die Anzahl der Nikkei’, also der Nachfahren japanischer Migrant_innen
in Brasilien, wird auf 2 Millionen geschitzt (vgl. Ministry of Foreign Affairs of Japan
2022). Das kulturelle Zentrum der Nikkei hat sich in dem paulista Stadtteil Liberdade
herausgebildet, welcher wiederum fufildufig zur Boca do Lixo gelegen ist.

In der filmsoziologischen Studie Cinema Japonés na Liberdade (2013) beschreibt Alex-
andre Kishimoto den immensen Wert, den die Zelebrierung und Ritualisierung der ja-
panischen Filmkultur in Brasilien fir die Exil-Japaner_innen und ihre Nachfahren hat-
te und hat. In Liberdade befanden sich in den 1950er- und 1960er-Jahren vier Kinos, die
ausschliefilich japanische Filme zeigten, meistens ohne Untertitel. Der Besuch der Ki-
novorfithrungen wurde fiir die japanischen Migrant_innen und die Nikkei zum familia-
ren Wochenendritual, doch interessanterweise zogen die Kinos auch junge brasiliani-
sche Intellektuelle und Kiinstler_innen an, die zwar kein japanisch verstanden, aber von
den Filmen und der Atmosphire deswegen nicht weniger fasziniert waren:

nema Novo ist Thema des Artikels Seductive Criticism or Commercial Temptation? Potential and Rejection
of the Pornochanchada (Peuker 2019).

7 Die Bezeichnung Nikkei ibernehme ich aus der soziologischen Studie Kishimotos, auf die ich mich
nachfolgend beziehe (vgl. Kishimoto 2013). Kishimoto bezeichnet die in Brasilien lebenden Nach-
fahren japanischer Migrant_innen als Nikkei. Zudem unterscheidet Kishimoto zwischen der ers-
ten Genration von Einwanderer_innen (japanische Migrant_innen), der zweiten Generation (Niss-
ei) und derdritten Generation (Sansei). Sansei und Nissei (sowie alle darauffolgenden Generationen)
werden dann unter dem Begriff der Nikkei subsummiert (vgl. ebd., 11).
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Von Anfang der 1950er- bis Ende der 1980er-Jahre zeigte eine ganze Reihe Straflenki-
nos im paulista Stadtviertel Liberdade fast ausschlieflich japanische Filme. Diese rich-
teten sich an Exil-Japaner_innen und Nikkeis, die im Bundesstaat S3o Paulo lebten. Sie
richteten sich aber auch an Student_innen, Kiinstler_innen und Intellektuelle, die kei-
ne Nikkeis waren. (ebd., 21)®

Kishimoto beschreibt, dass insbesondere die Vetreter_innen des Cinema Marginal von der
unkonventionellen, erotischen und politischen Filmisthetik der japanischen Avantgarde
beeindruckt waren und sich an dieser orientierten, was er durch Interviews mit Carlos
Reichenbach und Alfredo Sternheim — beides Vertreter des Cinema da Boca do Lixo, die
Filme zwischen Cinema Marginal und Pornochanchada kreierten — belegt:

Die Affinitidt zwischen den Filmen, die in den prigenden Jahren des Filmemachers
[Carlos Reichenbach; H.P] in den Kinos von Liberdade zu sehen waren, und dem Geist
der Gruppe des Cinema Marginal hingt mit der Vorliebe fiir den Schock, der Infragestel-
lung der in beiden Gesellschaften geltenden moralischen Werte und der Bejahung der
unabhingigen Produktionsweise zusammen. (ebd., 51)°

Ahnlich wie Kishimoto, beschiftigt sich auch Jeffrey Lesser in A Disconnected Diaspora. Ja-
panese Brazilians and the Meaning of Ethnic Militancy, 1960-1980 (2007) mit der Rolle der Nik-
kei-Communities in der brasilianischen Gesellschaft und Kultur. Jeffrey schreibt (wie Ki-
shimoto) den Kinos in Liberdade eine Sonderstellung in diesem Zusammenhang zu. Ins-
besondere die Filmproduktion aus der Boca do Lixo und mit ihr die Pornochanchadas stellen
fiir Lesser einen Ausdruck der Verschrinkung zwischen japanischen, italienischen und
brasilianischen Filmisthetiken dar:

Many Pornochanchadas emerged from Sdo Paulo’s >Boca do Lixo« (Garbage Mouth)
movement, itself heavily influenced by the light Italian sex comedies and Japanese
>pink« films available on the city’s movie circuit. (ebd., 47)

Laut Lesser sind die Pornochanchadas nicht nur durch die Asthetiken der japanischen
Pink Filme gepragt’, sie werden auch selbst zum exemplarischen Aushandlungsort fiir

8 Original: »Do inicio dos aos 1950 até o final da década de 1980, um conjunto de salas de cinema
de rualocalizado no barrio paulistano da Liberdade exibiu quasi exclusivamente filmes japoneses
paraum plblico formado majoriamente porjaponeses e nikkeis residentes no estado de Sdo Paulo,
mas também por estudantes, artistas e intelectuais nao nikkeis.«

9 Original: »A afinidade entre os filmes vistos nos cinemas da Liberdade nos anos de formagio do
cineasta [Carlos Reichenbach, H.P] com o esirito do grupo do Cinema Marginal estaia relacionada
com o gosto pelo choque, com o questionamento dos valores morais vigentes em ambas sociedaes
e com a afirmagao do modo de produgao independente.«

10 Wie auch Kishimoto betont Lesser die pragende Rolle, die Carlos Reichenbach in diesem Zusam-
menhang einnimmt. Dessen Erotikfilm O IMPERIO DO DESEJO (The Empire of Desire, Carlos Reichen-
bach, BRA1985) stellte im Titel einen direkten Bezug zu Oshima Nagisas IM REICH DER SINNE (Ai no
corrida/Lempire des sens, Oshima Nagisa, JP/FRA 1976) her. In Interviews mit Kishimoto beschreibt
Reichenbach zudem, wie er und die anderen Vertreter des Cinema Marginal eine eigene Rezepti-
onsstrategie gegeniiber den japanischen Filmen entwickelten, bei denen sie die Dialoge ja nicht
verstehen konnten. Diese Rezeptionsstrategie beruhte auf dem genauen Beobachten von Film-
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das Verhiltnis zwischen dem Selbstverstindnis der brasilianischen Gesellschaft und
den Nikkei:

Pornochanchada was ethnically transgressive since Japanese-Brazilian characters of-
ten appeared in those movies made in Sao Paulo. Stereotypes of Japanese-Brazilians
(and everyone else) were frequent, with Nikkei characters often presented as a chal-
lenge to>Brazilian<ones. (ebd., 49)

Wihrend die Pornochanchadas Nikkei-Frauen sexualisierten, exotisierten und oftmals im
Kontrast zu>Brasilianerinnen« einfiithrten, lisst sich laut Jeffrey im Zuge der 1960er- und
1970er-Jahre auch eine Gegentendenz beschreiben: Insbesondere durch Pornochancha-
das, bei denen asiatische Migranten Regie fithrten — z.B. NINFAS DIABOLICAS (Diaboli-
cal Nympbhets, John Doo, BRA 1978) und die Filme Juan Bajons — habe eine Verschiebung
im Selbstverstindnis der paulista Stadtgesellschaft stattgefunden. In den 1970er-Jahren
zeige sich eine Transformation, die vom klassischen Bild des melting pots, hin zu einem
ethnischen Pluralismus fithre, in welchem insbesondere Nikkei erstmals als intrinsischer
Teil der brasilianischen Gesellschaft wahrgenommen wurden (vgl. ebd., 27).

Ahnlich der Migrationsgeschichte Japans kulminiert auch die italienische Migration
im Bundesstaat Sao Paulo. Wie Maximo Barro in Participagio italiana no cinema brasilei-
ro (2017) ausfithrt, lassen sich vor allem zwei Momente der Massenmigration von Ita-
liener_innen nach Brasilien benennen: Erstens Mitte des 19. Jahrhunderts und zweitens
im jeweiligen Anschluss an die zwei Weltkriege im 20. Jahrhundert. Die erste Migrati-
onsbewegung muss dabei im engen Zusammenhang mit der in Brasilien nach wie vor
praktizierten, aber zunehmend kritisierten Sklaverei gesehen werden. Durch Gesetzes-
anderungen" verlor die brasilianische Oberschicht billige Arbeitskrifte, die man ver-
suchte durch italienische Arbeiter_innen zu ersetzen. Italien befand sich zu dieser Zeit
auerdem in einer Staats- und Wirtschaftskrise, weshalb die Auswanderung fiir viele
Italiener_innen trotz der in Aussicht stehenden prekiren Arbeit auf den Kaffeeplanta-
gen Brasiliens attraktiv war. Die brasilianische Auf3enpolitik ging nicht zuletzt mit dem
demographischen Rassekonzept des sogenannten >branqueamentos, also der Idee eines
Whitening der brasilianischen Gesellschaft einher. Im Zuge der Abschaffung der Sklave-
rei war die brasilianische Oberschicht bemiiht, die Gesellschaft durch die Migration aus
Europa WeifSer zu machen (vgl. ebd., 8).

techniken und -dsthetiken. Reichenbach unterrichtete diese Strategie wiederum an der Universi-
dade de Sdo Paulo. Es liefe sich an dieser Stelle mutmafen, ob hier nicht ein wesentlicher Einfluss
zu erkennen ist, denn die Filme des Cinema Marginal beruhen intensiv auf filmischen Ausdrucks-
mitteln, selten jedoch auf Dialogen. Oftmals ersetzen animalische Grunz- oder Schliirf-Gerdusche
das Dialogische. Als faszinierendes Beispiel hierfiir kann Ozualdo Candeias Film A HERANGA (Das
Erbe, Ozualdo Candeis, BRA 1970) angefiihrt werden. Dieser verschiebt Shakespeares Hamlet in
den brasilianischen Nord-Osten und tilgt die Sprache komplett durch eine ebensolche animali-
sche Cerduschkulisse.

11 1871 wurde bspw. das >Gesetz des freien Bauches« (Lei do Ventre Livre) verabschiedet, das besagte,
dass von Sklavinnen geborene Kinder kiinftig frei sein sollten. 1988 wurde die Sklaverei in Brasili-
en offiziell abgeschafft. Brasilien war das letzte westliche Land, das die Sklaverei abschaffte (vgl.
Konig 2014).
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Zwischen 1875 und 1900 migrierten allein in den Bundesstaat S3o Paulo 800.000
Menschen, 600.000 davon Italiener_innen. Dies bedeutet, dass auf eine_n bereits an-
sassige_n Brasilianer_in durchschnittlich zwei Italiener_innen kamen (vgl. ebd., 9). Es
bildete sich eine italo-brasilianische Kultur heraus, die unter anderem eigene sprachli-
che Mischformen hervorbrachte. Diese italo-brasilianische Kulturstrémung fithrte nicht
zuletzt dazu, dass Italiener_innen das Aufkommen des Kinos in Brasilien und den bra-
silianischen Modernismo zu Beginn des 20. Jahrhunderts begleiteten und pragten (vgl.
ebd., 11ff.). Schitzungen gehen davon aus, dass die Anzahl der in Brasilien lebenden Mi-
grant_innen und ihrer Nachfahren grofier ist als die Einwohnerzahl Roms (vgl. ebd., 12).
Maximo Barro, der in dem weiteren Verlauf des Buchs individuelle Migrationsgeschich-
ten italienischer Filmemacher_innen nachzeichnet, ist selbst Teil dieser Migrationsge-
schichte. Seine Grof3eltern wanderten Ende des 19. Jahrhunderts von Italien nach Bra-
silien aus. Maximo Barro arbeitete als Cutter in den 1970er-Jahren in der Boca do Lixo,
schnitt sowohl Pornochanchadas als auch Filme des Cinema Marginal.

Nicht nur orientierte sich das brasilianische Cinema Novo stark am italienischen
Neorealismus (vgl. Creus 2011), auch das Aufkommen der Pornochanchada wird gemein-
hin mit einer Adaption italienischer Filmtendenzen, speziell der Erotik der Commedia
sexy all'italiana, in Verbindung gebracht. Dergestalt bricht etwa Jairo Ferreira die Porno-
chanchada auf die Formel »italienische Erotikkomddie plus brasilianische Chanchada ist
gleich Pornochanchada«™ (1978, 5) herunter. Obgleich eine Parallele zwischen Commedia
sexy all'italiana und Pornochanchada in der Forschungsliteratur oft benannt wird, werden
konkrete Vergleiche nur selten durchgefiihrt.

Wiahrend die Pornochanchadas in diesem Sinne ihren Ausgangspunkt in den Ein-
fliissen aus der italienischen Filmkultur hatten, lisst sich argumentieren, dass der
Zyklus des brasilianischen Erotikfilms wiederum von einem japanischen Erotikfilm
beendet wurde. In seiner Studie zur Zensurgeschichte des brasilianischen Films Roteiro
da intolerdncia: a censura cinematografica no Brasil (1999) fithrt Inimd Simdes aus, dass
die Regisseure der Pornochanchadas in den 1980er-Jahren stark unter Druck gerieten,
zunehmend pornographische Filme zu drehen, da kiinstlerisch pornographische Filme
aus Italien und Japan die Zensurbestimmungen der brasilianischen Regierung hin-
sichtlich der expliziten Darstellung von Sexualitit immer weiter aufweichten (vgl. ebd.,
230ff.; de Castro 2014, 35). Eine besondere Rolle spielt dabei vor allem die Legalisierung
von Oshima Nagisas IM REICH DER SINNE (i no corrida/Lempire des sens, Oshima Nagisa,
JP/ER 1976). Der Film wurde erst 1980 in Brasilien verdffentlicht, doch bereits 1976 beauf-
tragte das Jugendgericht von S3o Paulo zwdlf Gutachter_innen mit Stellungnahmen -
zu einem Film also, den keiner von ihnen gesehen hatte. Alle zwdlf befanden den Film
als unzulissig:

>Esisteine schreckliche Geschichte, sexueller Wahnsinn, heifitesin einer der Stellung-
nahmen, die von Maria Alice Sampaio Rezende und Armando Sampaio Rezende unter-

12 Original: »O esquema basico, entao, era esse: comédia erética italiana mais chanchada é igual a
pornochanchada.«
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zeichnet ist. \)Das Madchen ist nicht normal, da sie sich beim sexuellen Akt auf ihren
Liebhaber legt, bestitigen sie. Jusbrasil 2009)"

Als IM REICH DER SINNE im Jahr 1980 doch freigegeben wurde, brach er radikal mit
den vorherigen Zensurrichtlinien und fithrte wie von den Zensor,_innen befiirchtet zum
Ubergang des brasilianischen Erotikfilms zur Pornographie:

Die Zensur befiirchtete, dass die Veroffentlichung von Im Reich der Sinne einen Praze-
denzfall fir die Zulassung von (sexuell expliziten) Hardcore-Produktionen schaffen
wirde. Und das geschah tatsichlich, allerdings erst ein Jahr spater [...]. Im Reich der Sin-
ne wurde vom Rat im September 1980 mit einem einstimmigen Votum freigegeben.
(Simdes 1999, 231-232)™

Der Zyklus der Pornochanchada, der mit der Orientierung an seichten, italienischen Ero-
tikkomodien eingeleitet wurde, endete so nicht nur durch die Rezeption eines japani-
schen Erotik- bzw. Porno-Films, vielmehr endete er mit der Kastration und Ermordung
des Mannes durch Abe Sada (Matsuda Eiko). Was mit der fréhlich ausgelassenen Sexua-
litdt freiheitssuchender junger Menschen, gleichzeitig aber auch der unumstrittenen
Handlungsmacht und sexuellen Uberlegenheit des Mannes in AS LIBERTINAS begann,
endete in dem sadomasochistischen Gewaltexzess von IM REICH DER SINNE, der sexuel-
len Vormachtstellung der Frau und der ultimativen Entmannung.

Welche Zwischenstadien durchlief diese Entwicklung? Wie wandelte sich das Libe-
ralisierungsversprechen der Filmerotik auf der einen und die vollends patriarchale Logik
einer omnipotenten Minnlichkeit auf der anderen Seite innerhalb von zehn Jahren hin
zum sadomasochistischen Exzess, bei dem der Mann, seiner Potenz beraubt, zum bedin-
gungslos-fleischlichen Spielzeug weiblicher Gewaltfantasien mutiert? Durchlaufen alle
drei erotischen Filmkulturen diesbeziiglich eine analoge Entwicklung? Bedingen sich die
jeweiligen Verschiebungen im Filmerotischen gegenseitig? Oder lassen sich linderspe-
zifische Charakteristika benennen? Um diese Fragen diskutieren zu kdnnen, ist es von
Noten auch italienische und japanische Erotikfilme als Phinomene an dieser Stelle ein-
zuordnen.

2.3 ltalienische Erotikfilme - Vom Neorealismus zur Commedia sexy

Wesentlich stirker als im Fall des brasilianischen Films ist Erotik im italienischen Ki-
no bereits im fritheren modernistischen Kino, im Neorealismus und seinen Ausliufern

13 Original: »E uma histéria terrivel, uma loucura sexuals, disse um dos pareceres, assinado por Maria
Alice Sampaio Rezende e Armando Sampaio Rezende.>A moga ndo é normal, ao se colocarem cima
do amante no ato sexuals, afirmaram.«

14 Original:»A censura temia que com a liberagio de O imperio dos sentidos fosse criado um precedente
para aentrada da producio hard-core (sexo-explicito). E foi o que aconteceu realmente, mas sé um
ano mais tarde [...]. O império foi liberado pelo Conselho em setembro de 1980, com unanimidade
de votos.«
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angelegt. Als grundsitzliches Thema der Nachkriegszeit bietet Filmerotik im Autorenki-
no ein essenzielles Aushandlungsfeld politischer, sozialer und dsthetischer Fragen. Uber
das Erotische werden bei Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Lina Wertmiiller und
Luchino Visconti Fragen nach der Entfremdung und Isolation des Individuums in der
Moderne aufgeworfen, wie nachfolgend ausschnitthaft aufgezeigt wird. Insbesondere
Krisen der Mannlichkeit, die hier angelegt sind, finden schliefilich ihre volle Entfaltung
in bissigen Satiren der Commedia all’italiana und der erotischen Version derselben, der
Commedia sexy all'italiana. Bereits seit den 1950er-Jahren in der italienischen Filmkultur
angelegte Sujets des Sexuellen werden folglich in den 1970er-Jahren vielmehr fortgefithrt
und zugespitzt als neu erfunden.

Abb. 2: Karikierung von Minnlichkeitsidealen in Filmen der Commedia sexy all'italiana.

Quelle: GIOVANNONA COSCIALUNGA, Still.

Die Autor_innen-Seite italienischer Filmerotiken der Nachkriegszeit ist in der film-
wissenschaftlichen Forschung breit untersucht (vgl. Castoldi 2006). In Scandalo e banalita
(2012) diskutiert Mauro Giori die Reprisentation des Eros in den Filmen Viscontis. Felli-
nis Filme werden sowohl im italienischen als auch im internationalen Kontext im Zuge
filmsexueller Skandale (LA DOLCE VITA [Das siifSe Leben, Federico Fellini, 1960 IT/FR]), ge-
brochener Minnlichkeitsideale (8 ¥ [Achteinhalb, Federico Fellini, 1963 IT/FR]) und sexu-
eller Exzesse (SATYRICON [Federico Fellini, 1969 IT/FR]) verhandelt (vgl. u.a. Reich 2004).
Pier Paolo Pasolinis Konzeptionen von Sexualitit, die eine Ausprigung in der Trilogia del-
la vita (Trilogie des Lebens, Pier Paolo Pasolini 1971 IT/FR; 1972 IT; 1974 IT) und eine andere
in SALO O LE 120 GIORNATE DI SODOMA (Die 120 Tage von Sodom, Pier Paolo Pasolini, IT
1975) findet, gilt als paradigmatisch fiir den Ubergang von der Vitalitit des Sexuellen hin
zum Todesdrang des Eros (vgl. u.a. Schmieder 2006; Oster 2012; s. auch Kapitel 3); und
dass Tinto Brass zu den bekanntesten Vertretern italienischer Erotikfilme gehort, kann
als unbestritten gelten (vgl. Lupi 2010).

25



26

Hannah Peuker: Filmerotik

Studien, die sich der italienischen Filmerotik aus dem Feld neorealistischer As-
thetiken heraus zuwenden, betrachten die aufkommenden Populirfilme meist als
Verunglimpfung eines vormals reflexiven, gesellschaftskritischen Ansatzes. Diese Ten-
denz wird in Kapitel 3 anhand des Ubergangs von Pasolinis Trilogie des Lebens zum
populdren Decamerotico nachgezeichnet. Beispielhaft kann auch Luca Barattonis Mono-
graphie Italian Post-Neorealist Cinema (2012) angefithrt werden. Barattoni wendet sich den
Ausldufern des Neorealismus und daran anschliefenden Filmgenres zu. Er analysiert
prizise, wie sich in diesem Kontext das Bild von Sexualitit in den 1960er-Jahren wandelt.
Wihrend Frauen im italienischen Kino der 1950er-Jahre noch auf die Rollen von Mutter,
Ehefrau oder Sexobjekt reduziert wiirden und den katholischen Standards gemif am
Ende der Filme zu heiraten hitten, etabliere sich die Rolle der Frau in den 1960er-Jahren
zum priferierten Ort fiir die Analyse zeitgendssischer Probleme (vgl. ebd., 224). Frauen
beginnen, eigene Positionen in offentlichen Bereichen zu beanspruchen, ihre sexuelle
Lust auszuleben und vorherrschende Mannlichkeitshegemonien in Frage zu stellen:

While society was restructuring under the thrust of capitalist accumulation, new roles
were available for women to expand their experiences in every >partition< of their lives
[..]. Such transformations occurred while Italian society was still extremely tradition-
alistand governed by values>circulated< by a grotesquely backward masculine culture.
(ebd., 229)

Die neue Position von Frauen in der Gesellschaft spiegelte sich insbesondere im aufkom-
menden Genrekino. Eine hervorzuhebende Stellung nehmen dabei erotische Subgenres
ein (von der Commedia sexy bis hin zum Giallo™). Erotikfilme kénnten primir als Kom-
pensationsmodus fiir mannliche Angste vor kulturellen wie genderpolitischen Verinde-
rungen angesehen werden, so Barattoni:

The cultural earthquake —women abandoning their position of subalternity —was sig-
nificantly facilitated and accompanied by the film industry. [..] [T]he rise of genre cin-
emaduring the 1960s was predicated on the necessity of containing the anxiety caused
by major changes in the sexual dynamic. [..] [IIn particular, [..] the passage from an
early gothic to a later giallo phase can be assimilated to a trajectory taking male sexu-
ality from pre-oedipal masochism to oedipal sadism. (ebd., 234)

Die durchaus anschlussfihigen Uberlegungen Barattonis an dieser Stelle finden leider
ihr abruptes Ende in der Bekundung, das Genrekino der 1970er-Jahre lasse der sexuellen
Frustration schlie8lich freien Lauf und weise auf die Stagnation eines Kinos hin, das vom
Fernsehen verschlungen wurde:

15 Die Bezeichnung Giallo (ital. fiir gelb) bezieht sich auf die Umschlagseinfiarbung von italienischer
Trivialliteratur. In den 1960er- und 1970er-Jahren bildete sich der Giallo als erotisches Subgenre
heraus, das als »italienische Schundvariante des Thrillers« darauf beruhte, dass ein meist »mas-
kierter,behandschuhter Morder in oftmals surrealer Weise schone Frauen tétet« (zu Hiiningeno.].,
Lexikon der Filmbegriffe). Den Morden liegt hdufig eine sexuelle Motivation zugrunde.
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The primitive commedie pecorecce [alt. Bezeichnung fiir commedia sexy; H.P] [...], and the
macabre ritual of a zombie devouring himself in Aristide Massaccesi’s sgem<ANTHRO-
POPHAGUS (1980), will generally hint at the atmosphere of stagnation in cinema, »>di-
gested« by television, at a withdrawal that cannot go any further, and at the advanced
decay of the country. (ebd., 236)

Mit diesem Satz endet Barattonis Behandlung der Ausliufer und der Nachfahren des
Neorealismus. Das Kino werde demnach seines Potenzials beraubt, dem Verfall preisge-
geben und vom Fernsehen ausgehohlt. Entgegen dieser Absage an die populiren Erotik-
filme der 1970er-Jahre gibt es einige, vor allem italienische Filmwissenschaftler_innen,
die sich der populiren Kehrseite modernistischer Erotik dezidiert zuwenden. Wie be-
reits bei Barattoni anklingt, stellt der Bruch mit Minnlichkeitsidealen in der erotischen
Komodie ein wiederkehrendes Thema dieser Beschiftigungen dar. Dementsprechend
sehen Giovanna Maina und Federico Zecca (2020) die frithe Commedia sexy in der ers-
ten Halfte der 1970er-Jahre als Utopie einer auf minnliche Bediirfnisbefriedigung aus-
gerichteten Liberalisierung weiblichen Begehrens an, wihrend die spite Commedia sexy
in der zweite Hilfte der 1970er-Jahre zur Dystopie souveridner und dadurch bedrohlicher
Weiblichkeit avanciere, in der minnliche Protagonisten ihre Angste und Frustrationen
gegeniiber der subjektivierten Weiblichkeit aushandeln kénnen (vgl. ebd., 107; s. hierzu
Kapitel 3).

Ein dhnliches Argument entfaltet auch Tamao Nakahara in Moving Masculinity. Incest
Narratives in Italian Sex Comedies (2013). Auch sie argumentiert, die Commedia sexy ver-
handle eine Krise der Maskulinitit, die aus der Scham resultiere, dem Bild des hyperse-
xuellen, idealtypischen Italian Lover nicht zu entsprechen und ein vormals auf patriarcha-
ler Ordnung und Omnipotenz beruhendes Minnlichkeitsbild nicht linger bedienen zu
konnen. Dementgegen stehe in den Komddien die Unbeholfenheit, Impotenz und Fehl-
barkeit (junger) italienischer Manner im Mittelpunkt, die oftmals aufgrund ihrer sexu-
ellen Verfehlungen in Konflikt mit (dem alten Ideal noch entsprechenden) Vitern oder
Grofdvitern geraten.

[TThrough the commedie sexy, which deal with impotence, sterility, dominant women,
insatiable women and sexual hang-ups, the overall drive of the narratives and gags
lies in the challenge to meet the cultural constructions of masculine mastery. For the
most part, men in Italian sex comedies are involved in unsuccessful courtships, ogling
nude women through keyholes, struggling to meet the sexual needs of women, and
stuttering and stumbling over themselves and each other. (ebd., 99)

In der Monographie Masculinity and Italian Cinema. Sexual Politics, Social Conflict and Male
Crisis in the 1970s (2014) behandelt auch Sergio Rigoletto die Dekonstruktion vormaliger
Minnlichkeitsideale durch italienische Erotikfilme der 1970er-Jahre ausfithrlich. Auch
Rigoletto betont, dass es sich bei den Erotikfilmen der 1970er-Jahre um eine Filmkul-
tur handelt, der vorschnell Relevanz abgesprochen wird. Entgegen dieser dominanten
Forschungsposition argumentiert er, dass die 1970er-Jahre entscheidend dafiir waren,
nicht nur alte Miannlichkeitsbilder als tiberholt zu kennzeichnen, zu karikieren und zu
subvertieren (wie Maina, Zecca und Nakahara betonen), sondern dass gerade das positi-
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ve Potenzial eines Transformationsprozesses innerhalb dieser Filme nach wie vor kaum
Beachtung findet. Die Erotikfilme fungierten, so die These Rigolettos, als Medium der
Transformation »[which] forced a man to look at himself, to confront his insecurities
and face a set of circumstances that demand a move towards introspection« (ebd., 2). Im
Gegensatz zu Laura Mulveys prominenter These, die Erotik als Blickregime des populi-
ren Kinos (s. Kapitel 5.1) diene vor allem der Festschreibung minnlicher Uberlegenheit
durch die Identifikation mit minnlichen Filmprotagonisten, kénnen die italienischen
Erotikfilme der 1970er-Jahre mit Rigoletto als Moglichkeit betrachtet werden, verfestig-
te midnnliche Subjektpositionen zu verfliissigen und dergestalt fir Transformationspro-
zesse zu 6ffnen.’

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass im Ubergang vom filmwissen-
schaftlichen Diskurs des brasilianischen Erotikkinos hin zum italienischen Kontext
eine genderspezifische Verschiebung stattfindet: Wahrend im Fall der Pornochanchadas
insbesondere die Inszenierung und Thematisierung von Weiblichkeit im analytischen
Fokus steht, ist der italienische Diskurs auf (sexuelle) Krisen der Minnlichkeit fo-
kussiert, die sich anhand filmischer Erotiken der 1970er-Jahre herausarbeiten lassen
und in andere Konzeptionen von Minnlichkeit hiniiberleiten. Die Krisenhaftigkeit
patriarchaler Minnlichkeitsmodelle in der italienischen Nachkriegszeit wird dabei
als Entwicklung verhandelt, die bereits im Neorealismus angelegt ist, doch erst in den
erotischem Populirfilmen im Nachspiel der 68er-Bewegung vollends zum Ausbruch
kommt.

2.4 Japanische Erotikfilme - Zwischen New Wave (Niberu bagu)
und Pink Film (Pinku eiga)

»There’s no wrong place to start because there’s no particularly right place, schreibt Jes-
sica Kiang (2023) beziiglich der Filme Masumura Yasuzos. Masumura wird teils in einem
Zuge mit den grofien Namen des japanischen Kinos der Nachkriegszeit genannt (Kuro-
sawa, Ozu, Mizoguchi, Ichikawa, Oshima, Imamura, Suzuki) und teils als beispielhafter
Regisseur des Pink Film, des japanischen Erotikfilms, wofiir die Filme MANJI (Masumura
Yasuzo, JPN 1964), SPIDER TATTOO (Irezumi, Masumura Yasuzos, JPN 1966) und BLIND
BEAST (Mgji, Masumura Yasuzds JPN 1969; Abb. 3) angefithrt werden."” Kiangs Aussage
zu Masumuras Genre-iibergreifendem Werk lisst sich unterdessen ebenso auf den Pink
Film (Pinku eiga) im Allgemeinen beziehen: Auch hier findet sich nur schwer ein guter

16 Zum Forschungsstand zum italienischen Erotikfilm lasst sich anfithren, dass es neben dem Diskurs
zueiner neuaufkommenden Mannlichkeit einige Abhandlungen gibt, die Aufzahlungen einzelner
Regisseure, Schauspielerinnen oder Filme zusammenfihren. Gordiano Lupi ist hier federfiihrend
(vgl. Lupi 2007; 2011; 2012; 2013; 2017). Eine tiefgriindigere und auch die vorliegende Arbeit infor-
mierende Abhandlung der Commedia sexy findet sich in Giuseppe Turronis Viaggio nel corpo (2019).

17 Interessant fiir den hier vorgeschlagenen internationalen Vergleich ist zudem, dass Masumura in
Rom am Centro Sperimentale di Cinematografia studierte. Neben der Orientierung an franzésischen
Filmen und philosophischen Traditionen wie dem Existenzialismus (s. hierzu Kapitel 7) stellte die
italienische Filmkultur einen wichtigen Bezugsrahmen fiirjapanische Regisseure des Pink Film dar.
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Startpunkt fiir die Beschreibung der Werke. Den ersten Grund stellen verstérende Ge-
waltexzesse der Filme dar. Wie Florence Woolley anlisslich einer Retrospektive der Pink
Film Produzentin Sato Keiko'® konstatiert, sind die Filme alles andere als leicht zu ver-
dauen:

Women are violently abused and objectified, sex is often un-consensual or underaged,
murder, torture, suicide and castration are commonplace, and incestis an assumed nor-
mality. It’s fair to say that the appeal of these films, for many modern-day audiences, is
not necessarily clear. So why are these films being restored and rewatched now? (Wool-
ley 2021)

Abb. 3: Surrealismus und sadomasochistische Obsession in japanischen Erotikfilmen.

Quelle: BLIND BEasT, Still.

Die Frage erscheint durchaus berechtigt, denn wie auch Alexander Zahlten in Die
Ungleichzeitigkeit des Pink Film (2011) ausfithrt, lisst sich seit den 1990er-Jahren eine Re-
naissance des zwischenzeitlich fast schon ausgestorbenen Filmgenres verzeichnen. In
Retrospektiven auf internationalen Filmfestivals (der Viennale und dem Filmfestival Rot-
terdam im Jahr 1995, dem Udine Far East Festival und dem Hong-Kong International Film Fes-

18  Sato Keiko ist eine duflerst interessante Figur der Pink Film Produktion. Die heutige Prasidentin
der Produktionsfirma Kokuei produziert seit den 1960er-Jahren Filme, insbesondere Pink Filme. Da
die Pink Film Produktion eigentlich ein reines Mdnnergewerbe ist, arbeitete Sato lange Zeit unter
dem ménnlichen Pseudonym Daisuke Asakura. Sato ist fiir einige der mittlerweile beriihmtesten
und asthetisch anspruchsvollsten Pink Filme verantwortlich. So produzierte sie u.a. INFLATABLE SEX
DolLL oF THE WASTELANDS (Kyofu Ningya/Kdya no Dacchi waifu, Yamatoya Atsushi, JPN 1967), Gus-
HING PRAYER (Funshutsu kigan —15-sai no baishunfu, Adachi Masao, JPN 1971) und WOMEN HELL SONG
(Onna jigoku uta: Shakuhachi benten, Watanabe Mamoru, JPN 1970), der mit der in Kampfkunst ge-
Gibten und sexuell eigenméchtigen Protagonisten Okayo eine der interessantesten Frauen-Figuren
des Pink Films hervorbrachte.
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tival im Jahr 2002, der Nippon Connection in Frankfurt im Jahr 2009) und auf Arthouse-
Plattformen wie Mubi werden die Filme entgegen einer ansonsten gesteigerten Sensibi-
litat gegeniiber Gewalt und Missbrauch aktuell wiederentdeckt und intensiv rezipiert. In
Seoul findet seit 2007 sogar ein regelmifiges Pink Film Festival statt, zu dem nur Frauen
zugelassen werden (vgl. ebd., 80).

Neben der Gewalttrichtigkeit lassen sich als weitere Aspekte des schwierigen Zu-
gangs die schiere Masse und die geringfiigige Archivierung der Filme nennen. Als Aus-
gangspunkt des Genres wird oftmals der skandalése Kinostart von FLESH MARKET (Ni-
kutai no ichiba, Kobayashi Satoru, JPN 1962) genannt (vgl. Sharp 2018; Zahlten 2011 25).
Wihrend im Jahr 1962 nur 11 weitere Filme dem Genre zugeordnet werden, stieg die Zahl
1965 bereits auf 225 an, was ca. 44 % der japanischen Filmproduktion ausmachte (vgl.
ebd., 61). Im gleichen Jahr produzierte Studiofilme kamen auf eine kaum nennenswert
héhere Zahl von 277 Filmen (vgl. ebd.). Uber die Jahrzehnte hinweg etablierte sich so ein
immenser Korpus teils direkt nach threm Erscheinen wieder im Verschwinden begriffe-
ner Filmmaterialien, der gleichzeitig jedoch einen immensen Einfluss auf die japanische
Filmindustrie hatte.

Den dritten Faktor eines erschwerten Einstiegs zur Beschiftigung mit dem Genre
stellt eine zu verzeichnende begriffliche Entgrenzung des Pink Film dar. Im Zuge der be-
schriebenen Renaissance des Interesses am Pink Film werden plotzlich nahezu alle eroti-
schen Filme aus Japan als Pink Film vermarktet, obgleich die urspriingliche Bezeichnung
weniger in dsthetischen oder inhaltlichen als vielmehr in produktionstechnischen Merk-
malen griindet:

Essind auf 35 mm gedrehte und nachvertonte, etwa 60-miniitige Filme mit einer Spiel-
filmhandlung und meist vier bis sechs simulierten Sexszenen, die fiir den Vertrieb in
speziellen Pink Film-Kinos gedacht sind. Seit den 1960er-Jahren liegt das Budget der
Filme unverandert bei um die drei Millionen Yen, auch wenn sich der Geldwert stark
verandert hat [in den 1970ern um die 8000 $; 2024 ca. 20 000 $; H.P]. (Zahlten 2011,
80)

Es lasst sich erginzen, dass ein wichtiges Merkmal fiir die Klassifikation als Pink Film
die unabhingige Produktion ist. Pink Filme entstanden (ebenso wie die Filme der Boca
do Lixo in Brasilien) aus einem ebenso widerstands- wie prekarititsgetriebenen Gestus
abseits grofRer Produktionsfirmen und erhoben die eigene Unabhingigkeit zum genre-
gemiflen Standard. Dementsprechend betont Jasper Sharp in seiner auf internationaler
Ebene wegweisenden Historiographie Behind the Pink Curtain:

It’s an obvious truism that pink films are erotic films. However, it doesn’t necessarily
follow that all erotic films produced in Japan can be classified as pink. The term is often
misused by foreign observers to include any film that features an abundance of sex or
nudity, but in its strictest sense, the genre is defined by its means of production and
distribution rather than its content. (Sharp 2014 [2008], 12)

Wahrend somit im brasilianischen Kontext sowohl Hochglanz-Pornochanchadas aus Rio
de Janeiro — z.B. DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS (Dona Flor and Her Two Husbands, Bru-
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no Barreto, BRA 1976) und A DAMA DO LOTAGAO (Lady on the Bus, Neville dAlmeida, BRA
1978) — als auch low-budget Produktionen aus der Boca do Lixo aus S3o Paulo existieren,
ist die Bezeichnung Pink Film an eine spezifische produktionstechnische Dimension ge-
bunden, die sodann auch die inhaltliche Ausrichtung prigt:

So grenzte sich der Pink-Film mit anti-autoritdrem, oft klassenkdmpferischen Gestus
von den grofien Produktionsstudios ab und avancierte Ende der 1960er zu einem bei
der Jugend beliebten Genre mit einer gewissen politischen Relevanz. (Zahlten 2019,
82)

Der Pink Film stellt dergestalt eine komplexe Mischung von Faktoren dar, deren interes-
santes Zusammenspiel als ein Grund fiir die Renaissance des Genres angesehen werden
kann. Einerseits gewaltvoll, misogyn und schwer verdaulich, andererseits aber von ei-
ner grofien gestalterischen Freiheit, Experimentierfreude und Diversitit gekennzeich-
net, stellen viele Pink Filme Erwartungen und Schaugewohnheiten von Zuschauer_innen
auf die Probe, prasentieren ungewohnte Filmerlebnisse und verkniipfen auf zuvor unge-
kannte Weise Sexualisierung mit Asthetik und Politik. Dieses Konglomerat unterschied-
licher dsthetischer und inhaltlicher Ausgestaltungen lisst sich wiederum auf die Ableh-
nung der grofien Studioproduktionen zuriickfiithren:

Auch asthetisch setzten sich die Filme von den bis dato marktbeherrschenden Studio-
filmen ab. Durch die weitgehende Abwesenheit von Studioaufnahmen, einer auch von
Zeit- und Celdrestriktionen beeinflussten sehr direkten Kameraarbeit, der Bevorzu-
gung von Dreharbeiten vor Ort gegeniiber der Arbeit im Studio und dem angeblichen
Blick auf das Intime schwangen von Beginn an starke dokumentarische Konnotatio-
nen mit. Diese gingen mit einem gewissen Sozialrealismus einher und verbanden sich
mit einem deutlichen Anti-Establishment-Impetus, der dem Cenre eine grofRe Popu-
laritat bei der (stark von maskuliner Romantik durchdrungenen) Studentenbewegung
verschaffte. (ebd.)

Der Pink Film bildete ein filmisches Experimentierfeld aus, in dem sich junge Regisseure
erproben konnten, die anschlief}end mitunter zu den bekanntesten Regisseuren Japans
aufstiegen, wie Zahlten betont:

Kiyoshi Kurosawa, der 2009 in Cannes den Preis in der Sektion Un Certain Regard
gewann, drehte sein 3smm-Debut, das brechtisch anmutende KANDA GAWA PERVERT
WARSs (Kanda Gawa Inran Sens0, 1983) in diesem Genre. Y6jiro Takita, der mit DE-
PARTURES (Okuribito, 2008) den Oscar fiir den besten fremdsprachigen Film 2009
gewann, erlernte hier das Regiehandwerk genauso wie Rydichi Hiroki, seit langem
ein internationaler Festivalliebling mit Filmen wie VIBRATOR (Vibrator, 2003). [..] Die
historische Rolle des Pink Films fiir das gesamte System des japanischen Films kann
kaum iiberschitzt werden. (ebd.)"

19 Im Zusammenhang mit einer neuartigen Asthetik zwischen Sexualisierung und Politisierung ist
insbesondere das filmische Schaffen Wakamatsu Kojis eindricklich, das mit »radikalen formalen
Experimenten und politisierten Inhalten ein Aushdngeschild des Genres« (ebd.) wurde. Kapitel 7
widmet sich daher den Filmen Wakamatsus am Beispiel von ECSTASY OF THE ANGELS (Tenshi no
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Fir die Einordnung der japanischen Pink Film-Produktion ist des Weiteren ausschlag-
gebend, dass sie im Gegensatz zur Pornochanchada und zur Commedia sexy — ebenso
wie dem Grof3teil der internationalen Softcore-Filmproduktionen — den Ubergang zur
Hardcore-Pornographie in den 1980er-Jahren itberlebte. Dies ist erstaunlich, besitzt der
Pink Film dadurch doch eine nicht zu unterschitzende Sonderposition im internatio-
nalen Vergleich erotischer Filmkulturen. Zwar erlebte auch der Pink Film in den 1960er-
und 1970er-Jahren seine Hochphase, doch schloss daran nicht wie anderswo das Ende
der Filmerotik als eigener Genrekategorie an. Stattdessen entwickelten anschlief}ende
Generationen von Filmemacher_innen das Genre kontinuierlich weiter, figten ihm
neue Perspektiven und Ausrichtungen hinzu, wodurch die Pink Film-Produktion (wenn
auch wesentlich geringfiigiger als in den 1970er-Jahren) bis heute anhilt und neben der
Hardcore-Pornographie ihren eigenen Platz in der japanischen Filmlandschaft besetzt.

Beziiglich des Forschungsdiskurses zu japanischen — wie auch brasilianischen und
italienischen — Erotikfilmen ist zu konstatieren, dass sich die Analyse der Erotik ebenso
wie der Politisierung des Sexuellen lange Zeit vor allem auf Avantgarde- und Autorenfil-
me der sogenannten Japanese New Wave (Nuberu bagu) konzentrierte, vor allem auf den
bereits erwihnten Film IM REICH DER SINNE von Oshima Nagisa und den hnlich ein-
driicklichen Film EROS + MASSACRE (Erosu purasu gyakusatsu, Yoshida Yoshishige, JPN
1969). Hierfiir sind die Monographien Eros plus Massacre (Desser 1988) und Politics, Porn
and Protest. Japanese Avant-Garde Cinema in the 1960s and 1970s (Standish 2011) wegweisend.
Unabhingig von der teils zu engen Fokussierung auf das Avantgarde- und Autorenkino
sind diese Arbeiten wesentliche Bezugspunkte fiir die Betrachtung des philosophischen
und filmischen Umgangs mit sexuellen Identititssuchen und daran gekoppelten Prozes-
sen der (De-)Subjektivierung im Japan der Nachkriegszeit. Neben diesen Betrachtungen
liefern insbesondere Jasper Sharps Historiographie Behind the Pink Curtain (2014 [2008])
sowie Alexander Zahltens The End of Japanese Cinema. Industrial Genres, National Times, and
Media Ecologies (2017) wichtige Ausgangspunkte, um den Blick vom kiinstlerisch aner-
kannten Autoren- bzw. Avantgarde-Film wegzufithren und zum populiren Pink Film hin
zu 6ffnen.

2.5 Forschungstendenzen und -desiderate filmischer Erotik

Aus den vorangegangenen Beschreibungen des Forschungsstands zu brasilianischen,
italienischen und japanischen Erotikfilmen lassen sich einige Grundziige der wis-
senschaftlichen Bearbeitung von Filmerotik im Allgemeinen ableiten. Diese beruht
meistens auf der Betrachtung von Arthouse- und Avantgarde-Filmen. Das ist kein
Spezifikum erotischer Filme, sondern eine grundsitzliche Schieflage filmwissenschaft-
licher Forschung, die seit den 2000er-Jahren verstirkt in den Blick genommen wird.*

kokotsu, Wakamatsu Koji, 1972 JPN) und analysiert die darin veranlagte Verkniipfung von Erotik
und Politik, um so wichtige Paradigmen des Pink Film herauszuarbeiten.

20  Monographien und Sammelbédnder zu populdrem Kino orientieren sich nach wie vor stark am na-
tionalen Kinomodell. Zu den unterschiedlichen Auspragungen populdrer, nationaler Filmkultu-
ren findet sich seit den 2000er- und 2010er-Jahren verstarkt Forschungsliteratur (z.B. zum italie-
nischen Popularfilm vgl. Bayman 2013; zum spanischen Popularfilm vgl. Lazaro Reboll 2004; zum
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Gleichzeitig ist diese Schieflage im Fall von Erotikfilmen besonders stark ausgepragt.
Die filmwissenschaftliche Beschiftigung mit dem Forschungsfeld der Erotik, das lange
Zeit unter dem Verdacht der Unwissenschaftlichkeit stand, rief nicht selten kompensa-
torische Legitimierungsbemithungen hervor, welche die kiinstlerische Wertigkeit der
Untersuchungsgegenstinde umso intensiver hervorhoben und betonten, um sich gegen
Kritik abzusichern.

Wahrend folglich in anderen Feldern isthetische Hierarchisierungen mittlerweile
eine untergeordnete Rolle spielen und Forschungsfragen oft auf soziopolitische Kom-
ponenten oder Wahrnehmungskonfigurationen abzielen, hilt sich eine Differenzierung
zwischen Hoch- und Populirkultur im Feld der Filmerotik nach wie vor hartnickig. Im
weiteren Verlauf der Arbeit wird sich zeigen, dass insbesondere anhand filmischer Erotik
eine solche Trennung weder zielfithrend noch empirisch aufrechtzuerhalten ist. Die an-
gefithrten Uberschneidungsmomente zwischen Cinema Novo, Cinema Marginal und Por-
nochanchada, zwischen Neorealismus und Commedia sexy oder auch zwischen der Japanese
New Wave und dem Pink Film weisen bereits in diese Richtung.

Unabhingig von den spezifischen Kulturen filmischer Erotik, die hier angefithrt
und hinsichtlich ihres Forschungsstands diskutiert wurden, existiert auch iibergreifen-
de Forschungsliteratur zum erotischen Film oder zu Erotik als kinematographischem
Blickdispositiv. Eine genauere Betrachtung der diversen Stringe filmwissenschaftlicher
Erotikfilmkonzeptionen folgt in Kapitel 5 mit Bezugnahme auf bzw. Abgrenzung von
der Pornographie-Forschung. An dieser Stelle lohnt jedoch ein kurzer Uberblick.

Neben frithen historiographischen Ansitzen (vgl. Durgnat 1964; Seef3len/Weil 1980;
Seefllen 1996; Schulz 1990) finden sich aktuell vor allem Sammelbinde, die unter dem Be-
grift der Erotik subsummiert werden und die zwar interessante Einzelanalysen aufwei-
sen, gleichzeitig aber kein systematisches Verstindnis von Filmerotik entwickeln. Hier-
fiir konnen beispielsweise Lust und Laster (Gramatikov/Laszig 2017), Erotik des Blicks (Faul-
stich et al. 2008), Peep Shows. Cult Film and the Cine-Erotic (Mendik 2012), Cinerotic (Fabris/
Helbig 2020) oder auch Erotik (Bohler et al. 2006) angefithrt werden. So betonen auch
Angela Fabris und Jérg Helbig in der Einleitung zu ihrem Sammelband:

Most existing studies and volumes dedicated to eroticism in film are characterized by
their attempts to classify this kind of cinema according to its engagement with dif-
ferent erotic categories, filmic aspects, or a historical or cultural subdivision. These ap-
proaches, as useful as they may be, often fail to engage with a more general theoretical
discourse on filmic eroticism, a terrain still unexplored in its vast complexity. (Fabris/
Helbig 2020, 2)

Innerhalb dieser Sammlungen lisst sich zudem beobachten, dass sich eine Vielzahl von
Analysen erotischer Filme weiterhin an Laura Mulveys einflussreichem Aufsatz Visual
Pleasure and Narrative Cinema (1975) orientiert. Dieser Tendenz wird sich insbesondere

bengalischen Populdrkino vgl. Mukerjee 2020 oder auch zum argentinischen Popularfilm vgl. Ro-
cha 2012 — alles Publikationen aus dem 21. Jhd.). Das Thema wurde vorher lange Zeit gemieden
und stellt nach wie vor ein unterreprasentiertes Forschungsfeld im filmwissenschaftlichen Diskurs
dar.
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Kapitel 5.1 der Arbeit widmen und fragen, welcher Erotikbegriff sich aus Mulveys Ar-
gumentation und der daran ankniipfenden Forschungsliteratur ableiten lisst. An die-
ser Stelle sei jedoch vorab darauf hingewiesen, dass vielen der an Mulvey anschlieRen-
den Ansitze und auch dariiberhinausgehenden Analysen gemein ist, dass sie Erotik als
genderspezifischen Bildinhalt verstehen. Erotik reprisentiert demnach gesellschaftliche
Minnlich- und Weiblichkeitsideale ebenso wie sie sie konstituiert. So wichtig und rele-
vant eine solche Analyseperspektive insbesondere hinsichtlich genderpolitischer Fragen
ist, so liuft sie doch Gefahr, filmische Erotik reprisentationslogisch zu verkiirzen. Dem-
entgegen zeigt die nachfolgende Arbeit, dass Erotik mehr ist als ein Modus der Reprasen-
tation, als ein Bildinhalt mit sexuellem Subtext. Erotik — so die nachfolgend entwickelte
These — ist eine affektive Kraft, die bereits vor der Reprisentation den Film auf der tech-
no-isthetischen Ebene durchzieht und die sich anschliefRend als sinnliches Wahrneh-
mungsphinomen konstituiert.

Eine der darauf Bezug nehmenden Argumentationslinien der vorliegenden Arbeit
besteht dann darin, dass Erotik in der Anziehung und Abstofdung zwischen Filmbildern,
zwischen Einstellungen operiert, wie in Kapitel 4 anhand der Zusammenfithrung von
Theorien Georges Batailles mit denen Sergej M. Eisensteins argumentiert wird. Des Wei-
teren entfalten sich diese Anziehungs- und AbstofRungsoperationen wiederum affizie-
rend, (de-)subjektivierend zwischen Film und Zuschauer_in. Erotik adressiert intensiv
das leibliche Empfinden, die sinnliche Wahrnehmung. Kapitel 5 wendet sich demnach
einem filmphinomenologischen Verstindnis von Filmerotik zu und beschreibt Erotik als
vom Pornographischen divergierenden Adressierungsmodus, der bestimmte Wahrneh-
mungsmodalititen mit sich bringt. Beide Argumente — erstens die Erotik der Montage
in Kapitel 4 und zweitens Erotik als phinomenologisches Wahrnehmungsgeschehen in
Kapitel 5 — erweitern auf je spezifische Weise ein Verstindnis von Erotik als auf die Re-
prisentation im Bild beschrinkten Inhalt.

Erotik ist in diesem Sinne nicht reduzierbar auf den Erotikfilm, verstanden als (in
sich bereits fragwiirdige) Genrekategorie. Sie durchzieht vielmehr den Film auf der tech-
nischen Ebene und tritt in bestimmten Kondensationsmomenten sicht-, hor- und spiir-
bar hervor. Die vorliegende Arbeit wendet sich nichtsdestoweniger Filmen zu, die Ero-
tik auch auf der Reprisentationsebene, in gewissen Genrelogiken verhaftet, verhandeln,
spezifisch den Erotikfilmen der 1970er-Jahre. Dieser Ansatz folgt der Erkenntnis, dass
sich Erotik in den1960er- und 1970er-Jahren - wie auch Seefdlen und Weil betonen - »von
der Geschichte des Films im Allgemeinen loslst« (1980, 200) und eine eigene Asthetik
und Dramaturgie entwickelt, in der die grundlegenden Paradigmen des Filmerotischen
auf paradigmatische Weise wahrnehmbar, beobachtbar und demnach auch analysierbar
werden. Der Betrachtung dieses Materialkorpus’ liegt dabei ein medienanthropologi-
scher Methodenansatz und Theoriekomplex zugrunde. Die Schwerpunksetzung auf ei-
nem medienanthropologischen Verstindnis von Filmerotik erméglicht es, das Erotische
aus seiner potenziellen anthropozentrischen Verkiirzung herauszulésen und als genuin
mediales Phinomen zu betrachten, das dennoch menschliche Subjektivierungsprozesse
anleitet und stimuliert. Diese Perspektive soll nachfolgend erliutert werden.
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2.6 Eine Medienanthropologie filmischer Erotik: Theoretische
und methodische Ausgangspunkte

Eine mediale Anthropologie, wie sie u.a. Christiane Voss und Lorenz Engell ausformu-
liert haben, beruht auf der Annahme, dass Menschsein nichts konstant Gegebenes ist, son-
dern in je divergierenden medialen Settings, historischen Kontexten und multimodalen
Bedingtheiten entsteht (vgl. Voss/Engell 2015; Voss 2010; Voss 2020; Voss 2022). Daraus
ergibt sich, dass nicht linger von dem Menschen oder den Medien ausgegangen werden
kann, die sich anschlieflend gegenseitig prigen, sondern dass vielmehr die Beziehung
zwischen beiden immer schon als Teilaspekt des Menschlichen ebenso wie des Medialen
mitgedacht werden muss.

Fiir Filme und insbesondere erotische Filme heifdt das, dass menschliche und film-
mediale Elemente nicht als isolierbare Entititen, sondern als immer schon miteinander
verstrickte, relationale Gefiige zu untersuchen sind. Filmerotik ist eben nichts, das sich
rein auf die Seite von menschlichen Zuschauer_innen oder auf die Seite einer medien-
technischen Apparatur bzw. eines Bildinhalts rechnen lisst. Eine grundlegende These
der Arbeit besteht darin, dass Filmerotik ein spezielles Anziehungs- und AbstofSungs-
verhiltnis zwischen Filmbildern bzw. Einstellungen, sowie zwischen Film und Zuschau-
er_in meint.

Aus einer solchen Verschiebung ergibt sich, dass Fragen nach dem Subjekt, der Na-
tur, dem Sein oder eben der menschlichen Erotik durch Fragen nach dem prozesshaften
Charakter erotischer Affizierungen ersetzt werden. Erotik ist in diesem Sinne nichts uni-
versal Anthropologisches, das als ahistorische Konstante den Menschen vom Tier unter-
scheidet — wie beispielsweise Bataille (2020 [1957], s. Kapitel 4) in seiner Erotik-Philoso-
phie teilweise argumentiert. Stattdessen konfiguriert sie menschliche Selbst- und Welt-
verhiltnisse je nach technischen, politischen, kulturellen Kontingenzen unterschiedlich.
An die Stelle dualistischer, sich vermeintlich ausschliefender Perspektiven, die entwe-
der Menschen oder Medien(-technologien) als handelnde Grofien setzen — »Menschen
machen und gebrauchen Medien« oder »Medien >machen< Menschen, d.h. sie formen,
figurieren oder formatieren die Menschen, die in Medienpraktiken leben« — tritt derge-
stalt eine dritte Perspektive, die danach strebt, »Menschen und Medien als koemergente
GroRen zu verstehen, die sich wechselseitig formen und verindern« (Stoellger 2019, 12).

Dies bedeutet gleichzeitig, dass gingige Differenzierungen zwischen Natur und
Technik nicht mehr greifen, da beide als unauflésbar miteinander verschrankt begriffen
werden. Die Technik ist der Natur nicht linger nachgelagert; sie konstituiert diese
ebenso wie sie aus ihr hervorgeht. Die vermeintlich menschliche Natur« als technisch
durchdrungen anzuerkennen, ist dabei keine an sich neue Denkrichtung. Insbesondere
die moderne Technikphilosophie, die sich Ende des 19. Jahrhunderts mit Ernst Kapps
Grundlinien einer Philosophie der Technik (2015 [1877]) zu etablieren begann, verschob den
Fokus zunehmend auf technische Gesichtspunkte menschlicher Existenz.* Dabei wies
Kapp die technische Bedingtheit jedoch als verhiltnismifRig neue Entwicklung eines

21 Kapp ging konkret von der anthropogenerischen Operation der Organprojektion aus, d.h. von
der sich selbst verlaingernden und modifizierenden Projektion der organischen Ausstattung des
menschlichen Kérpers in sein kulturelles Aufien, wobei erst die weiter hinzukommende Operati-
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sich seit dem 19. Jahrhundert herausbildenden technischen Zeitalters aus. Im Unter-
schied hierzu erméglicht es der hier verfolgte medienanthropologische Ansatz, die
mediale Bedingtheit als generelle Voraussetzung fiir das Nachdenken iiber Anthropoge-
nesen zu erkennen. Wie in Ankniipfung daran Leander Scholz in seinem Aufsatz Szenen
der Menschwerdung analysiert, ist damit der Grundbaustein fiir ein neues Verhiltnis
zwischen Natur und Technik gelegt, welches Scholz als Notwendigkeit fir ein »der
technischen Welt adiquates Bewusstsein« (2015, 126) erachtet, denn

[eIntlang der Antithese von Natur und Technik, bei der das Natirliche nicht nur fir
das Vorgefundene steht, sondern immer auch ethische Vorgaben impliziert, erscheint
das Technische als sekundar und im Ernstfall als unethisch, da es dem Naturgewollten
letztlich prinzipiell widerspricht. (ebd.)

Anstatt also Technisches unter den Generalverdacht der Verfilschung, Verfremdung
oder Manipulation des Natiirlichen zu stellen, ermdglicht es die Medienanthropologie,
Einschreibungen des Medialen in anthropologische Existenzvollziige als konstitutive
Bestandteile von menschlichen Subjektivierungsprozessen anzuerkennen. Bestehende
Logiken, die in wahlweise bio- oder technikdeterministischer Manier geisteswissen-
schaftliche Diskurse nach wie vor pragen, werden derart ihrer dualistischen Fundierung
enthoben.

In Bezug auf die filmmediale Verhandlung von Erotik erfahren diese Uberlegungen
ihre Konkretion. Insbesondere im Diskurs um Filmerotik hilt sich — wie in Kapitel 2.1
dargelegt — der an die Kritische Theorie angelehnte Verdacht hartnickig, dass medien-
technisch hervorgebrachte, insbesondere populirkulturelle Sexualitit (sowohl Erotik
als auch Pornographie) von einer quasi natiirlichen menschlichen Sexualitit auf negativ
entfremdende Weise wegfiihre.

Die Kulturindustrie-Kritik beruht auf einem mal implizit bleibenden, mal explizit
werdenden Gegensatz zwischen vermeintlich >allgemeinen menschlichen Verhaltens-
weisen« wie der Sexualitit (als anthropologischer Dimension) und der unter dem
Einfluss kapitalistischer Ideologien stehenden Kommodifizierung durch die Techni-
fizierung. Die Entfremdungsthese handelt sich folglich das Problem ein, dass sie den
Limes einer menschlichen Natur benétigt, um beschreiben zu kénnen, wie Okonomie
und Unterhaltungskultur von ebendieser Natur wegfithren. Die filmmediale Technifi-
zierung des Sexuellen muss sich stets gegeniiber dem Skeptizismus verteidigen, dass
sie den Menschen von seiner eigenen Natur entfremde. Dieses Argument ldsst sich an-
hand der historischen Filmkritiken, die das Entstehen des Erotikkinos der 1970er-Jahre
begleiteten, ebenso nachvollziehen wie anhand aktueller Publikationen und 6ffentlicher
Debatten (vgl. u.a. Durgnat 1972; Mantega 1982; Ramos Firmino 2016). Geht man jedoch
nicht von einer grundlegenden Differenz zwischen Medientechnik und Naturhaftigkeit
aus, stellt sich die Frage, was dies fiir eine Auseinandersetzung mit filmischer Ero-
tik bedeutet. Verliert man vor diesem Hintergrund die Moglichkeit einer kritischen

on der Selbst-Spiegelung in den eigenen Artefakten zu dem medial bedingten Selbstbewusstsein
menschlicher Fagon fithren sollte (vgl. Maye/Scholz 2019).



2. Brasilianische, italienische und japanische Filmerotiken

Haltung gegeniiber Erotikfilmen? Anders gefragt: Braucht es das Natiirliche als unhin-
tergehbare und unbestimmbare Grenzkategorie des Denkens, um das Medientechnische
in Abgrenzung dazu hinterfragen zu kénnen?

Entgegen eines hier anklingenden, im westlichen Diskurs verfestigten Kritikver-
stindnisses l4sst sich im Anschluss an den medienanthropologischen Ansatz fiir eine
Neukalibrierung von Kritik argumentieren. Eine solche basiert zwar auf der metho-
disch-deskriptiven Affirmation einer vorgingigen Relationalitit von Menschen und
Medien. Dies ist aber nicht zu verwechseln mit einer normativen Affirmation der po-
litischen und gesellschaftlichen Konsequenzen anthropomedialer Existenzweisen. Es
gibt eben auch leidvolle, prekire und anderweitig negative Anthropomedialititen, fir
die etwa neue Suchtformen gegeniiber Plattformen und Onlinegames nur zwei triviale
Beispiele wiren. Kritik avanciert dann zum Moment des Hervorhebens von Briichen
oder Transformationsmomenten innerhalb anthropomedialer Relationen (vgl. Bolwin et
al. 2024, 71f.).

Fiir die nachfolgende Arbeit bedeutet dies, dass Kritik nicht mehr primir als Form
der intelligiblen Distanznahme verstanden wird. Dem Kritikverstindnis liegt nicht lin-
ger die Annahme zugrunde, dass man sich aus der erotischen Affizierung 16sen muss, um
das Dargestellte, Wahrgenommene, Erfahrene kritisch beurteilen zu kénnen. Vielmehr
werden in den nachfolgenden Analysen verschiedene Momente diskutiert, die durch die
erotische Affizierung ein kritisches Potenzial entfalten. Hierbei steht die Frage im Zen-
trum, ob Kritik als immanenter Teil einer sinnlichen, somatischen Relation zwischen
Mensch und Medium neu perspektiviert werden kann. Ruft beispielsweise das Umschla-
gen einer anziehenden in eine abstof3ende Affizierung die sinnliche Erfahrung destruk-
tiver Erregungsnormen hervor, bevor solche kognitiv durchdrungen werden kénnen? Ei-
ne weitere These der vorliegenden Arbeit lautet demnach: Kritik ist mit und durch die
Erotik erfahrbar und benétigt nicht die reflexive Distanzierung von der Erotik.

Um diese These, ebenso wie die zuvor aufgeficherten grundlegenden Fragen nach
dem Filmerotischen im Kino der 1970er-Jahre zu diskutieren, wird in den nachfolgen-
den Kapiteln die Beschiftigung mit kiinstlerisch anerkannten Werken (z.B. Filmen Pier
Paolo Pasolinis in Kapitel 3 und Oshima Nagisas in Kapitel 4), exemplarischen Populir-
filmen (wie denen des Decamerotico in Kapitel 3 und Pornochanchadas wie in Kapitel 5.5)
sowie zwischen diesen zwei Polen stehenden Filmbeispielen (in Kapitel 6, 7 und 8) fol-
gen, die eine Gemeinsambkeit jedoch darin finden, dass sie in ihrer Kombination in den
1970er-Jahren eine neue Dimension der anthropomedialen Relation von Filmerotik her-
vorbrachten. Bei der Kategorie-iibergreifenden Betrachtung dieser Filme soll es weder
um die dsthetische Aufwertung der Populirfilme noch um die dsthetische Abwertung
der kanonischen Werke gehen. Abseits von Fragen nach der kiinstlerischen Wertigkeit
standen bei der Auswahl der Filmbeispiele vielmehr Fragen nach wiederkehrenden As-
thetiken und politischen Themen im Vordergrund, die Filmkulturen, traditionelle Gen-
res, sowie Hoch- und Populdrkultur als in einem Netz der gegenseitigen Beeinflussung
stehend kenntlich machen.

Anstatt die Filme in den nachfolgenden Analysen auf ihr Bild von vermeintlich >na-
tirlicher menschlicher Sexualitit< hin zu befragen, soll gerade die Verschrinkung von
stechnischen< und >natiirlichen< Komponenten, von politischen und intimen Aspekten
ebenso wie von affektiven und intelligiblen Adressierungsmodi im Fokus stehen. Ana-
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log zu Voss und Engell, die in der Einleitung des Sammelbandes Mediale Anthropologie
konstatieren, »nicht was der Mensch in abstracto sei, sondern wie es jeweils unter be-
stimmten Umweltbedingungen zur Konkretion heterogener menschlicher Existenzvoll-
ziige kommt« (2015, 9), sei die verbindende Kernfrage, steht in den nachfolgenden Ana-
lysen nicht im Fokus, was menschliche Sexualitit in abstracto sei, sondern wie sie in der fil-
merotischen Konkretion in Erscheinung tritt, konfiguriert, transformiert und aktuali-
siert wird.



3. Die mediale Verfasstheit menschlicher >Ur-Sexualitat« -
Von IL DECAMERON (1971) zum Decamerotico

Warum ein Werk vollenden, wo es doch
wunderbar ist, nur von ihm zu traumen?

Pasolini in der Rolle des Giotto-Schiilers in IL
DECAMERON [1971]

In der letzten Szene des Films IL DECAMERON (Decameron. Erotische Episoden aus dem Mit-
telalter, Pier Paolo Pasolini, IT/FR 1971) stellt Pier Paolo Pasolini in der Rolle des Giotto
Schiilers die Frage nach dem Potenzial reiner Latenz. Die Frage »warum ein Werk voll-
enden, wo es doch wunderbar ist, nur von ihm zu triumen?«, beendet den Film, die Ka-
mera zeigt dabei eine Riickenansicht Pasolinis. Fiir sich genommen erscheint dieses En-
de paradox, schlief8t der Film doch mit der Validierung von Unabschlief3barkeit. Gerade
dadurch tangiert die Frage jedoch aufverschiedenen Ebenen das zuvor im Film Erfahre-
ne ebenso wie die anschliefiende Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte.

3.1 Filmische und rezeptionsgeschichtliche Unabgeschlossenheit

Obgleich Pasolini in seiner Rolle als gefeierter Maler in der aufgerufenen Szene auf das
von ihm und seinen Gehilfen zu zweidrittel fertiggestellte Triptychon blickt und seine
Frage dementsprechend vordergriindig das Fresko betrifft, verweist sie ebenso auf den
narrativen, perspektivischen und affektiven Aufbau des Films. Seinem Vorbild, der No-
vellensammlung Il Decamerone von Giovanni Boccaccio (2008 [1348-1353, dt. um 1473])
treu bleibend, besteht Pasolinis Film aus einzelnen Geschichten, den sogenannten No-
vellen. Von den 100 Geschichten des Decamerone wihlt Pasolini acht aus. Das Format der
Zusammenstellung einzelner, literarisch entlehnter Geschichten prigt auch die anderen
Filme der Trilogie des Lebens, zu der neben dem DECAMERON auch I RACCONTI DI CAN-
TERBURY (Pasolinis tolldreiste Geschichten, Pier Paolo Pasolini, IT 1972) und IL FIORE DEL-
LE MILLE E UNA NOTTE (Erotische Geschichten aus 1001 Nacht, Pier Paolo Pasolini, IT 1974)
gehoren. Im Gegensatz zur Vorlage Boccaccios sind die Geschichten in IL DECAMERON
jedoch unabgeschlossen, sie gehen oftmals unmerklich ineinander iiber. Eine klare Rah-



40

Hannah Peuker: Filmerotik

mung einzelner Geschichten, wie sie bei Boccaccio durch innerdiegetische Erzihler_in-
nen-Figuren gegeben ist (Mdnner und Frauen, die vor der Pest geflohen sind und sich
zum Zeitvertreib gegenseitig Geschichten erzihlen), gibt es bei Pasolini nicht. Als einzig
mogliche und doch in sich wiederum briichige Rahmung kann die Geschichte des Giotto
Schiilers angesehen werden, den Pasolini verkorpert. Diese setzt jedoch erst zur Mitte
des Films ein und verbindet die einzelnen Novellen eher lose als einheitlich sinnstiftend.

An die narrative Fragmentierung schlief3t gleichzeitig ein Aufbrechen von Perspekti-
ven und Sehgewohnheiten an, wie Patrick Rumble in Allegories of Contamination. Pier Paso-
lini’s Trilogy of Life (1996) argumentiert. Rumble zufolge attestierte Pasolini dem Rationali-
sierungsprozess seit der Renaissance eine parallel verlaufende Rationalisierung mensch-
lichen Verhaltens. Die Vereinheitlichung von Perspektiven durch die Zentralperspektive
habe zu einer Regulierung menschlicher Wahrnehmungsprozesse gefiihrt, welche auf-
zubrechen sei, um menschliche Beziehungen, insbesondere der Sexualitit, abseits so-
zialer Regulierungsprozesse zu ermdoglichen. Entsprechend einer derart ausgerichteten
Kritik analysiert Rumble, wie Pasolini im DECAMERON Perspektiven mithilfe von Kame-
ra- und Montage-Techniken gezielt destabilisiert und in eine Multiplizitit dberfithrt:
»Pasolini’s Decameron is a film that attempts to capture the eye of the viewer in order to
splitit, as it were — the eye is taken up within a collage of recognizable visual languages«
(ebd., 46).

Insbesondere die Kombination aus literarischen und kunsthistorischen Verweisen
bzw. tableaux vivants (Abb. 1-4) steht bei Rumble im Zentrum der Analyse und fungiert
als exemplarischer Beleg der von ihm konstatierten Multiplizitit von Perspektiven und
Sprachen. Diese Art der Rezeption, welche die kiinstlerische Wertigkeit des DECAMERON
betont, durchzieht den Grofsteil des akademischen Diskurses zu dem Film. Die kunst-
historischen Verweise werden ebenso wie das literarische Vorbild als Beweis dafiir be-
ansprucht, dass es sich nicht um einen ordiniren Softcore-Erotikfilm, sondern um ein
eigenstindiges Kunstwerk handelt. Diese Argumentationslinie fand sich im Anschluss
an das Erscheinen des Films vor allem in der franzdsischen Filmkritik und wurde an-
schlieRend von dort in den akademischen Kontext iiberfithrt (vgl. Grof? 2015).

Bemerkenswert ist dabei, dass in dieser Betrachtung das juristische Argument fir
die zensurfreie Legalisierung des Films seinen Widerhall findet und unhinterfragt vom
Gerichtssaal in den akademischen Diskurs tiberfithrt wird. Zwei Tage nach der Urauf-
fithrung im Cinema Modena in Trient, ging bereits eine Klage gegen den Film bei Ge-
richt ein. Die richterliche Beurteilung des Films wiegt dabei ethische gegeniiber dsthe-
tischen Gesichtspunkten ab (vgl. Tribunale di Trento 1971, 4), kommt jedoch letztendlich
zu dem Schluss, dass die »brutale Obszoénitit und Schindung« durch den Film durch
daskiinstlerische Niveau ausgeglichen werde, da er, auf dem Werk Boccaccios beruhend,
»die Hymne des Lebens, die dem Werk des grofRen Schriftstellers zugrunde liegt, in vi-
sueller Form wieder aufleben lisst und so vergegenwirtigt« (Zitat aus dem richterlichen
Beschluss, zitiert nach: Maina/Zecca 2020, 104).
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Abb. 1:Der Kampf zwischen Karneval und Fasten.

Abb. 2: Bildverweis auf>Der Kampf zwischen Karneval und Fasten< im Decameron.
Abb. 3:>Das Jiingste Gerichi.
Abb. 4: Bildverweis auf>Das Jiingste Gericht< im Decameron.

Quelle: Ausschnitt aus Der Kampfzwischen Karneval und Fasten (Bruegel der Altere, 1559) (oben links); I1
DECAMERON, Still (oben rechts); Das Jiingste Gericht (Giotto di Bondone, 1305) (unten links), Il DEca-
MERON, Still (unten rechts).

Im Gegensatz zu der Mehrheit akademischer Auseinandersetzungen mit Il DEca-
MERON, konzentrieren sich Giovanna Maina und Federico Zecca in ihrem Aufsatz Sexual
Dystopia and Excess in the Italian Erotic Comedy of the 1970s (2020) auf die Rolle, die der Film
fiir das Aufkommen der italienischen Commedia sexy und fiir die filmische Darstellbar-
keit von Sexualitit spielte. Wie die beiden Autor_innen ausfithren, bereitete der richter-
liche Beschluss zur Legalisierung den Weg fiir die breite Popularisierung des italieni-
schen Erotikfilms und prigte gleichzeitig mafigeblich die narrativen und isthetischen
Paradigmen, an denen sich dessen frithe Phase orientierte:

The legal case surrounding IL DECAMERON, which provided a field day for the press at
the time, marked the birth of proper Italian erotic cinema, by providing the Italian film
industry with a successful strategy in order to bypass (at leastin part) institutional cen-
sorship. The verdict handed down by the court established a kind of aesthetic-juridical
theorem, according to which the level of obscenity of a single scene must always be
measured in relation to the level of artistry of the work as a whole. This meant that
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the higher the artistry, the lower the obscenity, however indecent and vulgar. (ebd.,
103-104)

Wihrend Erotikfilme bereits vor dem Erscheinen des DECAMERON in Italien produziert
wurden, beginnt erst mit dessen Legalisierung die serielle und intentionale Produkti-
on erotischer Filmreihen. Allein im Jahr 1972 wurden in Italien 43 erotische Komédien
produziert, die in mittelalterlichen Settings lose am Werk Boccaccios angelehnte Kurz-
geschichten erzihlen. Die Filone (Filmreihe) des Decamerotico iiberschwemmte italieni-
sche und europiische Kinos mit Filmen wie DECAMERON PROIBITISSIMO (BoccAccIo
MIO STATTE ZITTO) (Sexy Sinners, Marino Girolami, IT 1972), DECAMERON N° 2 — LE ALTRE
NOVELLE DEL Boccaccio (Decameron II, Mino Guerini, IT 1972) oder QUANDO LE DONNE
SI CHIAMAVANO MADONNE (When Women Were Called Virgins, Aldo Grimaldi, IT/DE 1972).

Zum Leidwesen Pasolinis hatte seine satirische Kritik an einer von ihm beanstan-
deten Uniformierung und Okonomisierung von menschlicher Sexualitit in der italieni-
schen Nachkriegszeit geradewegs zu einem zuvor ungekannten Ausmafd der kapitalisti-
schen und konsumorientierten Vermarktung von Erotik gefithrt. Der DECAMERON hatte
der Tendenz Tiir und Tor gedfinet, der er sich selbst versucht hatte entgegenzustellen
(vgl. Pasolini 2023 [1975]). Mit dieser Farce der Filmgeschichte vollzieht sich gleichzei-
tig eine Schleife zuriick zur Bekundung der Latenz des UnabschliefRbaren, mit welcher
Pasolinis DECAMERON endet und dieses Kapitel begann. Obgleich dies vermutlich nicht
die Form von UnabschliefSbarkeit war, welche Pasolini in seinem finalen Satz im Sinn
hatte, ldsst sich doch das Fortleben des Films in der Filone des Decamerotico nicht leug-
nen. Vielmehr fiigt es der Idee des Triumens von einem nie abgeschlossenen Werk eine
zusitzliche Komponente hinzu.

3.2 Erotik im Ubergang von IL DECAMERON zum Decamerotico

Wie Maina und Zecca weiter ausfithren, sind fiir die Filme des Decamerotico vor allem drei
Aspekte charakteristisch: Die fréhliche und ausgelassene Darstellung einer Sexualitit,
die vermeintlich frei von biirgerlichen Zwingen und Konventionen im Mittelalter exis-
tierte (hier liegt die grofite Parallele zu Pasolinis Version), die massive, oftmals frontale
Exponierung des nackten weiblichen Korpers, sowie die Vermischung erotischer und ko-
mischer Elemente, die beim minnlich konzipierten Zuschauer Freude und Lust hervor-
rufen soll (vgl. ebd., 104). Im Kontext der Post-68er nimmt die Filone dabei eine durchaus
ambivalente Rolle ein, welche sich zwischen der Zelebrierung von freier, tabubrechender
Sexualitit und dem Zuriickwerfen der Charaktere auf klischeebelastete, konventionelle
Geschlechterbilder aufspannt.

The decamerotico constructs a model of femininity in which post-68 and post-sexual rev-
olution discourses seem to coexist with —and, to some extent, reinforce — traditional,
patriarchal and pre-modern values. On the one hand, women in these films express a
free and open sexuality: They are eager to offer themselves to the nearest male charac-
ter, without any romantic justification whatsoever, only for the sake of their own plea-
sure. On the other, though, they still seem to conform to established gender roles: They
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are wives, daughters, nuns etc., who live isolated in specific (physical and social) spaces,
within which they have limited agency. (ebd., 105)

Letztendlich, so die beiden Autor_innen, bediene der Decamerotico miannliche Fantasien
einer umfassenden weiblichen Verfiigbarkeit und einer gleichzeitig die sexuelle Freizii-
gigkeit eingrenzenden sozialen Kontrolle:

[Tlhe Decameron films create an erotic-utopian world, in which the female body com-
plies with male needs and fantasies: a body that is both sexually active and socially
passive —a desiring, accessible, welcoming body, and yet at the same time controlled,
regulated, and obedient; a body that still knows its place. (ebd., 105-106)

Im Gegensatz zum lustvoll begehrenden, doch fiir den Mann ungefihrlichen weiblichen
Korper in den Decamerotico Filmen, wandelt sich Weiblichkeit in der ab 1974 anschlief3en-
den erotischen Komddie zusehends in aggressivere und dominantere Formen. Als »mo-
ralisch abjekte Charaktere« (Manzoli 2012, 189) eines »post-patriarchalen Modells von
Weiblichkeit« (Maina/Zecca 2020, 106) bekleideten die Frauen der spiteren erotischen
Komodie neue professionelle Rollen (Polizistinnen, Lehrerinnen, Arztinnen), strahlten
eine sexuelle Eigenmichtigkeit oder Unverfiigbarkeit aus und fithrten dadurch bei den
mannlichen Protagonisten zu praktischer und sexueller Impotenz. Den Kontrast zwi-
schen den Inszenierungsformen weiblicher Sexualitit in der frithen und der spiten Com-
media sexy fassen Maina und Zecca wie folgt zusammen:

[Tlhe decamerotico seems to depict a utopian world where the sexual revolution has
already happened, and in a way that totally satisfies male desires; while the eroticcom-
edy constructs a dystopian world where the feminist revolution has taken place, mak-
ing their worst fears come true. [...] In other words, while the decamerotico could be
said to be the place where escapist erotic fantasies and desires of male viewers con-
verge, the erotic comedy is the place where his sexual fears and anxieties are actual-
ized, albeit partly exorcised through comic relief. (ebd., 107)

Was also bleibt von Pasolinis IL DECAMERON im Decamerotico? Ist der von Maina und Zec-
ca herausgearbeitete erotische Eskapismus einer vollends auf mannliche Bediirfnisse
ausgerichteten weiblichen Sexualitit bereits bei Pasolini angelegt oder etabliert sich die-
ser erst durch die von Pasolini verdammte Marktformigkeit des populiren Decamerotico?

In Pasolinis Verfilmung zeigt sich eine sorglose, ungehemmte Form von Sexualitit,
die den Tabubruch zelebriert und gegen institutionelle Reglementierungen in Stellung
bringt. Insbesondere die katholische Sexualmoral wird konsequent persifliert. Die eige-
ne Zerrissenheit zwischen Katholizismus und Homosexualitit, zwischen der Angst, ver-
dammt zu sein und dem Begehren gegeniiber Minnern, die Pasolini sein Leben lang be-
gleitete, bildet den Hintergrund zur Verhandlung sexueller Tabubriiche der Filmfiguren.
Dabei entpuppt sich die Tabuisierung von Sexualitit durch den Katholizismus stets als
scheinheilig: Die kirchlichen Vertreter_innen erfinden absurde Pline, um die eigens auf-
erlegten Regeln zu brechen und sich sexuellen Ausschweifungen hinzugeben (z.B. Epi-
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sode 7), tarnen das Auffliegen dieser Pline als géttliche Wunder (z.B. Episode 2) oder
ziehen Profit aus den Sexualtabus.

Die Erotik des Films erweist sich unterdessen alles andere als subversiv oder kimpfe-
risch. Stattdessen ist sie in den Alltag der Figuren eingebettet, darin jedoch weder hero-
isch noch verwerflich, sondern erstaunlich banal. Beiliufig blitzen ab und an Genitalien
auf, kurzzeitig legen sich die Figuren aufeinander oder entwickeln das ein oder andere
Verwirrspiel, um miteinander schlafen zu kénnen. Die einzelnen Figuren sind allesamt
in Vororten Neapels angesiedelt. Es handelt sich um einfache Menschen, denen manch-
mal die Zihne fehlen und die oftmals in Lumpen gekleidet sind, doch auch adelige oder
eben Reprisentant_innen der Kirche werden gezeigt. Zwischen diesen Figurengruppen
entsteht indes kein Gefille. Die einen wie die anderen betriigen, schummeln und ver-
gniigen sich, doch stets auf eine liebenswerte, sympathische Weise.

In ihrem Aufsatz The Medival Imaginary in Italian Films (2009) vergleicht Marcia Landy
Mittelalterdarstellungen in Filmen des italienischen Faschismus mit solchen zur Zeit des
Wirtschaftswunders in den 1960er-Jahren. Landy arbeitet heraus, dass Mittelalterinsze-
nierungen des Faschismus meist einen Helden ins Zentrum stellen, der in einer mythisch
aufgeladenen, natiirlichen Umgebung initialisiert wird, um die materiell korrumpierte
Elite der Zivilisation zu bekimpfen und zu besiegen. Es entstehe eine »union of bounti-
ful nature, divine sanction and heroic greatness« (ebd., 116). In Kontrast zu diesen Hel-
dengeschichten fokussierten populire italienische Filme der 1960er-Jahre unbeholfene,
egozentrische, flache und doch liebenswerte Anti-Helden (vgl. auch Revisto 2002, 89).

[Tlhe characters are no longer truthful; they are forgers, thieves, imposters and confi-
dence men; and truth becomes a matter not of judging their goodness or badness but
of the truthfulness of the storyteller and the act of storytelling. (Landy 2009, 124)

Die populiren Filme reihen sich laut Landy in die Reprasentationsmodi des italienischen
Neorealismus ein, dessen Anti-Heroismus und Anti-Idealismus sich hier spiegele. »[A]ll
goodness is weakness or hypocrisy and the supreme virtue is quickness of wit«, folgert
Landy mit Riickbezug auf T. G. A. Nelson (Nelson 1990, 101, zitiert in: Landy 2009, 128).
Obgleich Landy vor allem die Filme Mario Monicellis in den Blick nimmt, lassen sich ihre
Ausfithrungen auf die Darstellungen in Pasolinis DECAMERON iibertragen, eine Parallele,
die sie schlussendlich ebenfalls benennt (vgl. ebd., 129).

Auf dhnliche Weise trifft das Paradigma mittelalterlicher Antihelden auf die Filme
des Decamerotico zu. Auch hier zeichnen sich die Charaktere durch das Ineinanderfallen
guter und schlechter Seiten, Betriigereien und Humor aus. Interessant erscheint jedoch
Landys Ausfithrung zur »Wahrhaftigkeit des Geschichten-Erzahlens« (ebd., 124). Im Ge-
gensatz zu Pasolinis Verfilmung sind die Decamerotico Filme sehr klar gegliedert. IThnen
sind Zwischenpassagen eingefiigt, welche die einzelnen Episoden voneinander trennen.
Die Unabschliefbarkeit und Multiperspektivitit Pasolinis wird hier folglich in narrative
Eindeutigkeit iiberfiihrt.

Im Hinblick auf die Erotik lisst sich zudem bemerken, dass die Decamerotico Filme
diese zum Dreh- und Angelpunkt des Erzihlens, ebenso wie des filmischen Gestaltens
und des Affizierens erheben. Was bei Pasolini noch nebensichlich, alltiglich und ba-
nal wirkte, avanciert hier zum neuen, zentralen Fokus. Die Blicke — sowohl der Figuren,
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als auch der Kamera - sind auf das Erhaschen von weiblicher Nacktheit ausgerichtet,
die Erzihlstringe laufen auf das Verfithren einer Frau hinaus, die Witze umkreisen das
Scheitern solcher Verfithrungen. Das isthetische Paradigma der 1970er-Jahre, welches
weibliche Nacktheit zum Fluchtpunkt filmischer Perspektivierungen erhebt und an den
Voyeurismus minnlicher Figuren riickkoppelt, ist geboren.

Abb. 5-6: Weibliche Nacktheit als perspektivischer Fluchtpunkt.

Quelle: DECAMERON PROIBITISSIMO, Stills.

Wenn Pasolinis filmischer Ansatz im DECAMERON, wie Rumble argumentiert, im
Aufbrechen von Wahrnehmungsoperationen begriindet liegt, die im Zuge des Ratio-
nalisierungsprozesses der Renaissance durch das Einfithren der Zentralperspektive
vereinheitlicht wurden (vgl. Rumble 1996, 46), so kehren die Filme des Decamerotico die-
sen Prozess wieder um. Pasolinis DECAMERON nutzt Filmerotik, um eine Multiplizitit
an Ausdrucks-, Wahrnehmungs- und Affizierungsfacetten zu gewéhrleisten. Filme wie
DECAMERON PROIBITISSIMO hingegen iibersetzen Erotik linear in weibliche Nacktheit
auf der Reprisentationsebene und erheben sie zum zentralen Punkt, auf den alle Per-
spektiven des Films hin ausgerichtet sind (Abb. 5-6). Sie entwerfen dergestalt eine neue
Zentralperspektive, eine patriarchale Zentralperspektive des erotischen Voyeurismus.

3.3 Erotische UnabschlieBbarkeit und Abiura

Im Gegensatz zur reprisentationslogischen Verkiirzung von Erotik auf weibliche Nackt-
heit im Decamerotico erfihrt Erotik in Pasolinis DECAMERON als affektiver Leitfaden eine
Analogisierung mit der Unabgeschlossenheit des Geschichtenerzahlens. Filmerotik be-
ruht auf Faktoren der Latenz und der UnabschlieRbarkeit (mehr dazu in Kapitel 5), was
sie als Erfahrung und als Erscheinungsform von der Pornographie als Prisenzphino-
men unterscheidet. Die unvollendeten Geschichten des DECAMERON finden folglich ihre
Entsprechung in unvollendbaren Schleifen erotischer Affizierungen.

Pasolinis Trilogie des Lebens liegt dabei der Versuch zugrunde, itber den Riickbezug auf
vergangene oder mystische Welten der Erotik eine Form der menschlichen Sexualitit zu
revitalisieren, die von modernen Schulddiskursen und Kapitalisierungspraktiken noch
nicht korrumpiert ist:

4b



46

Hannah Peuker: Filmerotik

Die Filme sind ziemlich leicht und ich habe sie gemacht, um der konsumistischen Ge-
genwarteinejlingste Vergangenheit entgegenzuhalten, in der der menschliche Kérper
und die menschlichen Beziehungen noch wirklich waren; obgleich préhistorisch, ob-
gleich plump, waren sie dennoch wirklich und hielten diese Wirklichkeit der Unwirk-
lichkeit der Konsumgesellschaft entgegen. (Pasolini, zitiert in: Naldini 1991, 296)"

Die Erotik des DECAMERON fungiert dergestalt als Utopie einer vorzivilisatorischen, rea-
len, vermeintlich natiirlichen Sexualitit und wird von Pasolini gegen das bourgeoise,
konsumistische Begehren in Stellung gebracht, das er im Italien der 1960er- und 1970er-
Jahre vorzufinden meinte. Die Trilogie des Lebens verfolgt in diesem Sinne ein anthropolo-
gisches Anliegen: Sie versucht in den drei Filmen IL DECAMERON, IL FIORE DELLE MILLE E
UNA NOTTE und I RACCONTI DI CANTERBURY drei Formen der Ur-Sexualitit aufzudecken,
die unberithrt vom internalisierten Schamgefiihl als Modus der Kontrolle der Neuzeit
existierten. Nachdem sich die vermeintlich progressiven Krifte der sexuellen Revoluti-
on von 1968 fiir Pasolini als neue Spielart kapitalistischer Faschismen entpuppt hatten
(vgl. Pasolini 2018 [1962—1975]), versprach der Riickgriff auf eine vermeintlich vorzivi-
lisatorische Vergangenheit den einzigen Ausweg aus den Zwingen der Gegenwart, wie
Rumble weiter ausfihrt:

In bourgeois society, sexuality and pleasure satisfy »a social obligation< and are be-
trayed by guilt. The Trilogia is an attempt to represent an image of sexuality untouched
by this guilt, and pleasure as something>against social obligations<. (Rumble 1996, 76)*

Die letzte Hoffnung auf eine Sexualitit, die frei von Fremd- und Selbstregulierung funk-
tioniert, liegt fiir Pasolini also im Vergangenen. Dass das mittelalterliche Italien in die-
sem Zusammenhang als Ausgangspunket fiir die Revitalisierung einer vermeintlich rea-
len, unverfilschten Sexualitit genutzt wird, ist dabei kein Zufall. Vielmehr finden sich
ihnliche Thesen iiber eine freie, mittelalterliche Sexualitit in Norbert Elias Uber den Pro-
zefS der Zivilisation (1976 [1939]). Die Neuauflage des soziologischen Werks von Suhrkamp
inden1970er-Jahren (1982 erstmals in italienischer Ubersetzung) und die daran anschlie-
Bende erstmalige breite Rezeption lisst sich ebenso wie Pasolinis DECAMERON als pri-
gend und zugleich symptomatisch fiir ein in den 1970er-Jahren steigendes Interesse an
postulierten urspriinglichen Formen menschlichen Sexualverhaltens lesen. Das Mittel-
alter etablierte sich sowohl soziologisch als auch filmisch als priferierter Rahmen, um

1 Original: »Questi film sono abbastanza facili, e io li ho fatti per oppore al presente consumistico
un passato recentissimo dove il corpo umano e i rapporti umani erano ancora reali, benché arcaici,
benché preistorici, benché rozzi, pero tuttavia erano reali, e opponevano questa realta all'irrealta
della civilta consumistica.« (Zitat aus: Naldini 1989, 348)

2 Rumble bezieht sich an dieser Stelle auf ein Zitat Pasolinis: »ll sesso & oggi la soddisfazione di
un obbligo sociale, non un piacere contro gli obblighi sociali. Da cio deriva un comportamento
sessuale appunto radicalmente diverso da quello a cui io ero abituato.« (Pasolini in: Naldini 1989,
392)

Ubersetzung: »Sex ist heute die Befriedigung einer sozialen Verpflichtung und nicht ein Vergnii-
gen gegen soziale Verpflichtungen. Daraus ergibt sich ein radikal anderes Sexualverhalten als das,
was ich gewohnt war.«
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sich der anthropologischen Konstante menschlicher Sexualitit zu widmen und diese los-
gelést von neuzeitlichen Konventionen zu betrachten.?

Mit Hans Peter Duerrs fiinfbindigem Werk Der Mythos vom Zivilisationsprozef3 (1988;
1990;1993;1997; 2002) setzte wiederum ein Infragestellen des von Elias entworfenen Mit-
telalterbildes ein. Die Debatte ist heute als Elias-Duerr Kontroverse bekannt. Duerr argu-
mentiert, dass Nacktheit und Sexualitit im Mittelalter ebenso wie in indigenen Kulturen
durchaus schambehaftet, tabuisiert und mit Regeln besetzt waren, das dies teilweise so-
gar strenger der Fall war als in neuzeitlichen, europiischen Kontexten, dass Regeln oft-
mals jedoch nicht in Gesetzestexten festgeschrieben, sondern dass Verst6{3e tiber soziale
Ausschlussmechanismen geahndet wurden (vgl. 1988, 10ff.). Einen Gegensatz zwischen
einem freien, schamlosen, urspriinglichen Umgang mit Sexualitit und einer zivilisato-
rischen Regulierung gebe es demnach nicht. Dieser sei ein ebensolcher Mythos wie die
Vertreibung des Menschen aus dem Paradies.

Ebenso wie Elias’ Thesen zur Freiziigigkeit menschlicher Sexualitit im Mittelalter
kritisiert und dekonstruiert wurden, muss auch Pasolinis Projekt der Revitalisierung
menschlicher Ur-Sexualitit anhand mittelalterlicher Schamlosigkeit als fragwiirdig bis
gescheitert betrachtet werden.* Insbesondere die filmische Entwicklung des Decameroti-
co stellte fiir Pasolini den Beweis fiir diese Tragik dar. 1975 veréffentlichte er dementspre-
chend seine Abiura, die Abjuration der sexuellen Utopie:

Ich schwore der>Trilogie des Lebens<ab, obwohl ich sie nicht bereue. Denn ich kann die
Aufrichtigkeit und Notwendigkeit nichtleugnen, die mich zur Darstellung von Kérpern
und ihrem kulminierenden Symbol, dem Sex, getrieben haben. [...]

In der ersten Phase der kulturellen und anthropologischen Krise, die gegen Ende der
1960er-Jahre einsetzte —in der die Unwirklichkeit der > mass media< Subkultur und da-
mit der Massenkommunikation zu triumphieren begann —schien die letzte Bastion der
Realitdt der>unschuldige< Korper mit der archaischen, diisteren, vitalen Gewalt seiner
Sexualorgane zu sein. [...]

Jetzt hatsich alles auf den Kopf gestellt. Erstens: Der fortschrittliche Kampf fiir die De-
mokratisierung der Ausdrucksformen und die sexuelle Liberalisierung wurden brutal
iberholt und durch die Entscheidung der konsumorientierten Macht, eine breite (und
ebenso falsche) Toleranz zu gewihren, vereitelt. Zweitens: Sogar die>Realitatcunschul-
diger Korper wurde von der Macht des Konsums verletzt, manipuliert und verfalscht.

3 In diesem Zusammenhang muss darauf hingewiesen werden, dass die Novellen in Boccaccios I/
Decamerone durch die Entstehungszeit des Werks zwischen 1348 und1353 bereits am Ubergang von
Mittelalter zu Renaissance spielen. Es ist demnach strittig, ob in ihnen liberhaupt eine>mittelalter-
liche Sexualititcgezeigt wird oder ob nicht zu diesem Zeitpunkt bereits die von Pasolini beanstan-
dete >Regulierung von Wahrnehmungs- und Verhaltensweisen durch die Renaissance« eingesetzt
hat.

4 Eine Kritik an der Idee von urspriinglicher, quasi natiirlicher Sexualitit liefSe sich auch unter Be-
zugnahme auf Michel Foucaults vierbandige Studie Sexualitdt und Wahrheit (1987a; 1989a; 1989b;
2019) anfiithren. Von der Antike bis in die Moderne untersucht Foucault unterschiedliche Auspri-
gungen dessen, wie Individuen und Gesellschaften (iber Sexualitat sprechen und schreiben. Se-
xualitatistin all diesen Beschreibungen historisch, kulturell, diskursiv und kiinstlerisch bedingt —
niemals natiirlich oder urspringlich.
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In der Tat ist diese Gewalt an Kérpern zur makroskopischsten Tatsache der neuen
menschlichen Ara geworden. [...]

Selbst wenn ich weiterhin Filme wie die der >Trilogie des Lebens< machen wollte,
kénnte ich das nicht: denn ich hasse jetzt Kérper und Sexualorgane. (Pasolini 2023
[1975))°

Die Unabgeschlossenheit des eigenen Werks, die anfangs noch zum Triumen einlud und
ein Versprechen der reinen Potenzialitit in sich trug, verkehrt sich fiir Pasolini mit dem
kapitalistischen Ausschlachten des DECAMERON im Decamerotico in eine Katastrophe. Die
letzte Hoffnung auf eine Befreiung des archaischen Kérpers war genommen, und mehr
noch: Gerade die vermeintlich sexuelle Freiheit des Archaischen avancierte zum favo-
risierten Sujet des marktférmigen Filmprodukts. Pasolini wurde in diesem Sinne mit
seinen eigenen Waffen geschlagen. Die Unabschliefbarkeit, die er zum erotischen und
kiinstlerischen Mantra erhoben hatte, entwand sich seiner Kontrolle, entwickelte ein Ei-
genleben und setzte sich in Werken fort, die seinem Verstindnis von zu favorisierender
Sexualitit bzw. Filmerotik diametral widersprachen.

Im gleichen Jahr wie die Abiura erschien auch Pasolinis letzter Film, SALO O LE 120
GIORNATE DI SODOMA (Die 120 Tage von Sodom, Pier Paolo Pasolini, IT 1975). Die frohliche,
ausgelassene Sexualitit der Trilogie des Lebens hatte sich unumstofSlich in sadistisch-fa-
schistische Sexualgewalt verkehrt und spiegelte so Pasolinis eigenen Pessimismus:

Tatsache ist, dafd die Sexualitit hier [in SALO; H.P] noch verwendet wird, aber anstatt,
wie in der Trilogie des Lebens, als etwas Freudvolles, Schones, Verlorenes verwendet zu
werden, wird sie als etwas Schreckliches eingesetzt, sie ist zur Metapher dessen gewor-
den, was Marx den Warencharakter des Kérpers, die Entfremdung des Kérpers nennt.
Das, was Hitler brutal gemacht hat, also indem er Kérper tétete, zerstorte, das hat die
konsumistische Zivilisation auf kultureller Ebene getan, aberin Wirklichkeit ist es das-
selbe. (Pasolini zitiert in: Naldini 1991, 335)

Pasolinis Gleichsetzung einer Kommerzialisierung von Sexualitit mit dem Holocaust ist
zweifelsohne hochst fragwiirdig. Insbesondere anhand dieser Polemik verdeutlicht das
Zitat jedoch die Drastik mit der sich die Rolle von Sexualitit in Pasolinis Schaffen und
Denken innerhalb von vier Jahren gewandelt hatte. Giacomo Manzoli sieht sie sogar als

5 Original: »lo abiuro dalla>Trilogia della vita, benché non mi penta di averla fatta. Non posso infat-
ti negare la sincerita e la necessita che mi hanno spinto alla rappresentazione dei corpi e del loro
simbolo culminante, il sesso. [..] [N]ella prima fase della crisi culturale e antropologica comincia-
ta verso la fine degli Anni Sessanta —in cui cominciava a trionfare l'irrealta della sottocultura dei
>mass mediace quindi della comunicazione di massa — 'ultimo baluardo della realta parevano es-
sere gli>innocenti<corpi con l'arcaica, fosca, vitale violenza dei loro organi sessuali. [.] Ora tutto si &
rovesciato. Primo: la lotta progressista per la democratizzazione espressiva e per la liberalizzazio-
ne sessuale é stata brutalmente superata e vanificata dalla decisione del potere consumistico di
concedere una vasta (quanto falsa) tolleranza. Secondo: anche lasrealtacdei corpi innocenti é stata
violata, manipolata, manomessa dal potere consumistico: anzi, tale violenza sui corpi & diventa-
to il dato pitt macroscopico della nuova epoca umana. [...] Se anche volessi continuare a fare film
come quelli della>Trilogia della vita, non lo potrei: perché ormaiodio i corpi e gli organi sessuali.«
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exemplarisch dafiir an, dass die sexuelle Revolution letztlich in einem Begribnis min-
dete, im Begribnis des Kinos:

Es geht uns aber vor allem darum, darauf hinzuweisen, dass die Beziehung zwischen
Eros und Thanatos, die im italienischen Kino merkwiirdigerweise einige ihrer extrems-
ten Auspragungen gefunden hat, bereits Mitte der 1970er-Jahre ein Ende gefunden
zu haben scheint. Dass man im Arthouse-Kino, wenn man von Sex spricht, auch einen
Hauch von Tod atmet, ist ganz klar und geht aus einer Unzahl von Filmen hervor, unter
denen die von Ferreri und Fellini, von 8 E %2 bis AMARCORD, iiber SATYRICON, deutlich
hervorstechen. Mit der sexuellen Revolution, so scheint es, ist auch eine Beerdigung
zu feiern. Ein Begrabnis flr das Kino, kdnnte man meinen, denn das Jahr 1976 [..] ist
auch das Jahr, in dem die meisten Trauerfilme veréffentlicht werden, wie der bereits
erwihnte SALO oder Fellinis IL CASANOVA. (2012, 173—174)°

Anstatt die nachgezeichnete Entwicklung als Ironie des Schicksals zu verbuchen, soll im
Folgenden gezeigt werden, dass es sich hierbei um eine medienanthropologische Szene
par excellence handelt, die erstens eine Reihe gingiger Mythen tiber menschliche Se-
xualitit als anthropologische Konstante aufdeckt und zweitens die Notwendigkeit ver-
deutlicht, die vorgingige Verschrankung von menschlichen und medialen Faktoren kon-
zeptionell ernst zu nehmen. Diese Neuperspektivierung ist vonnéten, da die reine Kon-
statierung des Scheiterns von Pasolinis sexueller Utopie droht, zentrale Dimensionen
der Medialitit zu iibergehen. Sowohl Pasolinis Trilogie des Lebens als auch die daran an-
kniipfenden populiren Filme sind mediale und damit technische und Asthetische Gefii-
ge. Hier wird Sexualitit als vermeintlich urwiichsige menschliche Betitigung und an-
thropologische Grunddimension auch entgegen der Annahmen Pasolinis nicht einfach
dargestellt, aufgerufen oder reanimiert, sondern vielmehr im Zusammenspiel von Me-
dien, menschlichen Figuren und Kérpern iiberhaupt erst hergestellt. Dies freizulegen
allerdings bedarf es eines verinderten Blickwinkels, nimlich prizise einer medienan-
thropologischen Perspektive auf das vermeintlich Naturwiichsige.

3.4 Erotik und Sexualitat als Korpertechniken in IL DECAMERON
und im Decamerotico

Wie in Kapitel 2.6 ausgefithrt, beruht die dieser Arbeit zugrunde liegende medienan-
thropologische Perspektive unter anderem darauf, das intrinsisch Medientechnische des
vermeintlich Natiirlichen kenntlich zu machen und umgekehrt. Hierfiir verschiebt die

6 Original: »Ma ci interessa segnalare soprattutto che — gia a meta anni Settanta — sembra chiuder-
si quel rapporto fra Eros e Thanatos che trova curiosamente alcune delle sue manifestazioni pit
estreme nella cinematografia italiana. Che nel cinema d’autore, parlano di sesso, si respiri anche
unaria di morte & piuttosto chiaro e traspare da un'infinita di pellicole, fra le quali spiccano con
evidenza quali di Ferreri e dello Fellini, da 8 E %2 ad Amarcord, passando per SATYRICON. Con la
rivoluzione sessuale, insomma, pare ci sia da celebrare anche un funerale. Funerale del cinema,
si potrebbe pensare, [..] il 1976 & anche I'anno in cui escono le pellicole pil funebri, come il gia
ricordato SALO o IL CAsSANOVA di Fellini.«
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Medienanthropologie den analytischen Fokus weg von vermeintlich statischen Polariti-
ten wie dem Menschen und dem Medium, hin zu der Betrachtung verschrinkter Existen-
zweisen, Operationalititen und Relationen. In besonderem Mafe tangiert eine solche
Re-Perspektivierung die Vorstellung von Sexualitit bzw. Erotik. Anhand der Beschrei-
bung des Diskurses um die Ver6ffentlichung von IL DECAMERON sowie den daran an-
schliefdenden Filmen des Decamerotico, nicht zuletzt anhand der eigenen Verortung des
Films durch Pasolini, habe ich aufgezeigt, dass die Vorstellung von einer urspriinglichen
menschlichen Sexualitit in den 1970er-Jahren nach wie vor virulent war und Erotikfilme
regelmifdig auf das Verhiltnis zwischen einer zu begriiRenden Treue und einer abzuleh-
nenden Entfremdung gegeniiber der beanstandeten, vermeintlich natiirlichen mensch-
lichen Sexualitit hin befragt wurden (vgl. u.a. Spinazzola 1958). Dieser Diskurs griin-
det folglich auf der Separierung von vorgingig Natiirlichem und nachtriglich Techni-
schem, wobei das Technische unter den allgemeinen Verdacht gerit, den Menschen von
seiner eigenen Natur zu entfremden. Wie nun lief3e sich eine medienanthropologisch
informierte Antwort auf diesen Verdacht ebenso wie auf Pasolinis eigens proklamiertes
Scheitern des Wiedererweckens menschlicher Ur-Sexualitit tiber die Technik des Films
formulieren?

Obgleich Pasolini in Die Schriftsprache der Wirklichkeit (2012 [1966]) durchaus fruchtba-
re Ansitze fiir eine Medienanthropologie des Films liefert, wie Lorenz Engell in Der Film
zwischen Ontografie und Anthropogenese (2015) herausarbeitet, sind die Ausfithrungen Pa-
solinis zur Trilogie des Lebens gezeichnet von dem Glauben an einen vortechnischen Kor-
per, der paradoxerweise gerade iiber die Technik des Films wiederbelebt werden soll. In
Die Schriftsprache der Wirklichkeit hebt Pasolini die vorgingige Durchdringung von Kino
und Realitit hervor, wobei er erstens den Film als »menschliche Ausdruckssprache« (2012
[1966], 72) und zweitens die Wirklichkeit als »Kino in natura« (ebd., 73) bezeichnet. Ei-
ne klare Trennung zwischen vortechnischer Natur und nachtriglicher Technifizierung,
von unmittelbarer und medienbedingter Gesellschaft oder von Leben und Mechanisie-
rung scheint hier entgegen vieler seiner anderen Auflerungen gerade nicht gegeben. Im
Kontrast zu diesen Ausfithrungen arbeitet in der Trilogie des Lebens die Idee eines vorzivi-
lisatorischen, reinen, sprich vortechnischen Kérpers aktiv mit. Wahrend sich Film und
Realitit in Die Schriftsprache der Wirklichkeit koemergent hervorbringen, erscheint das Se-
xuelle in Pasolinis davon abweichendem Verstindnis im DECAMERON als letzte Bastion
eines vortechnischen Korpers, der durch Modernisierung, Industrialisierung, Kommer-
zialisierung und nicht zuletzt Pornographisierung vermeintlich verloren gegangen sein
soll.

Dieser Widerspruch kiindigt bereits an, dass moglicherweise auch der Film selbst
ein uneindeutigeres Verstindnis von Sexualitit erméglicht, als es ihm vom Regisseur
zugesprochen wird. Wo Pasolini sprachlich noch am Glauben an eine Ur-Sexualitit als
anthropologische Dimension menschlicher Existenz festhilt, geht sein eigener Film be-
reits tiber ihn hinaus und macht die Medialisierung des Sexuellen leiblich erfahrbar. Se-
xualititist hier gerade nicht natiirlich gegeben, sondern immer kontingent, ephemer, an
ortliche, personelle, wahrnehmungsspezifische und mediale Aspekte gekoppelt. Ob sie
zur Entfaltung kommt oder nicht, ist durch ein intensives Spiel mit An- und Abwesen-
heiten, Irrwegen, narrativen Verschachtelungsstrategien und Verschiebungen sozialer
Ordnungen, Bilder und Téne bedingt. Im DECAMERON tritt Erotik also entgegen der Aus-
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fithrungen des Regisseurs als zutiefst medial konfiguriert in Erscheinung. Das kiinstle-
rische — also materielle, technische, handwerkliche — Hervorbringen von Bedeutungs-
und Affizierungsebenen wird im Film sogar permanent verhandelt, sei es in den Szenen
des Erstellens des Triptychons oder wenn Pasolini als Giotto-Schiller iiber mittelalter-
liche Mirkte liuft, aber im Modus des Filmemachers die Motive fiir die nachfolgenden
Erotikszenen auswahlt.

Erotik wird auch in den Szenen, in denen sexuelle Interaktionen vorkommen, als
szenenbildnerisch, kameraperspektivisch sowie montagetechnisch konstituierter Pro-
zess ausgestellt. Das Gemachtsein von Erotik wird dabei gerade nicht negiert, ein doku-
mentarischer oder dem Realismus verhafteter Modus wird nicht einmal vorgetduscht.
Stattdessen lisst sich — entgegen Pasolinis Ausfithrungen — die These aufstellen, dass die
medientechnische Bedingtheit des Sexuellen im Erotischen selbst filmisches Thema des
DECAMERON ist. Die fiinfte Episode des Films (die in der zuvor genannten Marktszene
vorbereitet wird) kann hierfiir beispielhaft angefiithrt werden.

In dieser Szene verabreden sich Caterina (Elisabetta Genovese) und Riccardo (Schau-
spieler unbekannt) zu einem nichtlichen Rendezvous auf einem Dach, um von Caterinas
Eltern unbemerkt miteinander die Nacht verbringen zu kénnen. Die filmmediale Erotik
wird auf diese Weise rdumlich und zeitlich begrenzt. Es gibt ein spezifisches Setting, das
wiederum eigens im Film in Erscheinung tritt. Ein Bettlager auf dem Dach wird dabei
zu einem Filmset im Filmset (Abb. 7). Der Ort ist vom restlichen Dach optisch unter an-
derem durch Textilien abgetrennt, wobei die durchlissigen Vorhinge das fiir die Erotik
typische Spiel mit (Un-)Sichtbarkeiten vorantreiben, und zugleich eine innerfilmische
Doppelung vornehmen, nimlich die der projektionstechnischen Leinwandfliche (Abb.
8).

Die Begegnung zwischen Caterina und Riccardo, der erste sexuelle Kontakt, den bei-
de in ithrem Leben haben, ist durch dieses durchgehend mediale Setting gerahmt. Sie
wird des Weiteren konfiguriert durch offensichtliche Wechsel in der Einstellungsgro-
Re (wenn Totalen extremen Nahaufnahmen weichen), durch das langsame Abfahren der
Korper durch die Kamera, sowie durch ein besonderes Augenmerk auf einzelne Blicke,
Gesten, die Haltung der Korperteile zueinander. Die sexuelle Begegnung ist dabei durch-
aus im Sinne Pasolinis unschuldig, auf eine gewisse Weise unbedarft und schambefreit,
wenn beispielsweise Caterina unwillkiirlich im Schlaf ihre Hand auf Riccardos Penis legt
(Abb. 9). Das Entscheidende ist jedoch, dass diese Unschuld nicht naturgegeben, son-
dern ebenso medial konfiguriert und hervorgebracht ist wie die soziale Reglementie-
rung, die mit dem Anbruch des morgens und dem Entdecken des Paares durch Caterinas
Eltern unausweichlich erneut einsetzt (Abb. 10). Der Freiraum des Nachtlagers ist dem-
nach moglicherweise weniger explizit reglementiert oder fremdbestimmt, doch ebenso
medial verfertigt und konstituiert wie die Szenen der sozialen Kontrolle. Die unschuldi-
gen, archaischen Korper, die Pasolini hier wiederzuerwecken sucht, werden erst durch
technische Operationen als unschuldige, archaische Kérper hervorgebracht. Wo Pasoli-
ni noch eine kdrperbezogene Ursprungsutopie verfolgt, ist sein eigener Film schon iiber
ihn hinausgegangen und weist das vermeintlich Urspriingliche als protofilmische Szene
aus.

51



52

Hannah Peuker: Filmerotik

Abb. 7: Das Filmset im Filmset.

ADbb. 8: Der Vorhang als Leinwand-Doppelung.
ADbb. 9: Die >unschuldige« Geste.

Abb. 10: Entdeckung des Tabubruchs.

Quelle: I DECAMERON, Stills.

Die Filme des Decamerotico fithren die im DECAMERON bereits offenkundige Media-
litat filmischer Erotik ebenso wie die der menschlichen Sexualitit weiter fort. Der Ver-
gleich von Filmerotik zwischen der Decamerone-Verfilmung Pasolinis und der im Deca-
merotico vorherrschenden Tendenz legt dann Folgendes nahe: Einerseits ist in Pasolinis
Film eine Offenheit und Multiplizitit von Erzihl-, Wahrnehmungs- und Affizierungs-
strukturen angelegt, die in der Unabschliefbarkeit des Erotischen ihre Entsprechung
findet. Diese Multiplizitit negieren die Decamerotico-Filme, fithren sie das Sexuelle doch
grofitenteils zuriick auf eine verflachte Reprisentationslogik, die den ménnlichen Blick
auf den Fluchtpunkt des nackten Frauenkoérpers ausrichtet. Andererseits kann Pasolinis
kulturkritischer Blick auf die Decamerotico-Filme nicht unhinterfragt iibernommen wer-
den, denn Pasolini verfolgte selbst die irrgeleitete Hoffnung, eine angeblich natiirliche
Sexualitit mittels einer technischen Praxis wiedererwecken zu kénnen, ohne dabei die
technische Dimension des Films als genuinen Bestandteil jener postulierten surspriing-
lichen« Sexualitit anzuerkennen. Diese grundsitzliche Spannung legt der DECAMERON
durch seine filmischen Inszenierungsstrategien letzten Endes selbst offen.

In diesem Sinne entspricht die Inszenierung von Sexualitit sowohl im DECAMERON
als auch in den Decamerotico-Filmen eher den Ausfithrungen Marcel Mauss’ zu den so-
genannten Korpertechniken (vgl. 1989 [1934]) denn den Ausfithrungen Pasolinis zu seinem
eigenen Film. In Rekurs auf Platon argumentiert Mauss, dass es ein Zeichen der west-
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lichen Moderne sei, Technik auf Instrumente, Apparate und Maschinen zu reduzieren.
Fiir Mauss sind hingegen auch Koérperpraktiken wie das Gehen oder Schwimmen un-
ter dem Begriff der Technik — bzw. der techné — zu fassen. Daran anschliefend lassen
sich auch Sexualitit und Erotik als Kérpertechniken begreifen, die durch Imitationen,
Anleitungen wie das Kamasutra, Darstellungsmodi, 6ffentliche Auffiihrungspraktiken,
Sexspielzeuge, Dating-Plattformen uvm. technisch und diskursiv modifiziert und trans-
formiert werden. Ein erster Unterschied zwischen Erotischem und Sexuellem lisst sich
dann dahingehend benennen, dass Sexualitit eine ausgefithrte Kérpertechnik ist, wo-
hingegen die Erotik im Spiel zwischen Anziehung und Abstofiung, Zeigen und Verste-
cken, Nihe und Distanz eine Korpertechnik der Latenz ist. Beides lisst sich jedoch nicht
unabhingigvoneinander diskutieren, prigen doch Techniken der Erotik das Sexuelle ge-
nauso wie umgekehrt.

Im Sinne der Mauss’schen Kérpertechniken lassen sich die Verfilmungen des Deca-
merone im Italien der 1970er-Jahre als ein spezifisches Momentum begreifen, die Kérper-
techniken der Erotik und der Sexualitit ein Stiick weit zu verschieben und zu konfigu-
rieren. Dies geschieht indes nicht in einem Gestus der Entfremdung von »der urspriing-
lichen Natur des Menschens, denn eine solche hat es tiberhaupt nie gegeben. Vielmehr
helfen die Decamerone-Verfilmungen, die filmische und damit medientechnische Kom-
ponente des Erotischen als konstitutiven Bestandteil menschlicher Sexualitit ernst zu
nehmen.

Die Anerkennung der gegenseitigen Bedingtheit von Natiirlichem und Technischem
in der Erotik bedeutet indes nicht, dass die Art der Verschrinkung von Korperlichem
und Technischem automatisch politisch oder ethisch gutgeheiflen werden muss (dieses
Argument rekurriert wieder auf die Ausfithrungen zu einem medienanthropologisch in-
formierten Kritik Begriff aus Kapitel 2.6). Die Tatsache, dass die Decamerotico-Filme die
technische Verfasstheit menschlicher Sexualitit kenntlich und dadurch analytisch be-
schreibbar machen, darf nicht dariiber hinwegtiuschen, dass sie auf der Reprisenta-
tionsebene ein grofitenteils an patriarchalen Konventionen orientiertes Bild von eroti-
schem Begehren vermitteln. Dies tun sie jedoch nicht aufgrund ihrer technischen Ver-
fasstheit, sondern aus gesellschaftlichen, politischen und wirtschaftlichen Rahmenbe-
dingungen heraus, die kontingent sind und weder allein in der Technik noch in der Na-
tur begriindet liegen. Das Anerkennen der vorgingigen Verschrinkung von natiirlichen
und technischen Aspekten durch die medienanthropologische Perspektivierung ist dann
sogar der erste Schritt, um diese Kontingenzen erkennen und benennen zu kénnen.
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4. Eine erotische Montagetheorie

Der filmische Raum in Oshima Nagisas IM REICH DER LEIDENSCHAFT (Ai no borei, wortl.
Ubersetzung: Totengeist der Liebe, Oshima Nagisa, JPN/FR 1978) hat sich in eine blaue, von
Nebel durchzogene Sphire verwandelt. Der Geist des verstorbenen Rikschafahrers Gisa-
buro (Tamura Takahiro) zieht seine Ehefrau Seki (Yoshiyuki Kazuko) unermidlich durch
die Nebelschwaden. Das Rad der Rikscha dreht sich weiter, auch wenn lingst klar ist,
dass weder Gisaburo noch seine Frau Weg oder Ziel der Fahrt kennen. »Geh doch nicht
weiter, wenn du nicht weif3t wohin! [...] Gisaburo, sag mir: Bist du es wirklich? Bist du es
wirklich? Lass mich dich ansehen. Dreh dich um! Zeig dein Gesicht!«, ruft Seki aus. Sie
ist es, die ihn ermordet hat und sie ist es, die nun von ihm heimgesucht wird. Mithilfe
eines Schnitts folgt auf das endlose Drehen des holzernen Rades eine Nahaufnahme des
Hinterkopfes Gisaburos. Langsam dreht er seinen Kopf. Wir erhaschen einen fliichtigen
Blick auf das blasse, ausgemergelte Gesicht, auf die blutunterlaufenen Augen des To-
ten (Abb. 1), doch bereits im nichsten Moment entzieht sich die physiognomische Greif-
barkeit unseres Blickes. Das Gesicht unterliuft eine Transformation (Abb. 2). Die einzel-
nen Erkennungsmerkmale oszillieren vor dem blauen, monotonen Hintergrund, bis sie
nicht mehr zu identifizieren sind. An ihre Stelle tritt eine weifde, an Nase und Brauen ge-
spannte Membran (Abb. 3). Sekis Wunsch nach Wiedererkennung wird durch die filmi-
sche Verweigerung von Individualitit begegnet. Die fototechnische Reprisentation des
menschlichen Gesichts weicht der abstrakten Darstellung von skulpturaler Materialitit,
einer Materialitit, die gleichsam Gisaburos Gesichtsziige ver- und seine Sinnesorgane
abdeckt.

Seki reagiert mit Schrecken. Ihr Schrei durchzieht die Szene. Sie greift nach der Sa-
ke-Flasche, die sie ihrem Ehemann zu Lebzeiten servierte und schligt sie auf den ver-
formten Kopf. Das seiner Mimik beraubte Gesicht Gisaburos bleibt starr, doch unter dem
Strohhut beginnt Blut zu flief}en (Abb. 4). Die organische Fliissigkeit rinnt itber die feste
Masse, scheint diese jedoch nicht zu verfliissigen, sondern unterstreicht vielmehr visuell
die Undurchdringlichkeit.
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Abb. 1—4: Die Transformation Gisburos vom individuellen Geist in abstrakte Materialitdt.

Quelle: IMm REICH DER LEIDENSCHAFT, Stills.

In Das Bewegungs-Bild schreibt Gilles Deleuze dem franzdsischen Kino der Vorkriegs-
zeit eine »generelle Vorliebe fiir das Wasser, das Meer, das Fliissige« (2017 [1983], 67) zu.
Deleuze bewertet die Hinwendung zum Fliissigen als Antwort auf eine vormals kine-
matografisch konstatierte Einheit von Mensch und Maschine. Er spricht in diesem Zu-
sammenhang unterdessen nicht von einer »Abkehr vom Mechanischen, sondern im Ge-
genteil« vom »Ubergang von einer Festkdrpermechanik zu einer Mechanik der fliissigen
Korper« (ebd., 67). Analog zu der Weiterentwicklung mechanischer Kérperkonzepte im
franzésischen Kino weist die Szene aus Oshimas IM REICH DER LEIDENSCHAFT in die
Richtung eines abermals transformierten Verhiltnisses zwischen menschlichem Korper
und Mechanik.

Die Nihe Oshimas zum franzésischen Kino spielt hierbei sicherlich eine, wenn-
gleich vorerst zu vernachlissigende, Rolle." Einen anderen Bezugsrahmen stellen auch
die Rematerialisierung von Spiritualitit der buddhistischen Wiedergeburtszyklen und
die Bildlichkeit von No-Masken im japanischen Kontext dar. Losgeldst aus nationalen,
historischen und auktorialen Kontexten ldsst sich die Szene anhand ihrer dsthetischen
Qualititen und des stattfindenden Phaseniibergangs vorerst wie folgt beschreiben: Der
bis zu dieser Szene mit dem Zustand fliissigen Wassers assoziierte Geist Gisaburos
(seine Frau hatte ihn nach dem Mord in einen Brunnen geworfen, woraufhin er seiner
Tochter in Traumen stets in Wasser gehilllt erschien) verfestigt sich. Das Fliefende des
Geistes nimmt die feste Form eines materiellen Kérpers an. Dieser Korper verliert im

1 Bspw. ist IM REICH DER LEIDENSCHAFT eine japanisch-franzésische Koproduktion. Der Film gewann
1978 bei den Filmfestspielen in Cannes den Preis fiir die Beste Regie. Oshimas Werke wurden zu-
dem in den Cahiers du Cinema viel diskutiert und hoch gelobt (vgl Cahiers du Cinema 1970, Nr. 218).
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Zuge der Materialisierung unterdessen sowohl die Moglichkeit der sinnlichen Wahr-
nehmung und der Artikulation — Augen, Ohren, Nase und Mund werden verschlossen —
als auch jegliche Form physischer Alleinstellungsmerkmale. Die Materialisierung geht
folglich mit dem Schwund von Individualitit und Subjektivitit einher. Anstatt diesen
Schwund jedoch als Verlust zu verstehen, lisst er sich als gezielte Verweigerung be-
greifen. Die Materialisierung von Gisburos Geist tritt im Moment des Befehls nach
Offenbarung durch seine Frau ein. Die »Mechanik der fliissigen Kérper« (ebd., 67), die
Deleuze dem franzdsischen Kino der Vorkriegszeit zuschreibt, weicht im filmischen
Reich der Leidenschaft einer Mechanik des materialisierten Geistes.

Die Transformation kommt einer Abwehr des Befehls gleich und kehrt gleichsam auf
der Ebene filmischer Selbstreferenzialitit den Akt des In-Erscheinung-Tretens um (vgl. Seel
2000). In Bezug auf das Kino lisst sich argumentieren, dass das Dispositiv der Projektion
eine spezifische Form des Erscheinens als dsthetische Grundlage des Films konzipiert.
Das Verweigern des In-Erscheinung-Tretens durch Gisaburo stellt in diesem Sinne ei-
ne eigene audiovisuelle Aushandlung dsthetischer Grundmerkmale des Films dar: Wih-
rend Gisburo sein eigenes In-Erscheinung-Treten negiert, erscheint in der Ausgestal-
tung der Szene eine isthetische Auseinandersetzung mit Materialisierungs- und Sub-
jektivierungs-Paradigmen.

Die Materialisierung Gisaburos kann hierbei als Vorwegnahme einer Fluchtlinie von
Korpertheorien angesehen werden, die Korperlichkeit als den Menschen und seine or-
ganische Physis iiberschreitende Intensitit kenntlich zu machen sucht und hierin das
Uberwinden von Paradigmen der Subjektivitit und der Individualitit verortet.” Die Wi-
derspenstigkeit der Materialitit Gisaburos, welche als filmische Maoglichkeit erscheint,
sich der Forderung nach Festschreibung und Identifikation durch seine Mérderin zu ent-
ziehen, kann in diesem Sinne als dsthetischer Ausdruck avant (auf zeitlicher) und derrié-
re (auf riumlicher Ebene) la letire angesehen werden. Die Materialitit Gisaburos kon-
stituiert in diesem Sinne eine Ausdrucksform, die zwar der zeitgendssisch-materialis-
tischen Hinwendung zum Korper (im strengen Sinne des Body bzw. Material Turns der
1990er-Jahren) im theoretischen Diskurs zuvorkommt, die jedoch gleichzeitig durch die
ihrerseits widerspenstige Materialitit des Filmbildes hinter die vollstindige Erklarbar-
keit durch diesen Theorierahmen zuriicktritt. Dieser Anachronismus legt es nahe, nach-
folgend nicht die neusten Tendenzen materialistischer Theorien zu befragen, sondern
eine zeitliche Distanzierung vorzunehmen, die es ermoglicht, Idealismus- und Anthro-
pozentrismus-kritisches Denken bereits im frithen 20. Jahrhundert sichtbar zu machen
und als Méglichkeitsbedingung fiir die (Wieder-)Entdeckung materieller und kérperli-
cher Paradigmen im Kino der 1970er-Jahre zu diskutieren.

2 Prominent vertreten wird dieses Korperkonzept im »organlosen Kérper« von Gilles Deleuze und
Felix Guattari (2007 [1980]). Auf dieses Konzept werde ich in Kapitel 4.6 ausfiihrlich zu sprechen
kommen.
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4.1 Von materiellen Geistern zu eselskopfigen Gottern

Im Folgenden werde ich meine Ausfithrungen auf Theorien Georges Batailles und Ser-
gej M. Eisensteins stiitzen und das frithzeitig bereits affektiv-materielle Denken beider
Theoretiker auf aktuelle Tendenzen der Affekt- und Korpertheorien beziehen. Wie Elena
Vogman und Marie Rebecchi in der Einfithrung zu Sergei Eisenstein and the Anthropology
of Rhythm (2017) betonen, erlaubt der Zusammenschluss von Theorien Batailles und Ei-
sensteins eine durch die Fokussierung auf Materialititen eingeleitete Dezentrierung der
menschlichen Figur:

Bataille describes matter as »>active principle having its own eternal autonomous
existence« [Bataille 1930, 4; H.P]. His and Eisenstein’s respective attention to matter’s
immanent potential for alliteration allowed both authors to dispel the well-formed
human figure [...] from the center of knowledge. Instead they posited a dynamic center,
or more precisely an eccentric center, haunted by a paradigmatically monstrous and
heretical figure— >one of materialism’s most virulent manifestations<— >a donkey-
headed god« [ibid. 2; H.P]. (Vogman/Rebecchi 2017, 12)?

Wie Vogman und Rebecchi ausfiihren, lassen sich zwischen den Werken beider Theore-
tiker (und Praktiker) zahlreiche Uberschneidungen herausarbeiten, welche wohl nicht
zuletzt auch auf persénliche Treffen in Paris zuriickzufithren sind, die Eisenstein 1930
in seinen Tagebucheintrigen beschreibt (vgl. ebd.,13).* Sowohl bei Bataille als auch bei
Eisenstein steht die vom Material ausgehende Revolte gegen den hegelianischen Idea-
lismus im Zentrum. Das menschliche Gesicht - als emblematischer Ausdruck der »well
formed human figure« (ebd.,12) - durchliuft sowohl in den theoretischen als auch in
den kiinstlerischen Arbeiten der beiden zahlreiche Metamorphosen, Transformationen
und Dekonstruktionen, bis sich die vermeintliche Einheit der menschlichen Gestalt in
einer nicht-identifizierbaren Multiplizitit aufgeldst hat. Die »universelle Autoritit des
menschlichen Gesichts« (ebd.,14) verkehrt sich bei Bataille durch die Fokussierung des
Niederen, des Unreinen und AbstofRenden in ihr Gegenteil. Bei Eisenstein manifestiert
sich eine vergleichbare Dezentrierung durch filmisch abgewandte oder von Masken ver-
deckte menschliche Gesichter. Bei beiden exemplifiziert sich diese Bewegung unterdes-
sen in der Gestalt des eselkdpfigen Gottes. Dieser taucht als zentrale Figur sowohl in Ba-
tailles Beschreibungen des »bas matérialisme« (Bataille 1930) als auch in Eisensteins Ta-
gebucheintrigen auf. Beide Male stehen der eselskopfige Gott und die Identifizierung

3 Die Quellenangaben des Zitats von Vogman und Rebecchi sind teils missverstindlich, deshalb ha-
be ich die Quellenangaben im Zitat durch Verweise auf die franzésische Originalfassung ersetzt.

4 Die Treffen zwischen Eisenstein und Bataille gehen auf die Beziehung zwischen Eisenstein und
Georges-Henri Riviére zuriick, welcher Eisensteins Aufenthalt in Paris 1930 organisierte. Riviere
gab gemeinsam mit Bataille die Zeitschrift Documents heraus. Wahrend seines Paris Aufenthalts
hielt Eisenstein einen Vortrag an der Sorbonne, der in der Projektion seines Films DIE GENERAL-
LINIE (Generalnaja linija, Grigori W. Alexandrow, Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1929) miinden sollte.
Sowohl Bataille als auch Riviére waren anwesend. Da die Projektion abrupt von der Polizei verbo-
ten wurde, publizierten Bataille und Riviére 30 von Eisenstein ausgewahlte und bildlich montierte
Photogramme in Documents (Eisenstein 1930, S. 218—219). Dieser Umstand zeugt von der (inhaltli-
chen) Verbundenheit und der (personlichen) Solidaritat zwischen den Dreien.
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von Jesus Christus mit einem Esel fir die Umkehrung und Karikierung metaphysischen
Denkens ein (vgl. Vogman/Rebecchi 2017, 12).

Bleiben wir kurz bei dem Bild des eselkdpfigen Gottes stehen, so lisst sich festhalten,
dass Gisaburo in Oshimas IM REICH DER LEIDENSCHAFT zwar weder gottesgleich noch
eselkopfig ist, dass die zuvor beschriebene Metamorphose seines Gesichts jedoch einer
vergleichbaren StofRrichtung folgt, wie es die negativ gewandten Anthropologien Eisen-
stein und Batailles® vorgeben: Das menschliche Gesicht steht als exemplarischer Aus-
druck einer identifizierbaren, formierten Figur zur Disposition, wird diesem doch in ei-
ner strikten Verweigerungsgeste die physiognomische Festschreibung entzogen. Form-
gebung lost sich auf in abstrakter Materialitit und revoltiert als solche gegen idealtypi-
sche Identifikations- und Subjektivierungsanspriiche eines der materiellen Welt iiber-
geordneten menschlichen Geistes.

Vor diesem Hintergrund gilt es unterdessen eine Spezifikation einzufithren, die
sowohl die anfingliche Szene als auch die Theorien Batailles und Eisensteins ein-
fordern. Die Mechanik des materialisierten Geistes tritt nicht in einem unbestimmten
kinematografischen Raum zu Tage. Sie manifestiert sich im Reich der Leidenschaft,
also im audiovisuellen Reich der Erotik. Fragen nach Materialismen, nach Verkorpe-
rungstheorien und Dezentrierungen >des Menschen« scheinen demnach zu weit und
gleichzeitig zu kurz zu greifen. Stattdessen gilt es, audiovisuell konfigurierte menschli-
che Erotiken — den Menschen audiovisuell gleichzeitig transzendierende Erotiken — als
spezifische Form der Ver- und Entkérperung zu begreifen und als solche nachfolgend
mit Kérpertheorien der Philosophie, der Affekttheorie und der Filmwissenschaft zusam-
menzudenken: Wie sind allgemeine Begriffe der Korperlichkeit mit der spezifischen,
affektiven Operation der Erotisierung verschrinkt? Ergibt sich aus Erotik-Theorien ein
eigenstindiger Korperbegriff und wenn ja, ist dieser kompatibel mit filmphilosophi-
schen Verkdrperungsparadigmen? Wo lassen sich, umgekehrt gefragt, philosophische
und filmwissenschaftliche Theorien der Verkérperung verschieben oder erweitern,
wenn wir uns dem konkreten Verkérperungsparadigma der audiovisuellen Erotisierung
zuwenden?

Im vorangegangenen Kapitel wurden vergleichbare Fragen bereits hinsichtlich
des Zusammenfithrens der Decamerone-Verfilmungen mit Marcel Mauss’ Konzept der
Korpertechniken gestellt und diskutiert (Mauss 1989; s. Kapitel 3). Hieraus ergab sich
ein Korperbegrift, der insbesondere natiirlichen Ursprungsmythen grundlegend wi-
derspricht und welcher dergestalt einen ersten Ausgangspunkt fir die Betrachtung
immanenter Verschrinkungsmomente von Technischem und Organischen bot. Diese
Uberlegungen sollen nun anhand des Zusammenfithrens der Theorien Batailles mit

5 Auch wenn Bataille und Eisenstein nicht im strengen Sinne zu den Vertreter_innen negativer An-
thropologien zihlen, lasst sich argumentieren, dass beide Autoren mit diesen eine durch die Ent-
grenzung des universell gedachten Menschseins eingefiihrte Re-Zentralisierung des Menschen
teilen (vgl. Bajohr 2019). Zwar stellen sich beide gegen einen idealtypisch der Natur entriickten
Menschen, doch findet tiber die intensive Auseinandersetzung mit den Dekonstruktionsméglich-
keiten eines solchen Universalismus wiederum ein (wenn auch negativ gewandter) Anthropozen-
trismus Einzug in die Theorien.
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dem theoretischen und praktischen Schaffen Eisensteins weiter vorangetrieben wer-
den. Die Auseinandersetzung Batailles mit der Erotik in seinem gleichnamigen Werk
Die Erotik (2020 [1957]) erlaubt hierbei eine erste Einordnung erotischer Operationen
und lisst gleichzeitig die zuvor angedeuteten, allgemeiner gefassten Dezentralisie-
rungen des Menschen in einem konkreten Kontext anschaulich werden. Eisensteins
Konzipierungen technischer Affizierungsprinzipien ermoglichen in einem zweiten
Schritt den Ubergang von den philosophischen Theorien Batailles zum Material des
Films. Der Zusammenschluss beider Positionen fithrt gleichzeitig zu einem Perspektiv-
wechsel, der den Film nicht mehr als kiinstlerisch abgeschlossenes Werk, sondern als
anthropomediales Gefige kenntlich macht.

4.2 Die Heterogenitat der Erotik bei Bataille

Ahnlich wie Vertreter_innen aktueller Affekttheorien und Neuer Materialismen dem
reflexiven Distanzierungsgebot der Moderne einerseits und der Versprachlichung der
Poststrukturalismen andererseits mit der Forderung nach einem Riickbezug auf kon-
krete, materielle Existenzweisen begegnen, fithrt Georges Bataille seine Uberlegungen
zur Erotik mit der Konstatierung ein, der allgemeine Fehler der Philosophie sei es, sich
vom Leben zu entfernen (vgl. ebd., 20).¢ Wihrend Erregung oftmals als zu (lebens)nahe,
korperliche Reaktion und als solche in der hegelianischen Philosophietradition der
Moderne als eine der grundlegenden Ablenkungen des Geistes eingestuft wurde, lautet
Batailles Antwort auf das von ihm deklarierte Problem der Philosophie — und so auch
die These, welche die nachfolgenden Uberlegungen durchziehen wird -, dass sich die
Philosophie iiber die Ebene der Leidenschaft dem Leben wie dem Denken zuwenden
muss. Wenn die Erotik, mit Bataille gesprochen, »die Bejahung des Lebens bis in den
Tod« (ebd., 19) ist, dann darf die Hinwendung der Philosophie zum Leben nicht das
erotische Begehren ausklammern, sondern muss sich vielmehr mithilfe desselben voll-
ziehen. Dieser These nachgehend kénnen die Existenzvollziige der Menschen ebenso
wie ihre intelligiblen Fihigkeiten iberhaupt erst durch die Erotik hindurch gedacht und
verstanden werden.”

6 Bataille greift durch seine Forderung nach einem vom Leben ausgehenden Erkenntnisgewinn spa-
tere theoretische Entwicklungen vorweg, die unter dem franzésischen Begriff der Epistémologie ge-
rade die unauflosliche Verbindung von Existenz und Erkenntnis betonen (vgl. Voss 2020, 4). Michel
Foucaults Arbeiten stellten in diesem Kontext einen zentralen Bezugspunkt dar. Im Gegensatz zu
den Vertreter_innen des Existenzialismus zeigte Foucault unterdessen seinerseits groRes Interes-
se an Georges Batailles Schaffen, sah er in Batailles Werk doch nicht zuletzt den Ausgangspunkt
fiir eine frithe »Brechung des philosophischen Subjekts« (Foucault 1987b, 30). Diese beruhte zu-
dem auf der Riickfithrung des Menschen in die materielle Bedingtheit und ist folglich weder von
Batailles Anspruch auf eine philosophische Riickwendung zum Leben noch von Foucaults spaterer
Mitbegriindung der Epistémologie trennbar (vgl. Wiechens 1995, 103-107).

7 Bataille spricht davon, dass die »Einheit des menschlichen Ceistes« (ebd., 12) erst durch die Su-
che nach der Erotik fassbar wird. Dass es einen einheitlichen menschlichen Geist gibt, mochte ich
an dieser Stelle in Frage stellen, doch der grundlegenden Denkrichtung Batailles, welche von der
korperlichen Erotik ausgehend menschliche Leiblichkeit—als Verschrankung kérperlicher und ko-
gnitiver Bereiche — zu beschreiben versucht, schliefRe ich mich an.
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Bataille beschreibt das Erotische anhand von drei Formen: die Erotik der Kérper, die
Erotik der Herzen und die sakrale Erotik. Allen drei Formen ist hierbei gemein, dass sie
dem Wunsch entsprechen, das Dasein des Menschen als vereinzeltes, diskontinuierli-
ches Wesen in einer Bewegung der Kontinuitit aufzuldsen. Diskontinuitit meint in die-
sem Zusammenhang die individuierte Dimension menschlicher Existenz, also den Men-
schen als mehr oder weniger in sich abgeschlossene Entitit, wohingegen Kontinuitit die
prozessuale Offnung menschlicher Existenz gegeniiber anderen Menschen, Milieus, es
liefie sich erginzen: Medien und Techniken, beschreibt.

Grundlegend sind die Uberginge vom Kontinuierlichen zum Diskontinuierlichen oder
vom Diskontinuierlichen zum Kontinuierlichen. Wir sind diskontinuierliche Wesen, In-
dividuen, die getrenntvoneinander in einem unbegreiflichen Abenteuer sterben, aber
wir haben Sehnsucht nach der verloren gegangenen Kontinuitat. Wir ertragen die Si-
tuation nur schwer, die uns an eine Zufalls-Individualitit fesselt, an die vergingliche
Individualitat, die wir sind. Wahrend wir das verangstigte Verlangen nach der Dauer
dieses Verginglichen hegen, sind wir zugleich von der Vorstellung einer urspringli-
chen Kontinuitdt besessen, die uns mit dem Sein verbindet. (ebd., 24—25)

Die Gottessuche oder -liebe parallelisiert Bataille hierbei mit dem kérperlichen Begehren
der Menschen, das wiederum seine Fortsetzung in einer stabilisierten Formgebung auf
der geistigen Ebene der Erotik der Herzen findet. Die Sehnsucht nach einer Offnung des
Ichs zur Welt in einer kontinuierlichen Verbindung mit dem Sein stelle unterdessen das
Grundwesen aller drei Formen von Erotik dar. Dieses Grundwesen ebnet seinerseits den
Weg fiir Batailles philosophisches Vorhaben, das nicht weniger als das Ziel verfolgt, die
Verbindung zwischen dem Menschen und dem Sein iiber die Erotik zu denken.

Als in diesem Sinne anthropologisch ausgerichtete Theorie ist Batailles Ausfithrung
von der Skizzierung diverser Uberginge vom Tier zum Menschen geprigt. Entschei-
dend ist dabei die Differenz zwischen sexueller Aktivitit und Erotik: Wihrend die sexu-
elle Aktivitit streng an ein Fortpflanzungsparadigma gekoppelt sei und so Mensch und
Tier miteinander verbinde, stellt die Erotik nach Bataille die Loslésung von einer rei-
nen Zweckgerichtetheit dar. Bataille beschreibt sie in diesem Zusammenhang als »un-
abhingige psychologische Suche« und folgert, dass allein die Menschen »ihre sexuelle
Aktivitit zu einer erotischen Aktivitit« (ebd., 19) gemacht haben. Bataille fithrt weiter
aus, dass die Fortpflanzung der Erotik entgegengesetzt und der erotische Genuss unab-
hingig von dem Zweck der Reproduktion zu definieren ist. Der »grundlegende Sinn der
Fortpflanzung« sei jedoch »nichtsdestoweniger der Schliissel zur Erotik« (ebd., 21). Ob-
gleich die Loslosung der Erotik von der tierischen Fortpflanzung folglich bei Bataille zur
Begriindung einer Anthropos-Erzahlung avanciert, scheint die biologische Komponente
der Erotik nicht negierbar. Bataille geht sogar noch einen Schritt weiter: Die Ubergin-
ge zwischen Diskontinuitit und Kontinuitit, welche fiir ihn den zentralen Moment der
Erotik darstellen, fithrt er zuallererst anhand der Verschmelzung winziger Wesen, nimlich
anhand der Verschmelzung von Spermium und Eizelle, folglich anhand des biologischen
Fortpflanzungsparadigmas par excellence aus:
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Das Spermatozoon und die Eizelle sind im Elementarzustand diskontinuierliche We-
sen, aber sie vereinigen sich, und demnach entsteht eine Kontinuitiat zwischen ihnen,
um ein neues Wesen zu bilden, und zwar mit dem Tod, mit dem Verschwinden der ge-
trennten Wesen. Das neue Wesen selbst ist diskontinuierlich, aber es trigt den Uber-
gang der Kontinuitit in sich, die Verschmelzung, die fiir jedes der beiden Wesen tod-
lich ist. (ebd., 23)

Fiir eine medienanthropologische Wendung des Erotik-Begriffs Batailles scheint die
Urerzihlung der Verschmelzung von Eizelle und Spermium fundamental, doch deshalb
(vor allem aus einer queer-feministischen Perspektive) nicht weniger problematisch.
Die Gratwanderung zwischen Notwendigkeit und Problematik einer sich in der Ab-
wendung von anthropologischen Exzeptionalismen manifestierenden Riickwendung
zu Kategorien der biologischen Vergleichbarkeit, zeigt sich anhand des Erotikdiskur-
ses (exemplarisch bei, jedoch keinesfalls beschrinkt auf Bataille) sehr deutlich. Die
theoretische Reevaluierung biologischer Prinzipien verfolgt hierbei den Anspruch,
eine Theorietradition zu konterkarieren, welche das der Natur vermeintlich entriick-
te menschliche Bewusstsein zentralisiert. Dieser Perspektivwechsel iiberfithrt den
Menschen zuriick in die Dimension biologischer Bedingt- und Vergleichbarkeit, muss
sich jedoch hierbei stets gegeniiber Verkiirzungen absichern, schligt doch gerade diese
Riickfithrung schnell in soziobiologische Determinismen um. Im konkreten Fall der Ero-
tik scheint diese Gefahr besonders prominent zu sein, da die biologische Begriindung
menschlichen Sexualverhaltens eng mit heteronormativen Hegemonien verkniipft ist.
Die Loslésung der menschlichen Sexualitit aus der biologischen Verhaftung stellt einen
der Grundziige queerer Kritik dar. Wie lasst sich der Mensch samt seines erotischen Be-
gehrens wieder auf die Natur beziehen, ohne dabei das emanzipatorische Potenzial der
anthropologischen Sonderstellung auf politischer Ebene zu liquidieren? Oder anders
ausgedriickt: Lisst sich Erotik als nicht-biologistisch gedachte Natur verstehen?

Diese Frage fiithrt zu einer der grundlegenden Aporien Anthropozentrismus-kriti-
scher Theorien und ist an dieser Stelle nicht zu beantworten. Sie wird die nachfolgenden
Uberlegungen jedoch immer wieder einholen und informieren. Um gleichwohl die oben
beschriebene Relevanz wie auch die Problematik der Nihe von Erotik zu Biologismus
niher bestimmen zu kénnen, méchte ich Batailles Ausfithrungen an dieser Stelle detail-
lierter nachgehen.

Anhand der Beschreibung der Verschmelzung von Eizelle und Spermium als lassen
sich einige grundlegende Aspekte ausmachen, die fiir die weitere Bestimmung der
Erotik als anthropomediale Relation entscheidend sind. Zuallererst wird bereits an
diesem Punkt die enge Verkniipfung mit dem Tod deutlich, die fir Bataille jegliche
Form von Erotik bestimmt. Die Kontinuitit des Todes stellt den Kontrapunkt zur ur-
spriinglichen Individuation des entstehenden Lebens dar, ist jedoch als solcher bereits
in den urspriinglichen Existenzvollzug eingeschrieben.® Ein unterkomplexer Binaris-

8 Das Changieren zwischen Kontinuitit und Diskontinuitdt bei Bataille weist starke Parallelen zu
Gilbert Simondons Individuations-Theorie auf. Auch bei Simondon stellt das menschliche Indivi-
duum weder eine vorgingige Entitat noch ein abschliefbares sEndprodukt< von Individuations-
prozessen dar. Stattdessen zentralisiert Simondon den Prozess der Individuation als Verschran-
kungsmoment zwischen ephemerer Individualitat und Umwelt (vgl. Simondon 2007 [1989]).



4. Eine erotische Montagetheorie

mus zwischen Tod und Leben, zwischen der Diskontinuitit der vitalen Existenz und der
unausweichlichen, finalen Uberfiithrung des Lebens in die Kontinuitit des Todes wird so
bereits im Kern negiert und in ein Netz der immer bereits vorhandenen, der vorgingigen
Einschreibung von Kontinuitit in Diskontinuitit, vom Tod ins Leben iiberfiihrt.

Wenn Erotik die Sehnsucht nach einer Kontinuitit des Seins ist, so ist diese Sehn-
sucht immer eng verwoben mit der letzten und einzig vollends moglichen Auflésung von
Diskontinuitit, nimlich mit dem Tod. Erotik ist demnach fiir Bataille kein rein lustvol-
les Auflosen des Selbst in einer angenehmen Verschmelzung mit einem Gegeniiber, sei
dieses Gegeniiber Gott, ein_e Sexualpartner_in oder eine geliebte Person. Die Erotik be-
inhaltetimmer ein HerausreifRen, einen Gewaltakt der Zertriimmerung fester Konturen,
ein Aufbrechen individueller Grenzen. Da die einzig mogliche, tatsichliche Einlgsung
der Sehnsucht nach Kontinuitit indes der Tod ist, ist der Versuch des Ubergangs in die
Kontinuitit des Seins bereits in seinem Ansatz zum Scheitern verurteilt. Nicht nur ist
die Erotik demzufolge bereits an sich als gewaltvolle Transgression des Individuellen zu
bergreifen, eine zusitzliche Komponente der Zerrissenheit ist ihr immanent, da sie auf
dem »Streben nach etwas Unmoglichem« beruht (ebd., 31).

Gewalt im Sinne Batailles meint hierbei nicht das tatsichlich physische Verletzen ei-
nes Menschen, sondern richtet sich auf die Uberschreitung zivilisatorischer und ratio-
nalistischer Verbote des auf Effizienz, Prestige und Niitzlichkeit beruhenden Ordnungs-
systems der Homogenitit. Bataille spricht in diesem Zusammenhang auch von einer
»elementaren Gewalt« (ebd., 129), einer grundlegenden Unruhe und Enthemmung des Flei-
sches als Moment des Aufbiumens gegen Vernunft und Verbot. Hierbei geht es nicht um
ein freiwilliges Sich-Aufgeben wie sie beispielsweise die gewaltvolle Subjektzertriimme-
rung durch den Film in vergleichbaren Gewalt-Konzeptionen bei Steven Shaviro konzi-
piert (1993). Wihrend Shaviro von einem aktiven Masochismus spricht und hierin einen
Willen zur Passivitit beschreibt, spielen Paradigmen wie Willen, Aktivitit und Passivitit
oder auch Freiheit bei Bataille keine Rolle: Die Gewalt bei Bataille ist dem Heterologen
zuzuordnen und charakterisiert folglich einen Bereich, der sich diesen Paradigmen voll-
ends entzieht. Die »Zustimmung des Willens« mag zwar die Voraussetzung fiir einen
gewaltvollen Ausbruch des Fleisches bilden, doch »die Trance der Organe« hebt den Wi-
derstand des Geistes (selbst in Form der willentlichen Zustimmung) schlieflich auf: »Die
Konvulsion des Fleisches fordert, iiber die Zustimmung des Geistes hinaus, das Schwei-
gen, sie fordert die Abwesenheit des Geistes« (Bataille 2020 [1957], 147).

Da die dauerhafte Liquidierung des Geistes jedoch nur der Tod erfillt, ist der Mo-
ment der ausbrechenden Gewalt ein ephemerer. Aus der Unméglichkeit der Erfilllung
der Sehnsucht nach der Kontinuitit des Todes folgt, dass es sich — wie bei dem Akt der
Verschmelzung von Eizelle und Spermium — nicht um eine lineare Bewegung von Dis-
kontinuitit zu Kontinuitit handelt. Statt einer klaren Richtungsweisung zu folgen, ste-
hen Kontinuitit und Diskontinuitit in einem stetigen und unabschlief3baren Wechsel-
spiel. Der Moment der Kontinuitit stellt einen zeitlich begrenzten Transformationspro-
zess dar, der diskontinuierliche Wesen kurzzeitig gewaltvoll aus ihren definierten Zu-
stinden herausreifdt und in neue, wiederum diskontinuierliche Zustinde iiberfiihrt. In-
dividualisierung und Entindividualisierung bedingen sich gegenseitig, finden jedoch in
keinem der Pole zu einer abgeschlossenen Dauerhaftigkeit.
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Die Erotik wird auf diese Weise als Prozess greifbar, der nicht die Festschreibung an-
thropologischer Eigenschaften forciert, die zu einem statischen Menschenbild fithren,
sondern der vielmehr den Menschen als diskontinuierliches Wesen kurzzeitig entstehen
lasst, nur um ihn in einem nichsten Schritt wieder aus der zuvor herausgebildeten Exis-
tenz herauszureiflen. Dem Erotik-Verstindnis Batailles folgend, war der Mensch noch
nie ein in sich abgeschlossenes, dem Sein der Welt entriicktes Wesen. Stattdessen ist er
stets auf der Suche nach einer Einheit mit der Welt, verschmilzt auf seiner Suche immer
wieder kurzzeitig mit dieser, um im nichsten Moment ebenso zeitbasiert wieder aus ihr
herauszutreten und sich zu konturieren.

Ein sich hieraus ableitendes Erotik-Verstindnis divergiert folglich grundlegend vom
zivilisationsgeschichtlichen Mythos menschlicher Erotik. In diesem verlisst der Mensch
durch das Entdecken und die gleichzeitige Bindigung seiner Sexualitit das Tierreich
und betritt das Reich der Zivilisation. Obgleich die Differenzierung zwischen animali-
scher Fortpflanzung und menschlicher Erotik, wie anfangs erwihnt, auch bei Bataille
eine markante Funktion einnimmt, wird einer potenziellen Hegemonie welche sich vor
allem in der westlichen Zivilisationsgeschichte aus der Bindigung des Sexualtriebs er-
gibt — durch die Dekonstruktion und die gezielte Umkehrung von Hierarchien begegnet:
Bei Bataille gibt es multiple Menschen, die immer wieder unterschiedliche Stadien der
Individuation, aber auch der Riickfithrung in eine iibergeordnete Einheit erlangen. Das
anerkannte Ziel stellt hierbei nicht das Heraustreten aus der Natur durch den Zivilisati-
onsprozess (also die letztendliche Differenzierung zwischen Mensch und Tier), sondern
gerade gegenteilig die Suche nach dem Auflosen einer solchen Differenz dar.

Wie auch in seinen fritheren Schriften stellt gerade die Ablehnung des Hoheren zu-
gunsten des Niederen — des Vulgiren und Perversen, der Exkremente und ekelerregen-
den Objekte — den Grundsatz der Erotik bei Bataille dar. Ebenso wie die Beschreibung
des Anthropologischen anhand abjekter Zehen fiir Bataille eine Antwort auf menschli-
che Selbstitberhdhungen wie der Symbolik des aufrechten Gangs und des gen Himmel
gerichteten Kopfes darstellt (vgl. Bataille 2015 [1970]), kann auch die Erotik als Exemplifi-
zierung dessen angesehen werden, was er Anfang der 1930er-Jahre als heterogene Elemen-
te bezeichnet (Bataille 1997 [1933/34], 127). Heterogenitit konstituiert sowohl in Batail-
les poetischem als auch in seinem philosophischen, politischen und anthropologischen
Schreiben eine Grundkonstante der Faszination und der analytischen Zirkulation. Sein
Schreiben kreist stetig um Materialititen »so repulsive that they resisted not only the ide-
alism of Christians, Hegelians, and surrealists, but even the conceptual edifice-building
of traditional materialists. It was an all-out assault on dignity«, wie Allan Stoeckl in der
Bataille-Textsammlung Visions of Excess einleitend ausfithrt (2004, xi).

Heterogene Materie ist indes keinesfalls als neue Form der hierarchischen Wertung
zuverstehen. Sie stellt nicht die Krone einer negativ gewandten Hegemonie dar, sondern
bleibt in all ihren Widerspriichlichkeiten bestehen: Die Erotik, der grofie Zeh und die
Sonne als Anus stellen in gleichem Mafe ein deformierendes Potenzial gegeniiber for-
mierter Homogenitit dar, wie die parallel zum Schreiben Batailles aufkommenden euro-
piischen Faschismen, die er in The Psychological Structure of Fascism (Bataille 1997 [1933/34])
versucht systematisch zu beschreiben. Gerade hier zeigt sich die doppelte Gerichtetheit
der Heterogenitit im Sinne Batailles. Wihrend Homogenitit (an Marx angelehnt) das
Feld einer rationalisierten, auf Arbeit ausgerichteten und fixen Regeln unterworfenen
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Gesellschaft meint, die von Niitzlichkeitsprinzipien und Kommensurabilitit determi-
niert wird, bezeichnet Heterogenitit all jenes, was von diesem Bereich auf Grund ei-
ner nichtintegrierbaren Eigenwilligkeit ausgeschlossen bleiben muss. Dieser Ausschluss
manifestiert sich unterdessen in zwei gegenliufigen, doch formanalog ausgerichteten
Bewegungen: Auf der einen Seite steht die Sakralisierung und Reinigung: Der Souve-
ran der homolog organisierten Gesellschaft muss selbst heterolog sein und im Sinne sei-
ner Eigenstindigkeit mit Verboten und Tabus belegt werden. Auf der anderen Seite steht
die AbstofBung des Niederen, des als schmutzig und unrein Empfundenen. Ebenso wie
Menschen der unteren Kasten in Indien und >Lumpenproletarier< im industrialisierten
Europa oftmals nicht beriithrt werden durften, schreibt Bataille der Erotik eine unhin-
tergehbare Inkommensurabilitit zu (ebd., 131).

Anstatt das iibergeordnet Geistige des Menschen — die absolute Reinheit — durch ei-
ne Uberhdhung von Exkrementen und Perversionen — dem absolut Unreinen — zu erset-
zen, fillt bei Bataille beides zusammen: Reinheit ist Sadismus; die Zirbeldriise des Men-
schen, die fiir Descartes den Sitz der Seele und allen Denkens markierte, transformiert
Bataille zum Endpunkt des Menschen im orgasmischen Tod. Dazu Stoekl:

[A]t the end of reason, at the end of man, at the end of the Cartesian pineal gland (the
supposed seat of consciousness) there is only orgasm and a simultaneous fall, a simul-
taneous death. [..] [W]hen spirit reaches its full elevation, it sees the light of night,
it becomes the ejaculation that idealist religious and philosophical systems — Breton’s
as well as Hegel's— had merely temporarily forgotten and not done away with. At the
furthest point of evolution, of absolute knowledge, elevation is the fall; humanity is
animality. (Stoekl 2004, xii-xiii)

Die von Bataille kurzzeitig gezogenen Trennlinien zwischen anthropologischen und ani-
malischen Kategorien, zwischen Hoherem und Niederem, reifit er folglich immer wieder
ein und fithrt den Menschen so zuriick in das vermeintlich verlassene Reich der Triebe.
Batailles Theorien der heterogenen Elemente im Allgemeinen und der Erotik im Spezi-
ellen lassen sich auf diese Weise als frithe Dezentrierungen begreifen, welche den Men-
schen in affektiven Gefiigen tiberschreiten und entgrenzen. Im Folgenden mochte ich
diese Entgrenzungen um aktuelle Affekt-Theorien erweitern und fragen, ob Erotik mit
Bataille als Affizierung begriffen werden kann, die nicht nur Mensch-Tier Differenzie-
rungen revidiert, sondern auch nicht-menschliche, primér technische Phinomene kon-
stituiert, ohne den Menschen als Bezugspunkt zwangsliufig zu zentralisieren.

Ein den Menschen durchkreuzendes, jedoch nicht von ihm ausgehendes oder ihn ins
Zentrum riickendes Affektverstindnis ist in diesem Zusammenhang im Anschluss an
Gilles Deleuze entwickelt worden, der wiederum auf Baruch de Spinoza zuriickgreift.
Die Theorien Deleuze und Spinozas nutzt seinerseits Brian Massumis, um den Affekt-
Begriff weiterzuentwickeln. Als transversales Konzept ermdglicht das Affektive hier das
Uberwinden typischerweise binir gedachter Kategorisierungen (vgl. Massumi 2015). Als
»Kapazitit des Werdens« und »Potenzial des Handelns« (ebd., 7) iiberschreitet das Affek-
tive die Unterteilung zwischen Objekt und Subjekt, zwischen Mensch und Medium. Erst
im Begriff des Emotionalen findet es seinen Ausdruck als Empfindung des Menschen;
vorerst jedoch lisst sich das Affektive als »trans-historical, trans-temporal, trans-spati-
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al and autonomous« (Colman 2005, 11) beschreiben. In einem medienanthropologischen
Sinn liefe sich an dieser Stelle erginzen, dass das Affektive nicht nur als Uberschreitung
zuvor existenter Pole gedacht werden muss, sondern als vorgingige Relation, welche die
jeweiligen Kategorien erst hervorbringt und ebenso wieder in sich zusammenbrechen
lasst. Unabhingig von dieser Erweiterung ldsst sich jedoch die Transversalitit des Af-
fektiven als Ansatz begreifen, um dem Affekt das Potenzial zuzusprechen, auch techni-
sche, kiinstlerische und maschinelle Phinomene zu konfigurieren, ohne dass die aktive
Position eines menschlichen Subjekts zentral mitgedacht werden muss.

Im Gegensatz zu den Prozessen der Kognition in der Asthetischen Theorie entfaltet
Affizierung hier ihr Potenzial unabhingig von einem menschlichen Reflexionsprozess
oder einer resultierenden menschlichen Handlung. Wie Thomas Morsch hervorhebt, ar-
beiten selbst negativistische Asthetiken (v.a. Adorno 1970; Menke 1991) mit einem we-
sentlich funktionalistischen Affektbegriff. Dem Affektiven wird unter dem Begriff der
Sinnlichkeit lediglich eine »Erfahrung serster Ordnung« » zugesprochen (Morsch 2011,
274). Die Wertigkeit bekommt das Affektive hingegen erst durch seine Funktion zuge-
schrieben, eine Erfahrung zweiter Ordnung — die reflexionseinleitende Bewusstseins-
stimulierung — zu konstituieren:

Die dsthetische Erfahrung verdankt sich einem Transformationsprozess, der durch die
reflexive Bewegung des Bewusstseins in Gang gesetzt wird. Erst diese Transformation
nobilitiert das blof3 affektive Erleben zu einer dsthetischen Erfahrung. (ebd., 275)

Wihrend das Affektiv-Kérperliche in der Asthetischen Theorie folglich keinen Eigen-
wert besitzt und zudem, wie Christiane Voss betont, in der Philosophie lange Zeit le-
diglich unter dem Paradigma der Reaktivitit verhandelt wurde (vgl. Voss 2015, 67), lisst
sich das Affektive durch einen Deleuze und Massumi entlehnten Theoriehintergrund an-
hand seiner immanenten Transformationsméglichkeiten beschreiben.® Die Intensitit
des Affekts und seine resultierende Kapazitit, das Formierte aufzubrechen, avancieren,
Massumis Affekttheorie folgend, zu den relevanten Bewertungsparametern und tiber-
winden die Bewusstseinszentrierung von Asthetischer Theorie und kantischer Philoso-
phie.”® Wie auch im Erotik-Verstindnis Batailles steht hier das Moment im Mittelpunkt,

9 Auf die Filmtheorie bezogen entfalten Vinzenz Hediger und Margrit Trohler in dem Aufsatz Ohne
Gefiihl ist das Auge der Vernunft blind (2005) ein vergleichbares Argument, wenn sie konstatieren,
Emotionen und Affekte erfithren in der Filmwissenschaft erst seit den 1990er-Jahren systemati-
sche Beachtung. Die Filmtheorie habe sich bis in die 1950er-Jahre vor allem auf die Legitimierung
des Films als Kunstwerk konzentriert und die anschlieffende Filmwissenschaft sei stark von den
Sprachwissenschaften beeinflusst gewesen, weshalb auch die Betrachtung des Films als Sprache
bzw. Grammatik lange Zeit dominant gewesen sei (vgl. ebd.7ff.). Das von Hediger et al. heraus-
gegebene Buch Kinogefiihle, an dessen Anfang besagter Aufsatz steht, kann als wichtiger Beitrag
zu einer Uberwindung dieser (nach wie vor teils bestehenden) Schieflage angesehen werden (vgl.
Briitsch/Hediger et al. 2005).

10 Massumi bezieht die Transformationsmoglichkeiten des Affekts auf ethische Kategorien, legt je-
doch— so wie auch Bataille in Bezug auf das Heterogene — gleichzeitig nah, dass den Affekten
nichts per se Gutes oder Schlechtes, Progressives oder Reaktionares eigen ist. Das konkrete Poten-
zial, das ein Affekt zum Ausdruck bringt, muss jedes Mal von neuem beschrieben und bewertet
werden (vgl. Massumi 2015, 11). Bei Massumi ist in diesem Zusammenhang eindriicklich, dass die
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das zuvor festgeschriebene, konturierte Zustinde auflést und in neue Qualititen iiber-
fithrt. Die Erotik kann auf diese Weise als paradigmatisch affektives Geschehen im Sinne
Deleuze und Massumis angesehen werden.

Im Zuge der nachfolgenden Analysekapitel werde ich den von Massumi aufge-
nommenen Affektbegriff durch die Betrachtung konkreter Affizierungslogiken des
Erotischen verdichten. An diesem Punkt ist der Affektbegriff Massumis jedoch gerade
in seiner Offenheit und Unbestimmtheit fruchtbar, um auf einer primir abstrakt phi-
losophischen Ebene den gingigen Diskurs der Filmerotik zu durchbrechen, der diese
meist auf einer Reprisentationsebene (als Erotik im Filmbild) verortet und im Verhiltnis
zur Asthetischen Theorie oder zu einer das Affektive zwar nicht reduzierenden, jedoch
oftmals subjektzentrisch verkiirzenden Filmpsychologie diskutiert. Der filmischen
Reprisentation von Erotik und dem daran angelehnten Theoriekanon werde ich mich
in Kapitel 5 zuwenden. Ausschlaggebend ist erst einmal jedoch, dass Erotik zwar die
filmische Reprisentation prigt und sich stringent durch die Filmgeschichte hindurch
hier verortet, dass eine Fokussierung auf die Reprisentationsebene indes einer zu ver-
meidenden Reduktion von Affizierungsrichtungen und -potenzialen gleichkommt. Eine
voreilige Verengung auf die Reprisentation wiirde dem grundlegend ungerichteten
Potenzial von Affizierung, aus dem die Reprisentation iiberhaupt erst erwachsen kann,
nicht gerecht werden. Mag die Reprisentation des Erotischen auch durch die gesamte
Filmgeschichte hindurch wirksam und sichtbar sein (vgl. Seeflen/Weil 1980, 9), so baut
sie doch ihrerseits auf dem grundlegenden Affizierungsgeschehen filmischer Erotik
auf, selbst dort, wo es nie zu einer thematischen Darstellung des Erotischen kommen
mag.

Um eine solche Reduktion zu umgehen, lisst sich mit Deleuze und Massumi fra-
gen, inwiefern die erotische Affizierung als emblematisches Phinomen angesehen wer-
den kann (und muss), das nicht linear, sondern rekursiv und rhizomatisch von einer
technischen Ebene aus emergiert, um die narrativ-reprisentative Ebene des Films zu
durchbrechen, Zuschauer_innen-kdrper und -geist zu kreuzen und sich in atmosphi-
rischen Kulminationspunkten zu sammeln und wieder zu verfliichtigen. Entscheidend
sind hierbei die jeweiligen Richtungen, die Logiken — und die Briiche innerhalb dieser
Logiken —, welchen eine Affizierungsbewegung folgt. In Bezug auf die technische Ebe-
ne des Filmbilds mochte ich diesbeziiglich erneut auf Bataille zuriickkommen, um spe-
ziell die Filmmontage als erotischen Prozess der techno-isthetischen Verfertigung zu
beschreiben und fragen, welche Bewegungsrichtungen und Logiken anhand eines eroti-
schen Montagebegriffs sichtbar und benennbar werden.

gleichen Affizierungsmodalititen, welche die Méglichkeit des Durchbrechens fester gesellschaft-
licher Strukturen und Hegemonien mit sich bringen (in etwa die Diversifizierung, das in-between
oder auch das Vernetzungspotenzial von Affekten) wiederum grundlegend fiir eine kapitalistische
Machtdurchdringung sind (vgl. ebd., 20—-21).
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4.3 Die Erotik der Montage

An dieser Stelle wird man natlrlich giftig
einwerfen:>Aha, alter Teufel, willst uns
wieder mit Montage kommen!«

Ja sicher, mit Montage.

Sergej M. Eisenstein (1973 [1934)]: Uber die
Reinheit der Filmsprache, S. 142.

Fiir den Versuch einer technischen Erweiterung des Bataille’schen Erotik-Begriffs steht
die Annahme im Vordergrund, dass der Film analog zu Batailles Ausfithrungen iiber
Spermium und Eizelle aus dem Zusammenprallen von diskontinuierlichen Instanzen
entsteht, die im Zuge dieses Zusammenpralls >sterben< und eine neue, wiederum dis-
kontinuierliche Existenzweise — den Film - entstehen lassen. Ebenso wie die Erotik
basiert dieser Lesart nach der Film auf dem ephemeren Ubergang von individuierten
>winzigen Wesen« in eine Kontinuitit, also eine Offnung, einen Fluss hin zu etwas Gro-
Rerem, nur um aus dieser Offnung heraus wieder eine individuierte Form zu erlangen.
Dieser Prozess wird in Erotik wie Film schleifenartig wiederholt. Im Weiteren geht
es darum, den elementaren Akt des Films, die Montage, als genuin erotischen Akt im
Sinne Batailles neu zu perspektivieren. Analog zum Verhiltnis von Kontinuierlichem
und Diskontinuierlichem in Batailles Konzeptualisierung der Erotik fiithrt so bspw.
Knut Hickethier im Hinblick auf die Filmmontage aus: »Das in diskontinuierlicher
Produktion Hergestellte wird durch Schnitt und Montage zu einer durch die Narration
zusammengezogenen Kontinuitdt« (1999, 14).

Montage wird hier in einem doppelten Sinne verstanden: Einerseits meint der Aus-
druck das Uberfithren einzelner Bilder in einen flieflenden Bewegungszusammenhang
(materialimmanente Montage), andererseits das Wiederholen dieses Prozesses auf der
Ebene der Einstellung (kiinstlerische Montage). Filmische Erotik vollzieht sich dann in
der Filmmontage sowohl als technisch induzierte und in der menschlichen Wahrneh-
mung sich vollziehende Kollision einzelner Bilder, wie auch als >kiinstlerisch-operativer«
Eingriff in das Material durch das Schneiden und Zusammenfiigen von Filmeinstellun-
gen. In diesem Zusammenhang lief3e sich in Bezug auf die Affordanzen einzelner Film-
bilder auch von einer Ebene der materialimmanenten Erotik sprechen, in der einzelne Bil-
der sich gegenseitig affizieren, d.h. anziehen oder abstofen. Diese primire Ebene inter-
pikturaler Erotik verdoppelt der Schnitt als kiinstlerische Intervention, insofern dieser
fiir seine eigene Spannkraft und Intensitit den Affordanzen der montierten Teile zwar
einerseits folgen, sie aber andererseits auch neu konstellieren muss. Wo Montage funk-
tioniert, wird auch die Ebene der materialimmanenten Erotik wahrnehmbar und kon-
zeptualisierbar. Daher wird hier noch einmal und trotz der vorher ironisch zitierten, po-
tenziellen Uberdriissigkeit gegeniiber dem Thema die Filmmontage als Prinzip der Film-
asthetik in den Fokus geriickt.

Montagetheorien haben fiir die Filmwissenschaft von Beginn an einen zentralen
Grundbaustein dargestellt. Die Montage iibertrigt, wie zuvor angedeutet, den materi-
alimmanent-technischen Prozess des Films (das Zusammenfiithren einzelner Bilder) auf
die Ebene kiinstlerischen Schaffens (das Zusammenfiihren einzelner Einstellungen).
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Die Montage greift so die technische Funktionsweise des Filmmediums auf und entfaltet
sie als wahrnehmbares und insofern isthetisches Paradigma. Die Theoretisierung der
Montage spricht dem Film dabei eine eigene Sprache in Form einer eigenstindigen dsthe-
tischen Ausgestaltung zu (vgl. Reck 1963). Das Etablieren der Montage als dsthetisches
Moment erlaubte es, den Film aus einem Reproduktionsparadigma der vermeintli-
chen Realititsverhaftung herauszulosen und als kiinstlerischen Schaffensprozess von
etwas asthetisch Eigenwertigen zu markieren. Dabei lisst sich eine erste Differenz
zwischen dem amerikanischen und dem sowjetischen Montagemodell erkennen, fiir
die paradigmatisch David Wark Griffith und Eisenstein stehen.

Gilles Deleuzes hat diesen Punkt in seiner Kinotheorie bis heute kanonisch ausfor-
muliert. Thm zufolge lisst sich die amerikanische Montage Griffiths zunichst als »orga-
nisch-aktiv[e]« Variante beschreiben (2017 [1983], 52). Der Film stelle hier eine »Einheit
des organischen Ensembles« (ebd., 51) dar, die durch den Konflikt zwischen einzelnen
Teilen bedroht werde. Die Form des Duells (die Parallelmontage) durchziehe etwa die
verschiedenen Stadien des amerikanischen Films, was jedoch letztendlich (in der Kon-
vergenzmontage) wiederum zur Herstellung der anfinglichen oder einer nur teilweise
verinderten Einheit fithre, die allerdings immer schon feststehe. Dieses Montagemodell
des amerikanischen Kinos bildet den konzeptuellen Kern des klassischen Hollywood-Ki-
nos, das im Kern auf die Widerherstellung einer gestérten Einheit — speziell der biirger-
lich-6dipalen Kernfamilie — ziele. Deleuze betont dabei, dass es falsch wire, der ameri-
kanischen Montage »den Vorwurf zu machen, sich der Erzihlung untergeordnet zu ha-
ben; im Gegenteil leitet sich das Erzihlerische von dieser Konzeption der Montage ab«
(ebd., 52).

Auch wenn im nachfolgenden weniger das amerikanische als das sowjetische Mo-
dell Thema sein wird, ist an dieser Stelle die von Deleuze angefiihrte Feststellung be-
merkenswert. Gegen die in der klassischen Filmtheorie verbreitete Annahme, dass die
mediale Form der narrativen Funktion folge, argumentiert Deleuze, dass die verschie-
denen Erzihlprinzipien, narrativen Strukturen und Reprisentationsparadigmen natio-
naler Kinematografien aus den medientechnischen Prinzipien der Montage emergierten
und gerade nicht umgekehrt Montageprinzipien entwickelt wiirden, die einer gewissen
narrativen Logik folgten (vgl. ebd.).

In Abgrenzung zur amerikanischen Schule ist in Deleuzes Auffassung die sowjeti-
sche Montagetechnik und -theorie grundlegend dialektisch strukturiert. Eine besonde-
re Rolle nimmt hierbei Sergej M. Eisenstein ein, da er laut Deleuze ein Gesetz der Dia-
lektik einwickelte, das die Montageprinzipien seiner Zeitgenossen (Vsevolod Pudovkin,
Oleksandr Dovzenko, Dziga Vertov) einschlieRe (ebd., 62). Eisenstein hilt, wie auch Grif-
fith, am Konzept des Organischen fest. Wahrend in der Erzihllogik des Organischen bei
Griffith jeder aufkommende Konflikt in Harmonie iiberfithrt wird, versteht Eisenstein
das Organische im Sinne Engels als etwas dialektisch Verfertigtes, das sich nie vollends
in einer Einheitlichkeit harmonisieren lasse, sondern dessen zentrales Merkmal in ei-
ner unabschliefibar dialektischen Bewegung bestehe (vgl. Engels 1951 [1925 erstmals pu-
bliziert; 1873—-1883 verfasst]). Das Nebeneinander von parallel existierenden Einzelteilen
oder kontriren Momenten (z.B. arm und reich), die in der amerikanischen Montage-
schule erst additiv als Kontrast eingefithrt werden miissen, um dann wieder harmoni-
siert werden zu konnen, charakterisiert Eisenstein als immer schon kausal verkniipfte
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Momente, die in sich die unauflésbare Konfliktualitit des organischen Ganzen enthal-
ten. Die partikularen Konfliktelemente 6ffnen sich in einer zellartigen Bewegung der-
gestalt gegeniiber dem Ganzen (z.B. arm und reich [als Zellen]) enthalten aber bereits
rekursiv den organischen Zusammenhang (z.B. der gesellschaftlichen Ausbeutung) in
sich, auf den sie zugleich auch einwirken. Deleuze schreibt dazu:

Die Parallelmontage von Griffith ersetzt Eisenstein durch eine Oppositionsmontage,
die konvergierende oder zusammenlaufende Montage durch eine Montage der quali-
tativen Spriinge (>springende Montageq). (ebd., 59)

Das Verhiltnis zwischen Einzelteil und Ganzem zeichnet sich in Eisensteins Verstindnis
einer dialektisch-rekursiven Montage durch zwei Bewegungsrichtungen aus. Einerseits
entstehe das Organische des Films durch eine offene Spiralbewegung (Abb. 5), die thre inne-
re Logik dem Grundsatz des Goldenen Schnitts verdankt (Eisenstein 1939), also dem der
Natur entlehnten Prinzip, dass sich »der kleinere [Teil eines Segments] zum grofleren
so verhilt wie der groflere zum ganzen« (ebd., 163). Die Spirale, als sich zellenartig im-
mer weiter teilende und auffichernde Form, decke in ihrer dialektischen Verfasstheit die
ebenfalls immer bereits dialektisch verfasste Welt auf. Diese filmische Bearbeitung der
(auflerfilmischen) Dialektik benétigt es nach Eisenstein, um die immer schon vorhan-
dene, aber verdeckte Dialektik von Natur und Geschichte freizulegen. Das Organische
der Montage bei Eisenstein wird andererseits immer wieder durchbrochen. Vektoren
durchkreuzen die Spiralform des Goldenen (Film-)Schnitts und lassen einander entge-
gengesetzte Bilder konflikthaft aufeinanderprallen (Abb.6). Dieses Aufeinanderprallen
kontrastierender Bilder bezeichnet Eisenstein in seiner 1939 verdffentlichten Analyse des
PANZERKREUZER POTEMKIN (Bronenossez Potjomkin, Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1925) als
Pathos.

Abb. 5: Die logarithmische Spirale als organisches Prinzip der Filmmontage.
Abb. 6: Das Organische der Montage und Durchkreuzungsmomente des Pathos.

Quelle: Eisenstein 1939, 160; eingezeichnete Vektoren in Abb. 6: H.P.

Einzelne Bilder miissen hier also in einen Konflikt miteinander geraten, ein pathe-
tisches Moment hervorrufen — spiter spricht Eisenstein auch von einem ekstatischen Mo-
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ment — um die Bewegung des Films in seiner organischen Logik, wie skizziert, voran-
zutreiben. Entscheidend ist dabei, dass dieser Konflikt nicht idealistisch gemeint ist,
etwa als Angleichung von Begriff und Gegenstand (oder in Bezug auf den Film als An-
gleichung von Gegenstand und Darstellung). Vielmehr spielt sich der Konflikt zwischen
den einzelnen Elementen primir auf einer sinnlich-affektiven Ebene ab, die eine Figur
des Dritten — eine Beobachtungsinstanz oder Zuschauer_in — einbezieht.

Das Motiv des primir affektiven Aufeinanderprallens einzelner, als Zellen konzi-
pierter Bilder und Einstellungen entwickelt Eisenstein erstmals in seiner Theorie der
Montage der Attraktionen (Eisenstein 2018 [1923]). Auch in seiner 1929 verdffentlichten
Schrift Dramaturgie der Filmform taucht das Element der »emotionalen Dynamisierung«
durch die Montage wieder auf (Eisenstein 2018 [1929], 293). Wihrend diese dort noch ein
blofRes Ubergangsmotiv fiir die Konzipierung des »intellektuellen Film[s]« (ebd., 301)
darstellt, erlangt die emotionale Dynamisierung in Das Organische und das Pathos (Eisen-
stein 1973 [1939]) eine eigenstindige, diesmal zentrale Wertigkeit. Montage stellt hier das
affektiv-technische Prinzip des Films dar, das zu einer pathetischen Wirkungsisthetik
fithre:

Pathos ist alles das, was den Zuschauer >aufler sich geraten< lasst. Mit gewahlteren
Worten kdnnte man sagen, die Wirkung des Pathos eines Werkes besteht darin, dafs
der Zuschauer in Ekstase versetzt wird. [...] Der Stehende — sprang von der Stelle. Der
Unbewegliche — geriet in Bewegung. Der Schweigende — schrie auf. Das Triibe — er-
glanzte. Das Trockene — wurde feucht. Uberall fand also ein >Herausriicken aus einem
Zustandy, ein>Auflersichkommeng, statt. (ebd., 173)

Das Organische und das Pathos avancieren in Eisensteins Analyse seines Films PANZER-
KREUZER POTEMKIN zu den paradigmatischen Momenten der dialektischen Montage.
Die Einstellungen, die Eisenstein im Duktus organischen Denkens als Zellen bezeichnet,
prallen in einer gewaltvollen Kollision von Affekten aufeinander. Gleichzeitig lisst sich
hier ein Bruch mit dem dialektischen Prinzip ausmachen. Denn, wie wiederum Bataille
betonte, fithrt der Konflikt zwischen These und Antithese bei Eisenstein gerade nicht zu
einer zwangslaufigen Synthese (Bataille 1994 [1930], 504—505). Aus dem Zusammenprall
ergibt sich zwar eine qualitative Anderung im Sinne des sogenannten »zweiten Geset-
zes der Dialektik« nach Engels (Engels 1951, 51), die von motorisch-sensorischen iiber
Aggregatszustands- bis hin zu wirkungsisthetischen Transformationen der Zuschaue-
rin reichen kann." Doch lisst sich diese Qualititsinderung bei Eisenstein laut Bataille
eben nicht unter dem Modell der doppelten Negation fassen, welches zwangslaufig eine
(wenn auch nie vollstindige) Aufhebung vollzieht, ermdgliche doch gerade Eisenstein ein

1 Letztere Qualitdtsinderung wird hierbei jedoch nicht als alleinige Zielsetzung fokussiert. Wah-
rend der wirkungsasthetische Aspekt und damit das Verhaltnis zwischen Bild und Zuschauer_in
fir Eisenstein in der Montage der Attraktionen (2018 [1923]) noch den Fluchtpunkt seiner Theorie
darstellte, erscheint dieses Verhaltnis in der Pathostheorie lediglich als Konsequenz eines ersten
Verschrinkungsmoments, der sich auf der rein filmisch-technischen Ebene abspielt: Einstellun-
gen affizieren und transformieren sich hier gegenseitig, indem sie dialektisch aufeinandertreffen.
Erst in einem zweiten Schritt Gbertragt sich dieser Affizierungsprozess auf eine_n imaginierte_n
Zuschauer_in.

n
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Lebendig-Halten der einzelnen Elemente, in ihrer konkreten, prizisen — im Bataille’schen
Vokabular gesprochen — niederen und heterologen Form.

In Formlose Ahnlichkeit oder die Frohliche Wissenschaft des Visuellen nach Georges Bataille
(2010 [1995]) arbeitet Georges Didi-Huberman heraus, dass sich aus dem hier angeleg-
ten Dialektikverstindnis die mafigeblichen Interferenzen und das gegenseitige Inter-
esse zwischen Bataille und Eisenstein ergeben. Diese Nihe erscheint im ersten Moment
tiberraschend, verweigerte sich doch Bataille, wie anfangs ausgefithrt, grundsitzlich ge-
geniiber Dogmatismen und Systematisierungen, wie sie gerade die Dialektik nahelegt.
Auch Didi-Huberman betont diese vermeintlichen Widerspriiche zwischen Bataille und
Eisenstein:

Bataille, der >Subjektive« (Verantwortungslose, Perverse), verlangt nach Formen (ob-
jektiven Morphologien) und reinsten -Dokumentens, wiahrend Eisenstein, der >Objek-
tive< (Verantwortungsbewufte und Padagogische) von Bildern, Phantasmen (von Pa-
thetik) und sogar von Ekstase spricht. (2010 [1995], 298)

Gleichwohl hebt Didi-Huberman auch eine analoge Ausrichtung des Denkens und Stre-
bens beider hervor, die in der Suche nach einer sogenannten »konkreten Dialektik« be-
stehe (ebd., 280ff.). Den Begriff der »konkreten Dialektik« erganzt er nachfolgend um
weitere Facetten, namentlich unter anderem um eine »ekstatische Dialektik« (ebd., 296),
eine »Dialektik des Begehrens« (ebd., 313) und eine »Dialektik der Grausamkeit« (ebd.,
316). Dialektik verstanden als Ekstase, das Zusammenfallen von Begehren und Grausam-
keit, Erotik und Gewalt: Erste Parallelen zwischen Bataille und Eisenstein lassen sich hier
bereits erahnen. Fiir Eisenstein stellte die Montage laut Didi-Huberman nicht nur eine
Kollision, sondern (im dezidiert sexuellen Sinn) eine »Kopulation von Bildern« dar:

[E]s handelt sich um eine Kopulation, die sowohl auf dem Verbrechen als auch auf der
Ekstase beruht. Verbrechen und Ekstase, miteinander verbunden und einander entge-
gengesetzt, beide jeweils eine Beriihrung mit einem Zerreifden verbindend, dazu alles
dialektisch gedacht: zwischen Begehren und Gewalt, zwischen der Gewalt des Begeh-
rens und dem Begehren der Gewalt. (ebd.)

Fiir Batailles Documents war gleichzeitig die Montage von Bildern eine der wenigen Aus-
drucksformen, die eine Anniherung an das von ihm gesuchte und doch nie sprachlich
fassbare Heterologe erméglichte. Das An-die-Oberfliche-treten des anderweitig gesell-
schaftlich Zensierten und dessen ganz konkrete Darstellung fand Bataille letztendlich
bei niemand anderem so prizise umgesetzt wie bei Eisenstein. Didi-Huberman fasst
das so zusammen:

12 Der Abdruck der 30 von Eisenstein montierten Photogramme aus DIE GENERALLINIE in den Docu-
ments (Eisenstein 1930, 218—219; vgl. Kapitel 4, FuRnote 4) kann als beispielhaft fiir das Aufblitzen
des Heterologen im bildlich Montierten gelten. Als polizeilich verboten und folglich vom Homo-
logen ausgeschlossenes Element konnte der Film nur einen angendherten Ausdruck in Form der
gedruckten Montage erlangen.
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In der Eisensteinschen Montage sollte Bataille schlieflich eine fiir ihn gangbare Dia-
lektik gefunden haben: eine Dialektik, die in ihrem unabldssigen In-Bewegung-setzen
nicht iiberwinden, sondern alterieren will. Eine Dialektik nicht im Sinne des hegeliani-
schen Ausdrucks aufheben®, sondern im Sinne des furchterregenderen und spannungs-
geladeneren — und zweifellos bereits an Nietzsche gemahnenden — Ausdrucks zerfal-
len* beziehungsweise zersetzen™ [décomposer]. (ebd., 295)

Bei dem Dialektik-Verstindnis Batailles (und bis zu einem gewissen Grad auch Eisen-
steins) handelt es sich also um eine sehr spezielle Auslegung von Dialektik.” Mit kon-
kreter Dialektik, so Didi-Huberman, bezeichne Bataille das Bestreben eine Dialektik aus-
zumachen, die frei von synthetisierenden Befriedungen konfligierender Formen funk-
tioniert. An die Stelle der »konformistisch, trivial, weil auf Kontrollwunsch bedacht[en]«
Formel These-Antithese-Synthese, trete bei Bataille die »Dialektik des Strolchs, des Bengels,
der spielt, um zu zerbrechen« (ebd., 294). Eine solche Dialektik sei darauf ausgerichtet,
die Dinge in ihrer Konkretheit zu fassen und existieren zu lassen, ohne sie zwangsliufig
in einer Bewegung zum Hoheren hin aufzulsen. Gleichsam ist diese Dialektik iiber die
Ebene des Begehrens und der Grausamkeit bereits auf’s Engste mit dem affektiven Vo-
kabular der Erotik verbunden, geht es doch mitunter darum, das affektive Beriihren und
AbstofSen einzelner Bilder und Elemente fassbar zu machen: »Attraktion statt Abstrakti-
on« so lautet die Devise (ebd., 302).

4.4 Vom Pathos besessen - Affizierende Bilder in IM REICH
DER LEIDENSCHAFT (1978)

An dieser Stelle mochte ich nun abermals auf die Ausfithrungen Eisensteins beziiglich
des Organischen und des Pathos zuriickkommen und diese auf die anfinglich aufgeru-
fene Szene aus IM REICH DER LEIDENSCHAFT Oshima Nagisas zuriickbeziehen. Die Ver-
wandlung Gisaburos vom flitssigen, individualisierten Geist in eine sich Festschreibung
und Identifikation entziehende Materialitit kann als visueller Ausdruck des dialektischen

13 Dass Bataille und Eisenstein trotz der grundlegenden Ablehnungshaltung von ideologischen und
idealisierenden Tendenzen durch Bataille einen produktiven Austausch miteinander pflegten,
lasst sich moglicherweise auf ein durchweg ambivalentes Verhiltnis beider Theoretiker zum dia-
lektischen Marxismus zuriickfihren. Auf die Konflikte Eisensteins mit der aus dem Materialismus
abgeleiteten sozialistischen Ideologie Stalins werde ich spater zuriickkommen, an dieser Stelle
sei jedoch festgehalten, dass Bataille eine intensive Auseinandersetzung mit dem marxistischen
Materialismus pflegte, die nicht als grundlegende Ablehnung, aber als Aushandlungsverhiltnis
beschrieben werden kann. Wie Allan Stoeckl betont, bezog sich Bataille immer wieder auf Fragen
nach der Dialektik. Er integrierte diese in seine Theorien, stiefd jedoch konstant auf das Grundpro-
blem, dass in der Dialektik das Niedere und Heterogene nicht um seiner selbst willen angenom-
men (»embraced«) werden kann ohne von einer —von Bataille strikt abgelehnten — Bewegung zum
Héheren vereinnahmt zu werden (Stoekl 2004, xii). Als mogliche Antwort auf dieses Problem be-
zog sich Bataille 1930 nach dem Beiwohnen von Eisensteins Vortrag an der Sorbonne (s. Kapitel 4,
FuRnote 4) explizit auf das Schaffen des Regisseurs, der es laut Bataille (als einziger) vermochte,
diesem Problem Rechnung zu tragen (Didi-Huberman 2010, 283; Bataille 1994 [1930], 504—505).

13
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Pathos geltend gemacht werden, den Eisenstein als Grundsatz der Montage herausarbei-
tet. Die Szene fithrt hier zwar nicht — oder zumindest nicht belegbar —, wie von Eisen-
stein formuliert, zu einem Aufler-sich-geraten des Zuschauers (Eisenstein 1939, 173). Doch
wenn wir von der Ebene der Wirkungsasthetik zuriick in die Filmisthetik treten, so ldsst
sich konstatieren, dass Gisaburo durch die in Bewegung versetzten Einzelbilder der Sze-
ne aufler sich gerit, aus seinem vorigen Zustand herausriickt.

In der >Berithrung« der Bilder vom individuierten, aber beweglichen und wie zuvor
beschrieben mit Wasser assoziierten Gesicht (Abb. 1) und von der starren Materialitit
des entindividualisierten Gesichts (Abb. 3) durchliuft die Figur des Gisaburo eine Trans-
formation vom Fliissigen ins Feste (Abb. 2). Die Beschreibung Eisensteins von dem dy-
namisierenden Effekt der kontrasthaften Kollision einander affizierender Bilder kehrt
sich hier folglich um und: das Bewegliche - erstarrt (vgl. ebd., 173). Im Sinne Eisensteins
kénnen wir von dieser Transformation als einem »Ubergang von einer Qualitit in eine
andere Qualitit« sprechen (ebd., 185). Eisenstein beschreibt diesen Ubergang im Sprach-
gebrauch Friedrich Engels als »Vollziehung des Sprunges«* und fithrt dies anhand ver-
schiedener Phaseniiberginge aus:

Wasser [wird] zu Dampf, das Eis zu Wasser, das Eisen zu Stahl. [...] Und wenn das Was-
ser, der Dampf, das Eis und der Stahl ihre Empfindungen in diesen kritischen Momen-
ten, in den Momenten der Verwirklichung, der Vollziehung des Sprunges, psychologisch
registrieren kdnnten, dann wiirden sie sagen, daf sie vom Pathos besessen, dafd sie in
Ekstase sind! (ebd., 185)

Die Materialisierung des fliissigen Geistes in IM REICH DER LEIDENSCHAFT ldsst sich auf diese
Weise als fundamental pathetische Szene, als Moment der filmischen Ekstase begreifen.
Die Montage scheint in der Szene zwar unauffillig, da sie durch eine Uberblendung qua-
si aufgeweicht wird; doch das mediale Moment der aus Einzelbildern technisch zusam-
mengesetzten Bewegung des Films wird dadurch nur umso deutlicher wahrnehmbar.
Durch die Kopulation der Einzelbilder im Sinne Didi-Hubermanns vollzieht die Figur des
Gisaburo auf der Darstellungsebene einen Sprung, der nicht die harmonische Konver-
genz des amerikanischen Modells zulisst, sondern den gewaltvollen Konflikt zwischen
Fliissigem und Festen, zwischen Identifikation und Entzug verstetigt. Dieser Konflikt er-
moglicht nicht die Authebung der Gegensitze in synthetisch-glatter Form. Stattdessen
bleibt die unauflsliche Materialitit als konkrete Formgebung und ritselhafte (De-)Fi-
guration bestehen.

Vom Pathos besessen prallen die einzelnen Filmbilder im Transformationsmoment
Gisaburos aufeinander und 6ffnen sich, auf einer nichsten medialen Ebene, gegeniiber
dem Aufeinanderprallen der Einstellungen im Moment der (operativen) Montage und
damit gleichsam zum gesamten Reich der Leidenschaft, zur audiovisuellen Erotik des

14 Das Aristotelische Prinzip Natura non facit saltus (Ubers.: Die Natur macht keine Spriinge) wen-
det Engels dialektisch, indem er deklariert, die Natur mache nur deshalb keine (offensichtlichen)
Spriinge, da sie sich grundlegend aus Spriingen zusammensetzt (Engels 1962 [1873—1883], 533). In
seinen Ausfithrungen Ubertragt Eisenstein das von Engels der Natur zugeschriebene Prinzip des
sprunghaften Formwechsels auf das Filmmedium und reifst durch diese Analogisierung abermals
die vermeintliche Trennung von Natur und Technik ein.
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Films. Dass Pathos aus dem Altgriechischen (md8oc) mit Leiden(schaft) iibersetzt werden
kann, erscheint hier schon fast schicksalshaft. Die kollidierenden (bzw. kopulierenden)
Bilder des Films, die in Form der Einzelbilder 24-mal pro Sekunde ephemer aufblitzen,
inkorporieren dieses Reich in sich: Sie integrieren die filmische Erotik in den konkreten
Momenten des Ubergangs von einem Filmbild zum nichsten. Die organische Spirale
der Filmmontage offnet sich gegeniiber dem filmischen Reich der Erotik, die umge-
kehrt wiederum das ekstatische Pathos dieser Spirale durchkreuzt. In diesem Sinne
exemplifiziert die Spiralform des Films das dialektisch verfasste, rekursive Prinzip
der itber mehrere Ebenen gestaffelten Filmtechnik, welches sich vom Kleinsten (dem
Bild), tiber das Nichstgrofiere (die Einstellung), bis zum gesamten Film erstrecke, je
nach Montageauffassung sogar Zuschauer_in, Kinosaal und Popcorn mit einzufassen
vermag und dadurch umgekehrt auf die grundlegende Materialitit des Films in Form
des Einzelbildes zuriickwirkt.

Der dialektische Zusammenhang zwischen dem Organischen und dem Pathos, der
fiir Eisenstein 1939 die Grundlage fiir die Bestimmung der Montage und folglich des
Films darstellt, erweist sich in diesem Sinne als grundlegend affektiv, wenn nicht gar be-
reits sexuell konnotiert (wie Didi-Huberman betont) und zeigt starke Analogien zu Ba-
tailles Konzipierung der Erotik auf: Das Pathos beschreibt ebenso wie die Erotik das pri-
mir sinnliche Zusammenprallen zuvor diskontinuierlicher, individuierter Wesen, und
zwar der kollidierenden Bilder. Die Filmbilder als winzige Wesen — das Bild des mensch-
lich identifizierbaren Geistes Gisaburos (Abb. 1) und das der starren Materialitit des ver-
schlossenen Gesichtes (Abb. 3) - l6sen sich in einer ephemeren Bewegung der Kontinui-
tit auf: »Die Bewegung als Horizont der Formen, das Begehren als Horizont der Bewe-
gung«, wie Didi-Huberman es ausdriickt (2010 [1995], 315). Sie horen auf, in ihrer indi-
viduell konturierten Abgeschlossenheit zu existieren. Anstatt jedoch in eine tatsichliche
Kontinuitit des Seins iiberzugehen — die, wie anfangs beschrieben, nur der Tod einzuls-
sen im Stande ist — integriert das kontinuierliche Transformationsmoment des Bewegt-
bildes den Tod in den Schaffensprozess. Der Film griindet sich dieser Argumentation
nach ebenso wie die Erotik auf einer Uberfithrung winziger, diskontinuierlicher Wesen
in eine im Bataille’schen Sinne transgressive Bewegung der Kontinuitit des Seins, miin-
det aufgrund der letztendlichen Unmdglichkeit dieser Bewegung jedoch wiederum in
der Herausbildung eines neuen diskontinuierlichen Wesens: der Szene, die sich ihrer-
seits gegeniiber dem Film als ganzem diskontinuierlichem Wesen 6ffnet. Die dialekti-
sche Spirale des Films, die Eisenstein beschreibt, wird folglich erotisch vorangetrieben.

Der Film als zeitbasiertes Medium strebt im Moment seines Erscheinens stets nach
einer zeitlichen Entgrenzung, einem dauerhaften Anderswerden.” Die Transitorik des
Films stellt eine flieffende Bewegung dar, die jedoch ihrerseits davon gekennzeichnet
ist, dass im Moment des Werdens immer der Moment der Auflosung inbegriffen ist (vgl.

15 Julia Bee beschreibt das Anders-Werden des Films in ihrem gleichnamigen Aufsatz unter einem
Riickbezug aufdie Philosophie von Deleuze vor allem als politischen Faktor, der die Festschreibung
des als anders Empfundenen (Othering) in eine Befragung der Prozesse dieses standigen In-Bewe-
gung-Seins zu (iberfithren vermag. Bee bezieht das Anders-Werden des Films hierbei vor allem
auf die Praxis des ethnografischen Films, die in den 1960er-Jahren mit den Filmen Jean Rouchs
einsetzte (vgl. Bee 2020).
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Wolf 2008, 69). Das Entstehen ist gepragt von gleichzeitigem Sterben. Das Wechselspiel
zwischen diesen beiden Polen kennzeichnet sowohl die Sehnsucht des filmischen Me-
diums nach einer zeitlichen Unendlichkeit als auch gleichzeitig seine unabwendbare
Verginglichkeit. Ebenso wie Menschen nach Bataille in der Erotik die Auflosung ihrer
selbst in einer Kontinuititsbewegung suchen, suchen Filme nach der Auflésung ihrer
selbst in einem stetigen Anderswerden, das jedoch — wiederum parallel zur menschli-
chen Erotik — zu einem unausweichlichen Scheitern verdammt ist. Die Montage, die
fiir den Film als kiinstlerisches Medium von fundamentaler Bedeutung ist, lisst sich
durch das Zusammenfithren der Pathos-Theorie Eisensteins mit der Erotiktheorie
Batailles als eine Formation von affektiven Kollisionen neu perspektiveren, die in ihrer
filmerotischen Ausprigung auch den Tod inkorporiert. Der Film wird dieser Lesart
folgend als ein erotisches Medium kenntlich. Die filmische Erotik erschopft sich demnach
nicht in der Reprisentation erotischer Szenen, sondern erweist sich als eine Kraft,
die auch die medientechnische Ebene des Mediums tangiert und informiert. Ahnlich
wie Deleuze iiber das amerikanische Kino ausfiihrt, dass die klassischen Hollywood-
Narrative aus einer technischen Verfertigung der Konvergenzmontage emergieren
(vgl. Deleuze 2017 [1983], 52), stellt die Reprisentation von Erotik im Film ein Emer-
genzphinomen mit spezifischen Asthetiken und narrativen Ausprigungen dar, das
aus der medientechnischen Erotik des Films entspringt. Die affektiven wie narrativen
Ausprigungen dieses Phinomens werden im nachfolgenden Kapitel ausgelotet, vor
allem jedoch in den anschlieflenden Filmanalysen (Kapitel 6-8) exemplifiziert. Wel-
che konkreten Montagetechniken des Erotischen sich beschreiben lassen und welche
Erzihl- sowie Adressierungsmodi aus diesen Techniken hervorgehen, stellt dabei eine
der zentralen und wiederkehrenden Fragen dar. Zuvor mochte ich jedoch noch einige
Uberlegungen zur historischen Verortung der erotisch-organischen Konzeption des
Films anschliefien.

4.5 Vom Sprachlich-Intelligiblen zum Organischen

Wolfgang Beilenhoff beschreibt den Ubergang der frithen Montagetheorie Eisensteins
in Dramaturgie der Filmform (Eisenstein 2018 [1929]) hin zu seiner spiteren Theorie Das
Organische und das Pathos (Eisenstein 1973 [1939]) als einen, sich auf die Chiffren 1929/1939
verdichtenden, Paradigmenwechsel (vgl. Beilenhoff 2011, 214). Wihrend Eisenstein
die Montage 1929 noch als »Film-Grammatik« ausweist (Eisenstein 2018 [1929], 284),
die letztendlich zur Herausbildung des »rein intellektuellen Film[s]« fithrt (ebd., 301),
entwirft er 1939 (wie zuvor beschrieben) ein »holistisches System, in dem Qualititen
wie Syndsthesie, Gesamtheit, organische Einheit und Ekstase die zentralen Rollen
einnehmen« (Bulgakowa 2001, 44). Wie Beilenhoff in Bezug auf Oksana Bulgakowas
Theoretisierung dieses Paradigmenwechsels ausfithrt, handelt es sich hierbei um ein
neues Verstindnis des Films, welches gleichsam einen neuen Theorierahmen und neue
Leitkonzepte mit sich bringt: Die Chiffre 1929 steht dabei fiir Reflexologie und Linguistik
ein; 1939 hingegen kennzeichnet eine Bewegung hin zu Affekt-, Pathos- und Bildtheorie.
Die hier skizzierte Fluchtlinie verdichtet sich zudem in Eisensteins Monumentalwerk
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Die Methode (2016 [1932-1948])"°, in welcher — wie Elena Vogman betont — Eisenstein
sein Schaffen sowohl inhaltlich als auch formal in der Konzeption des sinnlichen Denkens
zusammenfiihrt:

Das sinnliche Denken ist dabei als ein spezifischer Bezug zwischen Denken und Mate-
rial zu begreifen: als ein Materialraum, der denkt und als ein Denken, das im Material
seine Bewegung wiedererlangt. (Vogman 2018, 15)

Material und Theorie waren bei Eisenstein schon immer zwei eng miteinander verwo-
bene Seiten seines Werks. In der Methode kondensiert sich diese Verschrankung auf eine
gleichsam theoretisch wie formal konzipierte Idee von Sinnlichkeit. Eisensteins Denk-
und Schreibbewegungen finden hier in der Form von »intellektuelle[n] Attraktionen« ih-
ren Ausdruck (ebd., 107). Eisenstein betont indes, dass intellektuelle Attraktionen kei-
nesfalls die Emotionalitit ausschlief3en. Vielmehr werde die »reflektorische Titigkeit als
Affiziert-Sein wahrgenommen. [...] Der Erhalt des emotionalen Effekts ist unabdingbar«
(Eisenstein zitiert nach Vogman 2018, 107).

Der Schritt von der Methode — als Auseinandersetzung mit der Verschrinkung von
Affizierung und Kognition — hin zur Erotik als psychologische Suche im Sinne Batail-
les ist nicht weit. Die Wesensverwandtschaft zwischen Sexualitit und Kunst stellt in der
Methode fur Eisenstein einen der Hauptbezugspunkte des (poetischen) Denkens dar (vgl.
Bershtein 2021). Sexualitit vermag es, die von Eisenstein 1939 in der Pathos-Theorie zen-
tralisierte Funktion der Ekstase einzunehmen und dariiber hinaus - vor allem in Form
dessen, was er in der Methode als »Bisexualitit« bezeichnet (Eisenstein 2016 [1932-1948],
49) — neue Moglichkeiten des soziopolitischen Fortschritts zu eréffnen.

Eisenstein verwendet den Begrift der Bisexualitit nicht im heutzutage twblichen
Sinne einer beidgeschlechtlichen sexuellen Orientierung, sondern als Synonym fiir An-
drogynitit. Er arbeitet anhand verschiedener Rituale und mythologischer Vorstellungen
die Idee von einem idealtypischen »Zweigeschlechterwesen« (ebd., 45) heraus, das in
einer urspriinglichen Einheitlichkeit existierte, bevor sich die Trennung der Geschlech-
ter in Mann und Frau auf sozialer Ebene vollzog (ebd., 47)."” Als immanenter Gegenpol
zu Nietzsches Ubermenschen stellt das Zweigeschlechterwesen fiir Eisenstein eine
regressive Triebverhaftung im Menschen dar, welche unterdessen weder unterdriickt
noch vollstindig rekonstruiert werden darf. Stattdessen muss die regressive Bisexua-
litit des Menschen »mit einer positiven [also progressiven] Anwendung einhergehenc

16  Die Methode (Metod) wurde 2008 erstmals als vollstindige Textversion des russischen Originalma-
nuskripts in vier Binden bei PotemkinPress publiziert. Ausziige erschienen 2016 in der deutschen
Ubersetzung unter dem Titel Das Urphdnomen der Kunst, herausgegeben und iibersetzt von Oksana
Bulgakowa und Dieter Hochmut (Eisenstein (2016 [1932-1948]).

17 Die Beschreibungen Eisensteins erinnern an Platons Konzipierung eines urspriinglichen Zweige-
schlechterwesens in Form des Kugelmenschen. Den Mythos der Kugelmenschen fiihrt Aristopha-
nes in Platons Symposion aus (vgl. Paulsen/Rhen 2006). Ndhere Ausfiihrungen zu Platons Eros
Konzept, das er im Symposion entwickelt, folgen in Kapitel 5.6 dieser Arbeit. An dieser Stelle sei
lediglich angemerkt, dass im Gegensatz zum Mythos des Kugelmenschen bei Eisenstein aus der
Vorstellung eines urspriinglichen Zweigeschlechterwesens kein strikt binares Denken folgt, das
den Menschen als dual zerrissenes Mdngelwesen konzipiert.
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(ebd., 49). So muss die urspriingliche Androgynitit (das Regressive) mit der Authebung
sozialer Gegensitze (dem Progressiven) — sprich der gesellschaftlichen Benachteiligung
von Frauen — zusammengefithrt werden, um einen tatsichlichen Fortschritt méglich
zu machen. Eisensteins Konzipierungen von Sexualitit sind in diesem Sinne hoch
anschlussfihig fiir aktuelle Tendenzen der Queer Theory.

ADbb. 7: Erotische Zeichnung Eisensteins aus der Serie sPrometheus« (1932).
Abb. 8: Erotische Zeichnungen Eisensteins aus der Serie »Salomé« (1931-1932).
ADbb. 9: Erotische Zeichnung Eisensteins aus der Serie >Stigmatization« (1931-1932).

\\

Quelle: Vogman/Rebecchi 2017, 67 (links); ebd., 79 (mitte); ebd., 73 (rechts).

Einer solchen Zusammenfiithrung verlieh Eisenstein zwischen 1931 und 1948, also im
Zeitraum des Entstehens der Methode, einen kiinstlerischen — vor der Zensurpolitik Sta-
lins verborgenen — Ausdruck. In dieser Zeit fertigte er eine Vielzahl erotischer und por-
nographischer Zeichnungen an (Abb. 7-14). Die Zeichnungen Eisensteins sind von an-
tiken und christlichen Mythologien durchzogen, so referieren ganze Bilderserien auf
Prometheus (Abb. 7), Salomé (Abb. 8) oder den gekreuzigten Christus (Abb. 9). Die als
pornographisch eingeordneten Zeichnungen — welche aufgrund dieser Kategorisierung
nicht archiviert und lange Zeit unter Verschluss gehalten wurden (Abb. 10-14)"® - wei-

18  Im Zuge der Auflésung privater Eisenstein-Archive (bspw. in den 1990er Jahren des Privatarchivs
Andrei Moskvins) wurden die Zeichnungen in erotische und pornographische Darstellungen un-
terteilt. Die erotischen Darstellungen wurden anschlieRend in die Eremitage tiberfiihrt, wohin-
gegen die pornographischen Zeichnungen grofitenteils verkauft wurden — sie sollten in privaten
Haushalten unter Verschluss gehalten werden, um das Ansehen Sergej Eisensteins nicht zu be-
schmutzen. 2007 wurde in der Alexander Cray Associates Gallery in New York erstmals eine umfas-
sende Schau der sich in Privatbesitz befindenden pornographischen Zeichnungen Eisensteins pra-
sentiert (vgl. Alexander Gray 2017). Die (Selbst-)Zensur pornographischer Inhalte findet sich auch
in dem Bildband Eisenstein on Paper (vgl. Kleiman 2017) wieder, welcher zwar ein breites Spektrum
der Zeichnungen Eisensteins zusammenbringt, jedoch wiederum die pornographisch eingestuf-
ten Darstellungen exkludiert. Vergleichbare Archivpraktiken finden sich im Hinblick auf eine Viel-
zahl der nachfolgend zu besprechenden Filme wieder. Die (akademische) Auseinandersetzung
mit erotischen und pornographischen Materialien ist nach wie vor hochst kompliziert, da expli-
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sen zudem gezielt obszone Pervertierungen christlicher Institutionen auf (Abb. 13) und
spielen oftmals cartoonesk mit der sexuellen Verschmelzung von Mensch, Tier und Na-
tur (Abb. 11-12). All diesen Bildern ist gemein, dass die menschliche Figur durch eroti-
sche Verschrankungsmomente dhnlich dem anfangs aufgegriffenen Bilde des eselskipfi-
gen Gottes ihrer isolierten Position und einer damit einhergehenden konturierten Form-
gebung beraubt wird. Sie durchliuft gewaltvolle Entgrenzungen, Defigurationen und
Metamorphosen. Begehren und Tod, Regression und Progression vereinen sich in die-
sen Bildern zu teils zynischen, teils parodistischen Uberspitzungen.

Abb. 10-14: Als pornographisch eingestufte Zeichnungen Eisensteins aus Privatbesitz, angefertigt
1931-1948.

Quelle: Alexander Gray and Associates Gallery in New York 2017.

zite (und auch Softcore-)Darstellungen oftmals als nicht erhaltenswert bewertet und folglich aus
Archiven, Bibliotheken und Kinematheken ausgeschlossen werden.
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Es gilt folglich festzuhalten, dass Eisenstein eine zunehmende Abwendung vom
primir sprachlich-intelligiblen Potenzial poetischen Schaffens im Allgemeinen und des
Films im Speziellen vollzog, die ihn zu den organischen und zuletzt explizit sexuellen
Qualititen filmischer wie poetischer Ausdrucksformen fithrte. Obgleich Eisensteins
Montagetheorien in den 1960er-Jahren oftmals den Ausgangspunkt fir Konzeptua-
lisierungen des Films als Sprachsystem darstellten (vgl. Peters 2018 [1962], 383—388),
lasst sich so eine gegenliufige Tendenz nachzeichnen, die — dhnlich der Verwandlung
Gisaburos vom fliissigen Geist in abstrakte Materialitit — zu einem organisch-materi-
ellen Filmverstindnis fithrt. Diese Tendenz wird in der Eisenstein-Forschung vermehrt
seit den 2000er-Jahren von Theoretiker_innen wie Oskana Bulgakova, Elena Vogman,
Wolfgang Beilenhoff und Evgenii Bershtein betont. Anschlussfihig und gleichsam kri-
tisch gegeniiber zeitgendssischen Konzeptionen des Films als Korper, die mit Steven
Shaviro und Vivian Sobchack in den 1990er-Jahren eingeleitet wurden (vgl. Sobchack
1992; Shaviro 1993, vgl. zu einer Einordnung dieser Tendenz in der Filmwissenschaft
auch: Hediger/Trohler 2005), ermoglicht sie den Riickbezug auf Theorien, die dem Film
organisch-kérperliche Dimensionen bereits in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
zusprechen.

Der Paradigmenwechsel, den Eisenstein zwischen 1929 und 1939 vollfithrte, findet,
wie Beilenhoff und Bulgakova betonen, unterdessen seine Rahmung in einer grundle-
genden Konjunktur von Konzeptionen des Organischen in den 1920er- und 1930er-Jah-
ren (vgl. Beilenhoft 2011, 215). Diese Konjunktur durchzieht eine Vielzahl neu aufkom-
mender Diskurse in den Humanwissenschaften (vgl. Beilenhoff 2011, 215; vgl. auch Pless-
ner 1928 und Driesch 1928). Das Suchen nach Analogien zwischen kiinstlerisch-istheti-
schen und biologischen Komponenten kann im historischen Kontext als Abwendung von
der Faszination des technologischen Fortschrittes des beginnenden 20. Jahrhunderts an-
gesehen werden, die mit der Brutalitit des ersten Weltkriegs in ein negatives Schre-
ckensszenario umschlug. Der Film - als mechanisch-technologisches Medium par excel-
lence - stellt in diesem Zusammenhang einen zentralen Aushandlungsort dieses theore-
tischen Umdenkens dar. Wie Beilenhoft hervorhebt, versprach der Paradigmenwechsel
vom Technischen zum Organischen eine Befreiung des Films »von der >Herrschaft der
Mechanisierung« (Beilenhoff 2011, 215).”

4.6 Vom Organischen zum Organlosen

Gerade die historische Dimension dieser Konjunktur gibt unterdessen zu denken,
scheint doch die Analogisierung organischer Entititen mit kiinstlerischen, techni-
schen und sozialen Strukturen in den Humanwissenschaften erschreckende Parallelen
zu Organismus-Konzeptionen der parallel in Europa aufkommenden Totalitarismen
aufzuweisen. Das Volk als biologischer Organismus wurde in diesem Zuge politisch

19 Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Henri Bergson den Film als mechanistisch ver-
dammte. Erst André Bazin und Gilles Deleuze I6sen den Film (mithilfe der Theorie Bergsons) aus
der mechanistischen Verhaftung. Sie wenden also Bergsons Theorie gegen ihn selbst und verwei-
sen auf die organischen Komponenten der Filmtechnik (vgl. Engell 2010, 113ff.)
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instrumentalisiert und ebnete nicht zuletzt den Weg fiir die nationalsozialistische Pro-
paganda des >Ausmerzens krebsartiger Geschwulste< aus dem von Krankheit befallenen
Volkskérper (vgl. Weber 2006). Auch die begriffliche Verwendung des Pathos durch
Eisenstein 1939 verlangt nach einer kritischen Distanz, stellte doch das Evozieren eines
filmischen Pathos eines der Hauptprinzipien sowohl nationalsozialistischer als auch
stalinistischer Monumentalisthetik und der darin verorteten Verkniipfung von Affekt-
und Wertehorizonten dar (vgl. Hiiningen 2011). Ohne aus diesen begrifflichen Uber-
schneidungen Kausalititen oder einen terminologisch-konzeptuellen Determinismus
ableiten zu wollen, ist es an dieser Stelle essentiell, die Uberschneidungen zwischen
totalitiren Organismus-Konzeptionen und dem (human-)wissenschaftlichen Aufkom-
men von Koérperbegriffen als gingige Metaphern und Theoriekonzepte im frithen 20.
Jahrhundert niher zu beleuchten.

In der Eisenstein-Forschung gibt es eine intensive Auseinandersetzung mit dem
Verhiltnis zwischen Eisensteins Schaffen (sowohl theoretisch als auch praktisch) und
dem sowjetischen Stalinismus. In ihrer Dissertation Film und Macht (2003) greift Anna
Bohn die Hauptziige dieses Diskurses auf und setzt sie zu Eisensteins Kunsttheorien
(Der Methode und dem Grundproblem) in Bezug. Das Verhiltnis zwischen Eisensteins
Schaffen und dem stalinistischen System ist hierbei durchweg ambivalent. Bohn ar-
beitet zwei Momente des Konflikts zwischen beiden Seiten heraus, welche 1937 in dem
Verbot des Films DIE BESHIN-WIESE (Beschin lug, Sergej M. Eisenstein, UdSSR kein
Erscheinungsjahr [Drehzeit 1935-37]) und 1946 in dem Verbot des zweiten Teils von
IWAN DER SCHRECKLICHE (Iwan Grosny II, Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1958 [1946])
kulminierten. Vor allem das zweite Verbot steht hierbei in einem harschen Kontrast
zu der im gleichen Jahr erfolgten Verleihung des Stalinpreises fiir den ersten Teil von
IWAN DER SCHRECKLICHE (Iwan Grosny I, Sergej M. Eisenstein, UdSSR 1944) und zeigt
das Ausmaf der Widerspriichlichkeiten auf.

Die 1939 veroffentlichte Pathostheorie Eisensteins kann im Zusammenhang dieser
Konflikte als Versuch einer politischen Rechtfertigung angesehen werden, die spezifisch
das propagandistische und dialektische Potenzial des Panzerkreuzers betont. Die leibli-
che Lenkung eines Publikums, als Hohepunkt des formal angelegten Filmpathos, wel-
ches im Moment der wirkungsisthetisch erzielten Ekstase vom Kinosessel aufspringt,
wiirde eine Hinwendung zur totalitiren Instrumentalisierung emotionaler Wertesyste-
me im Sinne Stalins nahelegen. Im Gegenzug wurde jedoch der zweite Teil von IWAN DER
SCHRECKLICHE gerade aufgrund seines Ausstellens, Thematisierens und Ansprechens
sexueller Subtexte in der Inszenierung der Herrschaft von Iwan IV. Wassiljewitsch — also
wegen dem Zusammenfiihren von politischen und den Korper adressierenden Momen-
ten — von Stalin aufs Schirfste verurteilt. Eisenstein fithrte hier die politische Ebene der
Alleinherrschaft Iwans (die er als Allegorie zu der Alleinherrschaft Stalins glorifizieren
sollte) mit dem archaischen Bild des seine Kinder fressenden Saturns (1823) von Fran-
cisco de Goya zusammen (vgl. Bohn 2003, 330-331). In der Kombination aus politischem
und archaischem Moment ergab sich hierbei »das Bild fiir die Vernichtung des eigenen
Volkes« (ebd., 331). Bereits bei Goya waren Gewalt und Eros verschaltet, musste so das
erigierte Glied des kannibalischen Saturns schon im 19. Jahrhundert zensiert werden.
Wie Joan Neuberger argumentiert, fithrte Eisenstein die Tradition dieser Verschaltung
fort, evozierte — Neubergers Analyse folgend — IWAN DER SCHRECKLICHE II doch vor al-
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lem aufgrund seines homoerotischen Subtextes die Empérung Stalins (vgl. Neuberger
2018, 116).

Wahrend Eisenstein es gelang, das Zusammenfithren des politischen Inhalts der
russischen Revolution 1905 mit dem pathetischen Kollidieren affektiver Einstellun-
gen im PANZERKREUZER POTEMKIN vor Stalin theoretisch zu legitimieren, fithrte die
gleiche Form des Zusammenschlusses 1946 beinahe zu seiner Liquidierung (vgl. Bohn
2003, 307). Das Evozieren erotischer, mystischer und religios geprigter Bildlichkeiten
widersprach nach offizieller Auslegung dem Anspruch des sozialistischen Realismus,
die sowjetische Wirklichkeit und mit ihr tatsichlich »lebendige Menschen« (ebd., 319)
darzustellen.

Im Anschluss an Bohns und Neubergers Ausfithrungen lasst sich demnach argumen-
tieren, dass die Verbindung von Pathos und Politik je nach inhaltlicher Ausgestaltung von
Stalin mal zelebriert, mal verdammt wurde. Wihrend der stalinistische Totalitarismus
jedoch die Lenkung des organisch geschlossenen, sowjetischen Menschen zentralisiert,
l6sen sich die Menschenbilder Eisensteins — wie in seinen Zeichnungen — in Metamor-
phosen auf. Hierin l4sst sich ein subversives Potenzial verzeichnen, das durch die De-
zentrierungen des Menschen seinen Ausdruck findet.

Eine einfache Reduzierung von Eisensteins Organismus- und Pathos-Theorien auf
propagandistische Totalitarismen wire in diesem Sinne ebenso fehlgeleitet wie die At-
testierung grundsitzlicher Widerstindigkeit. Der normative Anspruch auf gesellschaft-
lichen Fortschritt aufklirerischer Idealismen fand in den Weltkriegen des 20. Jahrhun-
derts sein negatives Kippmoment und wird aufgrund dieser Tatsache oftmals als fun-
damental fehlgeleitet interpretiert.”® GleichermafRen fatal wire jedoch als Antwort auf
dieses Scheitern, das Organisch-Korperliche per se als emanzipativ-subversiven Gegen-
pol zum gescheiterten Fortschrittsgedanken der Moderne in Stellung zu bringen. Eine
solche Tendenz schreibt Thomas Morsch einer Vielzahl poststrukturalistischer Theorien
und nicht zuletzt auch der Wiederentdeckung des Korpers in der Filmtheorie der 1990er-
Jahre zu. Der Korper werde hier immer wieder als »Subversion des Diskursiven, des Wis-
sens, der Ordnung und Normativititen« (Morsch 2011, 131) in Stellung gebracht, werde
jedoch durch diesen Riickgriff wiederum seiner Interpretierbarkeit ebenso beraubt wie
seiner Ambivalenzen.*

In diesem Zusammenhang scheint allein eine grundlegende Skepsis gegeniiber
normativ-universalistischen Wertungsprinzipien einen dritten Weg aufzuzeigen. Diese

20  Adorno und Horkheimer gaben in der Dialektik der Aufkldrung (2017 [engl. Original 1944]) den An-
stof} fiir eine auf den Faschismus gerichtete Kritik am normativen Vernunfts- und Fortschrittsge-
danken der Aufklarung. Als Grundbaustein der Kritischen Theorie bildete die Dialektik der Aufkld-
rung den Ausgangspunkt fiir eine intensive Auseinandersetzung mit den Wechselwirkungen zwi-
schen Vernunft und Mythos, zwischen intelligibler und emotionaler Weltanschauung.

21 Explizit fiihrt Morsch seine Analyse am Begriff des Punctums von Roland Barthes, des Figuralen bei
Jean-Francois Lyotard, des Exzesses bei Linda Williams und des Semiotischen bei Julia Kristeva aus.
So unterschiedlich die einzelnen Ansitze und Konzepte auch sein mégen, arbeitet Morsch einen
gemeinsamen Nenner heraus, welcher den Kérper als subversive Grenze des Sag- und Zeigbaren
konzipiert. Auf Steven Shaviros Cinematic Body referierend, konstatiert Morsch eine dhnliche Ten-
denz, welche sich auch hier in einem positiv gewandten, doch weiterhin mit Denk- und Interpre-
tationsansatzen nicht kompatiblen Kérperbegriff manifestiert (vgl. Morsch 2011).
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muss sich sowohl gegeniiber philosophischen Traditionen kritisch verhalten, die das
Korperlich-Organische als grundlegend anti-aufklirerisch und regressiv diffamieren,
als auch gegeniiber neueren Stromungen, die es in umgekehrter Manier als ebenso
grundlegend widerstindig und emanzipativ einzustufen versuchen. Gegenteilig zu
solch einseitigen Wertungskategorien ist es ausschlaggebend, affektive, korperliche
und organische Dimensionen im Sinne Deleuzes und Massumis — und es liefRe sich
erginzen, auch erotische Dimensionen im Sinne Eisensteins und Batailles — als Poten-
zial zu begreifen, jedoch immer als Potenzial eines Kippens: sowohl ins Emanzipativ-
Progressive als auch ins Totalisierend-Regressive, was die in dieser Arbeit diskutierten
Filmbeispiele paradigmatisch vor Augen fihren.

Deleuze und Guattari adressieren diese Problematik in ihren Ausfithrungen zum or-
ganlosen Korper (0K) (2007 [1980])**. Grundlegend ist fiir die Konzeption des organlosen
Korpers die Unterscheidung zwischen Korper und Organismus — weswegen auch in den
vorangegangenen Uberlegungen in Bezug auf Eisenstein nie vom Organismus, sondern
immer vom Organischen als tendenziell ent- statt begrenzter Denkfigur die Rede war.

Der oK heult: Man hat mir einen Organismus gemacht! Man hat mich zu unrecht ge-
faltet! Man hat mir meinen Koérper gestohlen! Das Gottesgericht reifdt ihn aus seiner
Immanenz heraus und macht ihm einen Organismus, eine Signifikation, ein Subjekt.
Es ist der oK, der stratifiziert wird. (ebd., 218)

Korper und Organismus stehen sich hier antagonistisch gegeniiber. Im Moment der
Festschreibung - der Stratifizierung — verwandelt sich der Korper in den Organismus
und verliert das Potenzial seiner Immanenz. Die stratifizierende Festschreibung besteht
dabei in einer Reduktion des (organlosen) Korpers auf Subjektivitit und Signifikation.
Gegenteilig muss der Prozess des organlosen Korpers als Loslosung von diesen Zu- und
Festschreibungen verstanden werden, als Prozess der »Entsubjektivierung« (ebd., 219).
Doch selbst die Entsubjektivierung des organlosen Korpers scheint nicht frei von
dem zuvor beschriebenen Kippmoment: »Wie kann man sich einen oK fabrizieren, ohne
daB er zum krebshaften oK eines Faschisten in uns selber wird, oder zum ausgezehrten
oK eines Drogensiichtigen, eines Paranoikers oder eines Hypochonders?«, fragen Deleu-
ze und Guattari weitergehend (ebd., 224). Die Frage scheint nicht eindeutig beantwort-
bar zu sein. Die nationalsozialistische Metapher des Krebsgeschwiirs umkehrend, inkor-
poriert der organlose Korper immer die Gefahr, von »Frohlichkeit, Ekstase und Tanz«
(ebd., 207) in Faschismus und Totalitarismus (vgl. ebd., 223) umzuschlagen. Aufgrund

22 DieAutoren iibernehmen die Idee des organlosen Kérpers von Antonin Artaud, der diese erstmals
in seinem Radiovortrag Pour en finir avec le jugement de dieu (1986 [1947]) entfaltete, der dazu diente
das von Artaud vertretene Theater der Grausamkeit im Radio vorzufithren. Artaud rechnet in dem
Beitrag radikal mit Gesellschaft, Kirche und Psychiatrie ab, die ihn jahrelang weggesperrt hatte.
Dass sich Deleuze und Guattari im Konzept des organlosen Kérpers demnach wiederum auf einen
Zeitgenossen und Weggefahrten Batailles zurlickbeziehen, ist in dem hier vorgeschlagenen Argu-
mentationsstrang nicht iberraschend, sondern unterstreicht vielmehr die Verkntpfung zwischen
den frithen Theorien Bataille und Artauds mit den kérperfokussierten Entgrenzungstheorien De-
leuze und Guattaris.
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dieser Gefahr relativieren beide Autoren ihre Forderung nach der maximalen Entsub-
jektivierung an gewissen Stellen des Textes, wenn sie schreiben:

Man mufd gentigend Organismus bewahren, damit er sich bei jeder Morgenddamme-
rung neugestalten kann; und man braucht kleine Vorrate an Signifikanz und Interpre-
tation, man muss auf sie aufpassen, auch um sie ihrem eigenen System entgegenzu-
setzen, wenn die Umstédnde es verlangen [..]; und man braucht kleine Rationen von
Subjektivitdt, man mufd so viel davon aufheben, dafl man auf die herrschende Reali-
tat antworten kann. (ebd., 220)

Der organlose Kérper als Bewegung der Entsubjektivierung scheint besonders anfillig
dafiir, von Krankheiten befallen und von Totalitarismen vereinnahmt zu werden. Die-
se Gefahr im Blick behaltend, wird in den nachfolgenden Analysekapiteln (Kapitel 6-8)
immer wieder die Frage nach Subjektivierungen und Entsubjektivierungen gestellt und
verhandelt werden. Eine Antwort auf die von Deleuze konstatierte Gefahr kann es mei-
nes Erachtens nur sein, sich den herrschenden Realititen zuzuwenden und jedes Mal von
Neuem zu fragen, wie viel Subjektivitit vonnéten ist, um sich ihnen entgegenzustellen.

Mit dem Deleuze’'schen Spagat zwischen einer maximalen Entsubjektivierung und
einer unauflosbaren Notwendigkeit letzter Bastionen von Subjektivitit kommen wir nun
in einer schleifenartigen Bewegung zuriick zu den anfinglichen Uberlegungen beziig-
lich der Subjektivitit und der entindividualisierenden Materialisierung des Geistes von
Gisaburo in Oshimas Film IM REICH DER LEIDENSCHAFT einerseits und zu dem steti-
gen Oszillieren der Erotik Batailles zwischen Kontinuitit und Diskontinuitit anderer-
seits. Am Anfang dieser Schleife stand das visuelle Bild einer Mechanik des materialisierten
Geistes, welches es erlaubte, die theoretische Hinwendung zu korperlichen und materi-
ellen Paradigmen in einem vorerst primir sinnlichen Kontext der Erotik zu verorten.
Mit Bataille erhielt die Mechanik des materialisierten Geistes der Erotik eine erste Charakte-
risierung, welche auf der Auflosung individuierter (und mit Deleuze lief3e sich ergin-
zen: stratifizierter und subjektivierter) Diskontinuitit beruht. Da diese Bewegung immer
auf der Uberschreitung von Grenzen einer in sich kohirenten, diskontinuierlichen Enti-
tit beruht, die nur im Tod vollends einldsbar ist, schreibt sich in die Erotik hierbei —in Im
REICH DER LEIDENSCHAFT ebenso wie in die erotischen Zeichnungen Eisensteins — eine
fundamentale Geste der Gewalt ein. Mit den Ausfithrungen Deleuze und Guattaris lisst
sich nun wiederum die erotische Auflésung diskontinuierlich-festgeschriebener Orga-
nismen als Entsubjektivierung, als Prozess des organlosen Kérpers beschreiben. Erotik
wird so als paradigmatischer Prozess des organlosen Kérpers kenntlich. Die Erotik muss
hierbei unterdessen — wie der organlose Korper — einen Restbestand der diskontinuier-
lichen Individualitit bestehen lassen, um »sich bei jeder Morgendimmerung neugestal-
ten« (ebd., 220) zu kénnen, also um wiederum ephemere Diskontinuititen herauszubil-
den.

Durch die Hinzunahme der Montagetheorien Eisensteins, des hierin verorteten Pa-
radigmenwechsels und des theoretischen Kontextes der 1920er- und 1930er-Jahre folgte
ein Perspektivwechsel, der den Film unter dem Blickwinkel eines Gefuiges der affektiv-
technischen Verschrinkung kenntlich zu machen erlaubt. Diese affektiv-technische Ver-
schrinkung beruht dabei auf der der filmischen Montage immanenten erotischen Be-



4. Eine erotische Montagetheorie

wegung. Sie kann als erstes analytisch herausgearbeitetes Moment der Anthropomedia-
litat filmmedialer Erotik benannt werden. Diese erotische Bewegung weist sich durch
den Riickbezug sowohl zu Bataille als auch zu Eisenstein als dialektische Bewegung aus.
Dies mag zuerst paradox erscheinen, hingt doch der Dialektik immer eine Form von
Zwangslaufigkeit und Determinismus, von Ausrichtung zum Héheren und intelligibler
Abstraktion an, welche die Erotik als grundlegend heterologes Element gerade in Frage
stellt. Wenn die Erotik folglich dialektisch gedacht wird, so ist daran zu erinnern, dass
sich diese Verbindung immer auf eine konkrete Dialektik bezieht, die — wie von Bataille
und Eisenstein eingefordert — das Niedere als Eigenwert bestehen lisst, ohne es in ei-
nem Hoheren aufzulésen.

Nach diesem theoretischen Durchgang mochte ich nun in einem ersten Zwischen-
fazit auf die anfangs formulierte Frage zuriickkommen, ob sich aus der Hinwendung
zu der konkreten Operation medialisierter Erotik ein strapazierbares (Film-)Korperver-
stindnis gewinnen lisst, das philosophische und filmwissenschaftliche Kérperbegriffe
gleichzeitig befragt und erweitert. Wenn die Erotik derjenige Operationsmodus ist, der
auf der Ebene der Montage das Fundament fiir das Verstindnis des Films als organisch-
technisches Gefiige bildet, so macht diese Verschiebung bereits deutlich, dass die Kon-
zipierung eines singuliren Filmkorpers zu kurz gegriffen wire. Wenn mit dem Begrift
des Korpers gearbeitet wird, so muss diesem durch eine radikale Entgrenzungsbewe-
gung immer ein Antagonismus zum stratifizierten, individuierten und subjektivierten
Organismus im Sinne Deleuzes eingeschrieben sein. Ein Dualismus zwischen Korper
und Organismus wiirde jedoch zu kurz greifen, da wir gesehen haben, dass der organ-
lose Korper ebenso wie der erotisierte Korper stets einen kleinen Vorrat der diskontinu-
ierlich-organisierten Subjektivierung behalten muss, um nicht wie eine offene Wunde,
zuganglich fiir Ideologien jeglicher Art zu sein.

Die filmische Erotik verweist folglich auf ein Konzept von Korperlichkeit, das es ver-
mag, zwischen Festschreibung und Auflésung ebenso zu changieren, wie zwischen Tech-
nischem und Organischem. Im Sinne eines anthropomedialen Verstindnisses geht sie
diesen Polen unterdessen voraus. In der Frage nach der Erotik (verstanden als organisch-
technischer Relation) l6sen sich die vorher vermeintlich klaren Relata auf. Das Orga-
nische ist in Form des sexuellen Akts grundlegend in den medientechnischen Prozess
der Filmmontage eingeschrieben und daher nicht von ihm abtrennbar. Die menschli-
che Erotik ist ihrerseits wiederum auf’s Innerste verschrankt mit technisch bedingten
Operationen, zu welchen am Ende in besonderem Maf3e die Filmmontage zihlt. Nicht
nur erweist sich menschliche Sexualitit dann, wie in Kapitel 3 argumentiert, als medial
geprigte Korpertechnik, auch zeigt sich iiber die Erotik der Montage das gegenseitige
Ineinandergreifen von sexueller Aktivitit und technischer Prozessualitit. Die Ubergin-
ge von Diskontinuitit in Kontinuitit sind nicht — wie noch ansatzweise bei Bataille — als
anthropologische oder wie im Fall von Spermium und Eizelle rein biologische Prozesse
zu verstehen, sondern als anthropomedial figurierte Existenzvollziige.
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5. Erotische und pornographische Erscheinungsformen

Abb. 1-2: Der evotische Blick.

Quelle: EROS + MASSACRE, Stills.

[Der] Versuch, die visuelle Konfiguration von Sex in Erotik oder Pornographie abzu-
grenzen, ist auch der Wunsch, Sexualitat einzuschranken, sie falschlicherweise in
verschiedene Pole zu kategorisieren. Erotik und Pornographie, obwohl etymologisch
und historisch unterschiedlich, handeln von denselben Dingen: von Begehren und
sexuellen Praktiken und von ihren bildlichen, verbalen oder schriftlichen Reprasenta-
tionen.

Rodrigo Gerace (2015): Cinema Explicito. Representacoes Cinematogrdficas do Sexo, S.18.

Es gibt einen entscheidenden Moment im Sexfilm, der in den meisten Filmen rausge-
schnitten wird, ndmlich jenen kurzen Augenblick, in dem das Kondom riibergestiilpt
wird. Das Rausschneiden dieser Zasur ist typisch pornografisch. Denn andernfalls
wadre fir kurze Zeit eine Atmosphdre, vielleicht ein kurzer Dialog, ein fliichtiger Blick
sichtbar geworden. Ein solcher Augenblick birgt die Gefahr, in den Bereich der Erotik
zu rutschen.

Lionel Baier in: Francesco Laratta (2006): Uber Explosionen und Verzogerung, S. 25.

1 Original: »[0] esforco em tentar delimiter a configura¢io visual do sexo em erdtica ou pornografica
também é o desejo de limitara sexualidade, categoriza-la em polos falsamente distintos. Erotismo
e pornografia, embora etimoldgica e historicamente diferentes, versam sobre as mesmas coisas:
prazeres e praticas sexuais e suas representacoes imagéticas, verbais ou escritas.«
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Welchen Zweck hat es, eine Unterscheidung zwischen Erotischem und Pornographi-
schem, zwischen filmischer Erotik und filmischer Pornographie zu treffen? In Cinema
Explicito (2015) argumentiert der brasilianische Filmwissenschaftler Rodrigo Gerace,
dass eine solche Unterscheidung der analytischen Untersuchung wenig dienlich sei,
versuche sie doch erneut das Sexuelle zu limitieren, zu kategorisieren und in Kisten zu
verschliefRen. Der schiere Versuch, Pornographie und Erotik voneinander zu trennen,
folge einer konservativen Geste, Sexualitit in ihre Schranken zu weisen und in kleine,
moglichst gut bekémmliche Hippchen zu zerteilen. Im Grunde aber — so Gerace —
zielten Erotik und Pornographie auf die gleichen Dinge ab: »Begehren und sexuelle
Praktiken und ihre bildlichen, verbalen oder schriftlichen Reprisentationen« (ebd., 18).

In einem von Francesco Laratta gefithrten Interview argumentiert der Regisseur des
erotischen bis pornographischen Films GARCON STUPIDE (Dummer Junge, Lionel Baier,
CHE/FR 2004) Lionel Baier hingegen fiir eine durchlissige Abgrenzung: Es gebe »eroti-
sche Pornos« ebenso wie »pornographische Erotikfilme« (Baier in Laratta 2006, 25). Die
Darstellungsformen spielten hierbei eine ebenso entscheidende Rolle wie die Wahrneh-
mung der Zuschauer_innen: »Wihrend der eine die Szene erotisch liest, wartet ein an-
derer oder eine andere darauf, dass die Darsteller endlich zur Sache kommen« (ebd.).
Dennoch plidiert Baier fiir die Benennung von erotischen gegeniiber pornographischen
Momenten. Ein kurzes Innehalten, ein fliichtiger Blick, das Uberstiilpen eines Kondoms:
Solch ephemere Zwischenriume lassen nach Baier das Pornographische ins Erotische
kippen.

Baier vergleicht dieses momentane Innehalten, Warten, Ausharren in der Erotik mit
der Unterscheidung Hitchcocks zwischen suspense und shocking movie. Wahrend im Por-
no plétzlich eine Bombe detoniert (shocking movie), konne man im Erotikfilm beobach-
ten, wie sich Protagonist_innen an einen Tisch setzen, von dem wir als Zuschauer_innen
wissen, dass unter ihm eine Bombe platziert ist. Ob diese Bombe tatsichlich explodiert
oder nicht, ist vollkommen unklar, gleichzeitig auch unerheblich. Die Detonation steht
nicht im Mittelpunkt, stattdessen dreht sich alles um den Moment der Spannung, um
die Ungewissheit und Potenzialitit des Tickens. »Pornographie als Explosion und Erotik
als Verzogerung« (ebd., 26), so formuliert es Baier.

In dem folgenden Kapitel werde ich mich einer Unterscheidung zwischen filmischer
Erotik und Pornographie im Sinne Baiers zuwenden. In diesem Zusammenhang spreche
ich dezidiert nicht vom Erotikfilm, da es mir hierbei nicht um eine Unterteilung in di-
stinkte Genrekategorien geht. Wie Baier verstehe ich Erotisches und Pornographisches
als durchlissige und einander bedingende Phinomene. Erotisches kann in Pornographi-
sches kippen und umgekehrt. Zudem werde ich aufzeigen, dass Erotisches und Porno-
graphisches Film und Kino als Schauanordnungen und Verkdrperungsprinzipien durch-
ziehen. Auch hier wiirde eine Genreunterteilung folglich nicht greifen.

Gerade diese Durchlissigkeit beider Phinomene fithrt im filmwissenschaftlichen
Diskurs zu einer starken Verwisserung beider Kategorien. Erotik wird oftmals in
Abgrenzung zur Pornographie eingefiihrt, dabei aber selten als eigenstindige Erschei-
nungsform konturiert. Erotisch ist dann all das, was zwar nicht explizit sexuell, aber
doch irgendwie anstof3ig, anriichig oder erregend ist. Eine solche Unterbestimmung hat
zur Folge, dass filmische Erotik zwar als Bezeichnung fiir verschiedene Ausgestaltungen
von Lust, Voyeurismus, Begehren und den sexuellen Subtexten anziiglicher Bildinhalte
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dient, als solche aber oftmals unspezifisch bleibt. Zwar gibt es auch zum Erotikfilm
einschligige Forschungsliteratur, doch folgt diese meist einer von drei Tendenzen: der
historischen Abhandlung (vgl. Seefdlen/Weil 1980; Seefllen 1996; Schifer 1999), der par-
tikularen Analyse (vgl. Fabris/Helbig 2020; Bohler/Brunner 2006; Faulstich et al. 2008)
oder der Abstraktion, die den Bezug zu ihrem Gegenstand einbiifdt (vgl. MacCormack
2008). Eine phinomenologische oder filmisthetische Bestimmung filmischer Erotik,
die sich gleichzeitig von ihrer als vulgir empfundenen Materialgrundlage nicht abwen-
det (im Sinne der Forderung Batailles nach Attraktion statt Abstraktion, s. Kapitel 4),
bleibt bislang aus.

Anders als Gerace verstehe ich die Unterscheidung zwischen Erotischem und Por-
nographischem nicht als strikten Kategorisierungsmechanismus. Vielmehr geht es mir
darum, bestimmte Merkmale erotischer Erscheinungsformen und Wahrnehmungsmo-
dalititen in Abgrenzung von pornographischen benennen zu kénnen, um erstens auch
Ubergangsphinomene und Verschrinkungsmomente differenziert betrachten zu kén-
nen und um zweitens einer Mystifizierung des Erotischen entgegenzuwirken, die in der
Forschungsliteratur nach wie vor prigend ist.

Ein mystifiziertes Verstindnis von Erotik als undefinierbare, alles durchziehende
und sprachlich nicht fassbare Kraft hilt sich nicht zuletzt dadurch, dass das Erotische
(film-)wissenschaftlich als unterbestimmtes Filllwort fiir divergierende Formen sub-
limen Begehrens eintritt. Dem entgegen erscheint das Pornographische dann als das
Klare, Fassbare, Sichtbare und Benennbare — gleichzeitig auch als das Banale. Diese
Differenzierung spiegelt sich genderpolitisch, wird doch die Pornographie meist mit
Minnlichkeit, die Erotik hingegen mit Weiblichkeit in Verbindung gebracht, was in dem
Vorurteil miindet, Frauen fithlten sich vom Erotischen angezogen, Mdnner hingegen von
der Pornographie. Das Weibliche erhilt dann abermals eine Konnotation des Seichten,
sich Entziehenden, Mysteriésen. Eine vorschnelle Wertung in diesem Sinne bestirkt
einerseits einen Diskurs, der das Erotische im Gegensatz zum Pornographischen als
kinstlerisch anspruchsvoll und 4sthetisch nobilitierbar einstuft (sprich: was verworfen
werden soll, wird als pornographisch bezeichnet; Werke, denen Wertigkeit zugespro-
chen wird, hingegen als erotisch). Andererseits wird das Erotische dann oftmals nicht
niher bestimmyt, da es sich als affektive Kraft der sprachlichen Fassbarkeit vermeintlich
entzieht.

Entgegen sowohl einer dsthetischen Hierarchisierung als auch einer erneuten Mys-
tifizierung wird in den nachfolgenden Unterkapiteln eine phinomenologische Unter-
scheidung zwischen Filmerotik und Pornographie angestrebt. Entsprechend den Aus-
fithrungen der vorherigen Kapitel sind Erotik und Pornographie dann nicht primir als
divergierende Bildinhalte anzusehen. Stattdessen werden sie als Erscheinungsformen
in den Blick genommen, denen jeweils unterschiedliche Zuschauer_innen-Adressierun-
gen zugrunde liegen.” Eine besondere Rolle spielt in diesem Zusammenhang sowohl die

2 Interessantistin diesem Zusammenhang, dass im juristischen Kontext von Pornographie als Kom-
munikation die Rede ist (vgl. Fischer 2021, 1305ff.). Sexuelle Handlungen sind zwar zwangslaufig
Gegenstand dieser Kommunikation, doch die juristische Definition nach Thomas Fischer, einem
langjdhrigen Richter am BHG, beruht vor allem auf der Adressierung eines_r Dritten. Pornogra-
phie auf einen Gegenstand zu reduzieren und nicht als Relation zwischen Medium und Mensch zu
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Zeitlichkeit beider Erscheinungsformen (s. Kapitel 5.2) als auch das Verhiltnis zwischen
Visualitit und Haptik, das beide in besonderem Mafie bespielen (s. Kapitel 5.4 und 5.5).
Eine die nachfolgenden Kapitel durchziehende Frage besteht zudem darin, ob Erotik und
Pornographie unterscheidbare Wissensanspriiche exemplifizieren.

Wichtig ist zu betonen, dass es sich bei dieser phinomenologischen Einordnung um
Ausfithrungen zur Mainstream-Pornographie handelt. Diese konnen bei Weitem nicht
als charakteristisch fiir jede Form des Pornographischen angesehen werden, bringen
doch alternative, queere und feministische Pornographien ein so breites Spektrum an
Ausdrucksmoglichkeiten mit sich (oftmals dezidiert erotische), dass sich kein universell
pornographisches Element bestimmen lisst. Des Weiteren handelt es sich bei dem in
Kapitel 5.4 analysierten Film um ein historisches Beispiel des pornographischen Films,
das sich teilweise stark von aktuellen pornographischen Ausdrucksformen unterschie-
det. Die historische Perspektive wurde hier jedoch gewahlt, um eine stirkere Vergleich-
barkeit zum Erotikfilm der 1970er-Jahre herzustellen.

5.1 Was ist erotisch am erotischen Blick bei Laura Mulvey?

Fir den Forschungsdiskurs der Filmerotik bzw. des erotischen Films (als Genrekatego-
rie) stellt nach wie vor Laura Mulveys einflussreicher Essay Visual Pleasure and Narrati-
ve Cinema (1975) einen der wichtigsten Bezugspunkte dar (vgl. u.a. Strank 2020; Althaus
2006; Schifer 1999; Osgerby 2012). Teils als Grundlage, teils als Abgrenzungsfolie priagten
Mulveys Ausfithrungen zum male gaze nicht nur die feministische und die psychoanaly-
tische Filmtheorie, sondern ebenso den Diskurs um filmische Sexualitit. Da Visual Plea-
sure and Narrative Cinema unterdessen allzu oft auf die begriffliche Zuspitzung des male
gaze beschrankt wird, werde ich an dieser Stelle einige grundlegende Gedanken des Tex-
tes auffichern, um zu fragen, welche Rolle hierin der von Mulvey verwendete Begriff des
Erotischen spielt und wie sich diese Verwendung nach wie vor im filmwissenschaftlichen
Diskurs um Erotik niederschligt.

Laura Mulvey beschreibt zunichst die Rolle der weiblichen Figur in der symbolischen
Ordnung des Kinos: »An idea of woman stands as lynch pin to the system: it is her lack
that produces the phallus as a symbolic presence, it is her desire to make good the lack
that the phallus signifies« (ebd., 6). Das narrative Kino sei nicht loslosbar von der Angst
vor und der gleichzeitigen Faszination fiir Kastration, fiir welche die Frau in der patri-
archalen Kultur symbolisch einstehe. Die Bedrohung, die von ihr ausgehe, miisse daher
gebindigt, die Frau auf die Ebene der Projektionsfliche reduziert werden: Die Sprache
gehort dann dem bedeutungsgenerierenden Mann, die Frau wird zum Bild (vgl. ebd., 7).

Das Erotische ist bei Mulvey als Machtkonstellation in jegliches Filmschaffen der pa-
triarchalen Kultur eingeschrieben und weder auf dargestellte Erotik noch auf Pornogra-
phie begrenzt. Umgekehrt lisst sich konstatieren, dass auch die patriarchale Kultur jeg-
liche Form der Erotik durchzieht und bestimmt: »Unchallenged, mainstream film coded
the erotic into the language of the dominant patriarchal order« (ebd., 8). Der rote Faden

begreifen, ist demnach selbst im juristischen Bereich nicht vorgesehen, findet im film- und medi-
enwissenschaftlichen Forschungsfeld aber immer wieder statt.
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der Erotik, der auf diese Weise das Kino prigt, manifestiert sich bei Mulvey im Blick.
Dem kinematographischen Blick wird eine doppelte Funktion zugeschrieben: Erstens
befriedige er den primordialen Wunsch nach der Lust am Schauen, zweitens bediene er
den Narzissmus der Ich-Libido.> Die Skopophilie fithrt dabei eine Trennung zwischen
Subjekt und Objekt ein, denn der Blickende konstituiert sich durch die Objektifizierung
der Angeblickten als Subjekt. Das Blicken avanciert zu einem narzisstischen Akt der Sou-
veranisierung (vgl. ebd., 10). Die Omnipotenz des Blicks fithrt in einem zweiten Schritt
zu Mulveys wohl bekanntester begrifflichen Verdichtung: Dem male gaze.

In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been split between
active/male and passive/female. The determining male gaze projects its phantasy on
to the female figure which is styled accordingly. (ebd., 11)

Unterdessen erscheint es fir die hier angestrebte, phinomenologische Konzipierung
von Filmerotik als unabdingbar, drei Operationen des male gaze zu unterscheiden, denen
im Gegensatz zur reprasentationspolitischen Subjekt-Objekt-Dichotomie bislang wenig
wissenschaftliche Beachtung zugekommen ist. Bei den ersten beiden Operationen wird
die Frau objektifiziert: Dies geschieht laut Mulvey entweder fetischisierend (z.B. in den
Filmen Josefvon Sternbergs) oder investigativ (z.B. in den Filmen Alfred Hitchcocks) (vgl.
ebd.,14). Bei der dritten Operation richtet sich der male gaze auf den minnlichen Protago-
nisten. Dieser Blick ist dann identifizierend und erlaubt es dem Mann, sich — dhnlich wie
in Lacans Spiegelstadium - zu erkennen. Diese Operation ist folglich subjektbildend.
Die ersten beiden Operationen sind hierbei jeweils auf die Kastrationsgefahr gerichtet,
die von der Frau ausgeht, weisen jedoch unterschiedliche Reaktionen auf. Die Fetischi-
sierung verkehrt die Gefahr in ein idealtypisches, standardisiertes und zudem fragmen-
tiertes Bild. Die Frau wird als bildgewordenes Produkt fiir den Mann konsumierbar. Die
investigative Operation des male gaze hingegen transformiert die Frau in ein Objekt der
Nachforschung. Ihre Schuld - die vom Penismangel ausgehende Gefihrdung des Man-
nes — muss kategorisiert, identifiziert und bestraft werden.

Obgleich die Herleitung dieser Operationen klar einer psychoanalytischen Metho-
de folgt, lasst sich an dieser Stelle fragen, ob die Fokussierung von Operationen des Se-
hens nicht gleichzeitig das Potenzial fiir eine prozessphilosophische und phinomeno-
logische Erweiterung mitfithrt. Mulveys Theorie bot aufgrund ihrer starren Konzepti-
on von minnlichen Subjekten und weiblichen Objekten bislang vor allem einen Aus-
gangspunkt fiir phinomenologische Ablehnungen (vgl. Koch 1988, 17-21). Uber die Fo-
kusverschiebung weg von geschlechtlich vordeterminierten Identititsparadigmen und
von vornherein feststehenden Polen (Objekt/Subjekt, Mann/Frau, Sprache/Bild) hin zu
prozessualen Operationslogiken lassen sich hingegen phinomenologische Momente in-
nerhalb Mulveys Theorie ausmachen und weiterfithren. Die von Mulvey analytisch be-
nannten Operationen (Fetischisierung, Investigation und Identifikation) lassen sich in
diesem Sinne als Erscheinungsformen sexueller Subtexte begreifen, die vom Erotischen

3 Die sprachliche wie theoretische Grundlage zu Mulvey Uberlegungen bildet Sigmund Freuds Drei
Abhandlungen zur Sexualtheorie (2010 [1905]).
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zum Pornographischen verschiedene Skalierungsmomente durchlaufen. Die drei Ope-
rationen schliefien sich dann - entgegen Mulveys urspriinglicher Konzeption — jedoch
nicht mehr gegenseitig aus oder durchziehen singulir komplette Filme, Genres oder Au-
torenwerke, sondern konnen sich iiberlagern, verschieben und gegenseitig konstituie-
ren. Es gilt zudem zu fragen, ob den auf Identifikation und (im Deleuzianischen Voka-
bular) auf Stratifikation hinauslaufenden - folglich stets zu den benannten festgeschrie-
benen Polen fithrenden — Operationen nicht auch solche hinzuzuftigen sind, die im Sin-
ne Batailles auch das gegenteilige Potenzial von Erotik (und Pornographie) ausmachen:
desintegrierende, entgrenzende und transgressive Operationen.

In diesen Uberlegungen klingt bereits an, mit welchen Problemen Wissenschaft-
ler_innen konfrontiert sind, wenn sie Mulveys Bezeichnung ihrer eigenen Theorie als
auf das Erotische bezogen folgen. Tendenziell auf jede Form (narrativen) Filmmaterials
anwendbar, lisst sich mithilfe von Mulveys Ausfithrungen eine vergeschlechtlichte
Ordnung des medialen Sehens herausarbeiten. Diese mediale Sehanordnung ist ge-
pragt durch Operationslogiken, die alle narrativen Anordnungen des Films, darunter
sowohl Pornographisches als auch Erotisches miteinschlieRen. Entscheidend ist bei
dieser theoretischen Offenheit, dass es weder um Erotik noch um Pornographie als
konkrete Erscheinungsformen geht und dass diese Felder (und sei es unabhingig von
der Reprisentation auf einer medienisthetischen Ebene) nicht niher bestimmt wer-
den. Filmische Theorien, die sich methodisch an Mulvey orientieren und damit dem
Erotikfilm zuwenden, haben folglich keinen Begriff von Erotik, mit dem sich analytisch
arbeiten lief3e, sondern schlief}en von geschlechtlichen Machtdynamiken zuriick auf
eine an sich undurchsichtig bleibende Relation.

Uber geschlechtsspezifische Machtverhiltnisse im Kino entstand mithilfe der Theo-
rie Mulveys ein politisch notwendiger und filmwissenschaftlich fruchtbarer Diskurs.
Was hierbei jedoch unterging, ist eine dezidierte Auseinandersetzung mit Erotik als
vom Pornographischen unterscheidbares Phinomen. Erotik wird im an Visual Pleasure
and Narrative Cinema anschliefRenden Diskurs zum psychoanalytischen Platzhalter fiir
sexualisierte Blickdramaturgien. Der erotische Blick konstituiert seither Geschlechter-
rollen und -positionen. Erotisches Blicken ist danach all das, was Minner in eine aktive
Subjektivititsposition und Frauen in die Rolle einer passiven Projektionsfliche bringt.
Erotik wird so von ihrem vorausgesetzten Endpunkt her gedacht, ihrerseits aber nicht
niher bestimmt.

Die meisten Analysen, die an Mulveys Theorie anschlief3en, arbeiten auf diese Weise
mit Verschiebungen innerhalb der Parameter aktiv-minnlich und passiv-weiblich. Die
nach wie vor intensive Auseinandersetzung mit Mulveys Theorie im Kontext filmischer
Erotik zeigt dabei auf, dass der grundlegende Faktor Erotik wiederum gegeniiber den
einzelnen, in ihrer Binaritit immer noch weitestgehend statisch bleibenden Polen zu-
rickeritt. Mit Bezug auf Mulvey die Voraussetzung einer dominanten Subjektivitit und
einer untergeordneten Objektivitit sowie einer hieraus resultierenden Dualitit infra-
ge zu stellen, scheint kaum durchfithrbar. Die Fragen, die an ihre Ausfithrungen an-
schliefden, dhneln sich unterdessen stark: Gibt es einen female gaze, der vom male gaze
unterscheidbar wire (vgl. Strank 2020)? Was ist mit Filmen, in denen Mannerkorper
als erotisches Spektakel inszeniert werden — beispielsweise dem Actionfilm (vgl. Althaus
2006, 80-81)? Und konnen Frauen in der Selbst-Objektifizierung und -Erotisierung eine
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Form von aktiver Bedeutungsgenerierung vollziehen (vgl. Schifer 1999, 311 und Osger-
by 2012, 33)? Fragen, die sich auf die Operationslogik innerhalb Mulveys Argumentation
oder auf die Erotik als eigenes, vom Pornographischen abgrenzbares Blick- bzw. Wahr-
nehmungsdispositiv beziehen wiirden, bleiben hierbei aus.

In Abgrenzung zu dieser Tendenz mochte ich Mulveys Theorie als Basis fiir filmana-
lytische Fragen mitfiihren, die sich auf blickende — und leib-phinomenologisch erwei-
terte, syndsthetische — Operationen des Sexuellen beziehen. Das Sexuelle verstehe ich
hierbei als Uberkategorie fiir Erotik und Pornographie. Wenn wir Fetischisierung, Inves-
tigation und Identifikation als beispielhafte Operationen des sexuellen Erscheinens und
Wahrnehmens begreifen, so lisst sich weitergehend fragen, wie sich diese Operationen
konkret filmisch im Fall von Erotik und Pornographie manifestieren, welche weiteren
Operationen hinzukommen und wo sich Uberginge innerhalb dieser Operationslogiken
ausmachen lassen.

5.2 Zwischen Erotik und Pornographie - Zwischen Latenz und Manifestation

Fir die Hinwendung zu der beschriebenen Forschungsliicke erotischer Erscheinungs-
formen einerseits und konkret in der Forschungsliteratur vorhandenen Unterscheidun-
gen andererseits erscheint es sinnvoll, einen Schritt zur Seite zu treten und eine litera-
turwissenschaftliche Perspektive an die Seite filmwissenschaftlicher Texte zu stellen. Fiir
die filmwissenschaftliche Unentschlossenheit beziiglich des Erotischen ist es bezeich-
nend, dass am Anfang eines aktuellen Sammelbandes zu dem Thema, Cinerotic (Fabris/
Helbig, 2020), eben kein film-, sondern ein literaturwissenschaftlicher Aufsatz steht:
Susanne Bachs From erotikos to sexout. Literary Knowledge about Eroticism (Bach 2020).
Die operationale Betrachtung filmischer Sexualititen nach Mulvey erweiternd, soll mit
Bachs Ausfithrungen die Frage im Zentrum stehen, wie sich erste Differenzierungsmo-
mente zwischen Erotischem und Pornographischem finden lassen, die (noch nicht) ex-
plizit filmisch determiniert sind, sich aber filmisch wenden lassen.

Susanne Bach arbeitet Unterscheidungskriterien zwischen Erotik und Pornographie
anhand des Begriffspaares erdtikos und sexout heraus. Wihrend Bach erotikés auf seine
etymologische Bedeutung aus dem Griechischen (sowohl korperliches Begehren als
auch geistige Liebe bezeichnend) zuriickfiihrt, etabliert sie itber den Begrift des sexout
einen Bezug zu aktuellen Debatten einer durchékonomisierten Form des Begehrens.
Sexout fungiert als Verweis auf Wilhelm Schmids Theorie (2015) einer prototypisch por-
nographischen Sexualitit, die auf stindiger Verfiigbarkeit, Direktheit und umfassender
Kiuflichkeit beruht. In diesen Begriffsreferenzen findet sich folglich eine konventio-
nelle Wertung, die Erotik als das Urspriingliche, Geheimnisvolle, Widerstindige und
Pornographie als das Kommerzielle, Durchkapitalisierte ausweist. Gegeniiber einer sol-
chen Einstufung gilt es die kritische Distanz zu wahren, beruht doch Erotik ebenso wie
Pornographie auf einem hohen Grad der Okonomisierbarkeit, wenn auch durch diver-
gierende Parameter.* Im Anschluss an diese (etwas einseitige) 6konomische Perspektive

4 Kapitalisierungslogiken der Erotik arbeitet beispielsweise die Soziologin Eva Illouz heraus. Insbe-
sondere Gefiihle in Zeiten des Kapitalismus (2007) und Was ist sexuelles Kapital? (2021) sind in diesem
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folgen bei Bach Kriterien, die auf den Faktoren der Zeit und der Potenzialitit beruhen.
Diese Kriterien erinnern stark an die anfingliche Unterscheidung, welche Lionel Baier
anfiihrt und lassen demnach wiederkehrende Charakterisierungsmerkmale erkennen.

Nach Bach ist Erotik zunichst als »mentale Reaktion der leichten Erregung« (ebd.,
10) zu verstehen. Erst in einem zweiten Schritt entscheide sich, ob die Erotik ins ausge-
fithrt Sexuelle kippe oder nicht. Wichtig sei jedoch, dass sich Funktion und Wertigkeit
der Erotik nicht erst aus einer resultierenden sexuellen Handlung speisen. Der zweite
Schritt steht nicht im Zentrum, sondern die Erotik konstituiert sich als unentschlosse-
ner Moglichkeitsraum des (noch nicht) ausgefiihrt Sexuellen. Erotik bildet demnach ein
Feld von Latenz und Potenzialitit, das iiber eine bestimmte Zeitlichkeit des Noch-nicht-
Realisierten funktioniert:

This paper argues that eroticism, as an initially mental reaction of (slight) arousal is
primarily caused by a stimulus, which then may or may not become sexual, and which
has a function of its own. It thrives on potentiality, on fantasy, and in the realm of the
not yet realized. It exists for its own sake, plays by its own rules. It is promise not per-
formance. It is fantasy, not action. It can be a means without an end. (ebd., 10)

Im Anschluss an diese erste Definition lisst sich sagen, dass Erotik als nicht zwingend
einzulosender Stimulus begriffen werden kann. Von der Pornographie, als Bereich der
ausgefithrten Sexualitit (also umgekehrt: performance not promise), unterscheidet sie sich
dann erstens auf einer zeitlichen und zweitens auf einer phinomenologischen Ebene:
Erstens ist Erotik nach Bach vor dem Pornographischen angesiedelt. Zweitens kann das
Pornographisch-Sexuelle als funktionsgerichtete Durchfithrung, als Veranschaulichung
von etwas angesehen werden, das die Erotik nur als Potenzial auffithrt. Der Erotik ist
damit ein stetiger Unsicherheitsfaktor eingeschrieben, der auf der Frage beruht, ob
sie einlost, was sie verspricht, ob sie also ins Pornographische miindet oder ob sich
ein kontingenter Schnitt zwischen Méglichkeit und Notwendigkeit auftut. Ahnlich der
Bestimmung des Erotischen als spannungsgeladene Verzégerung im Sinne Baiers lisst
sich demnach das Erotische mit Bach als vorgelagert und gleichsam unabschlief3bar
bestimmen, wohingegen das Pornographische in der Stringenz seiner Darstellungs-
und Wahrnehmungsmodalititen verankert ist. Dem Pornographischen ist dann eine
gewisse Form der Linearitit und Richtungsweisung zuzuschreiben, das Erotische ist
demgegeniiber von Richtungswechseln, Zeitverschiebungen und Qualititsinderun-
gen gekennzeichnet, was wiederum an das in Kapitel 3 anhand der Decamerone-Filme
diskutierte Prinzip der (erotischen) Unabschlief3barkeit ankniipft.

Gleichzeitig ist es wichtig, keine dieser Ausrichtungen als Mangelerscheinung der
anderen zu begreifen, sondern erst einmal wertneutral die unterscheidbare Ausrichtung

Zusammenhang einschligig. Eine weitere Referenz im aktuellen Diskurs bildet Jule Govrins Essay
Begehrenswert. Erotisches Kapital und Authentizitit als Ware (2023). Govrin verweist sehr gekonnt auf
die Uberschneidungen zwischen erotischem und kapitalistischem Begehren, die zu einem affekt-
geladenen Spiel der Bewertungen — sowohl in 6ffentlich-6konomischen als auch privat-intimen
Spharen —fiihren. Beide Bereiche verschwimmen dergestalt zusehends und verunmoglichen eine
klare Separierung.
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zu konstatieren: Weder stellt das Erotische gegeniiber der Pornographie etwas qualita-
tiv Hochwertigeres (weil Sublimeres) dar, noch manifestiert sich seine Inkonsequenz als
Defizit. Erotik und Pornographie siedeln sich schlicht in verschiedenen Erscheinungs-
registern an.

Halten wir also fest, dass sowohl Erotik als auch Pornographie (mit Mulvey ge-
sprochen) auf (Blick-)Operationen der Fetischisierung, der Investigation und der
Identifikation, moglicherweise (in einer Erweiterung Mulveys mithilfe Batailles) eben-
so auf anderen Operationen — der Entgrenzung, Desintegration, Uberschreitung -
beruhen. Durch Hinzunahme der Theorie Susanne Bachs lassen sich weitere Unter-
scheidungsebenen differenzieren: erstens zwischen Latenz (Erotik) und Manifestation
(Pornographie), zweitens zwischen einer unabschliefbaren, loopartigen Zeitlichkeit
(Erotik) und einer linearen Zeitlichkeit (Pornographie). Diese Faktoren stellen im Sin-
ne einer prozesstheoretischen Betrachtung jeweils Parameter der Operationen dar:
Die Blickoperationen Mulveys (Fetischisierung, Investigation, Identifikation) kénnten
dann entweder latent oder manifest in Erscheinung treten, konnten entweder zeitlich
vorgelagert und unabgeschlossen oder linear gerichtet sein.

Abb.2.1: Schema erotischer und pornographischer Operationslogiken.

Erotik Pornographie
Fetischisierung
Investigation
Identifizierung . . :
latent, unabschlief3bar manifest, linear
Entgrenzung
Desintegration

Uberschreitung

Quelle: Erstellt von H.P.

Zudem spielt der Faktor der Zeitlichkeit sowohl in der Unterscheidung Lionel Baiers
als auch Susanne Bachs eine zentrale Rolle. Diese Tatsache ruft wiederum Linda Wil-
liams Ausfithrungen zu den Body Genres auf, denn diese — und damit unter anderem die
Pornographie — beruhen laut Williams mafdgeblich auf unterschiedlichen Zeitfaktoren:
Der Horrorfilm basiere auf einem grundsitzlichen »too earlyl«, das Melodrama auf ei-
nem »too late!« und der Porno auf dem »on time!« (Williams 1991, 9).

Non-sadomasochistic pornography attempts to posit the utopian fantasy of perfect
temporal coincidence: a subject and an object (or seducer and seduced) who meet one
anothers>on time!<and>now!<in shared moments of mutual pleasure thatis the special
challenge of the genre to portray. (ebd., 11)

Pornographie richtet sich demnach auf das Jetzt, auf absolute Gegenwirtigkeit oder zu-
mindest einer Fantasie derselben. Lisst sich im Vergleich hierzu eine divergierende Zeit-
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lichkeit der Erotik ausmachen? Wenn sich Erotik in der »Verzogerung« (Baier in Laratta
2006, 26), der Vorgingigkeit (vgl. Bach 2020, 10) und einer aus der ewigen Latenz re-
sultierenden Unabschlief$barkeit manifestiert, so schliefSt daran die These an, dass den
Kategorien Williams’ eine erotische Zeitlichkeit des not-yet im Sinne Bachs zuzuordnen
ist. Als das Noch-nicht-Realisierte, Noch-nicht-Stattfindende und moglicherweise auch Nie-
zu-Realisierende richtet sich Erotik dann auf einen Zwischenmoment, der sich stets kurz
vor dem Gegenwirtigen ansiedelt, in dieses indes nie ganz tibergehen kann, ohne ins
Pornographische zu kippen.

In Anbetracht dieser ersten Differenz scheint es nur folgerichtig, dass filmische
Erotik — wie im vorangegangenen Kapitel argumentiert — in einem intensiven Span-
nungsverhiltnis zur Filmmontage steht. Die sowohl materialimmanente als auch
operativ hervorgebrachte Montage als Prinzip der Verzeitlichung von Bildern ist der
Faktor, der das not-yet des Erotischen in Erscheinung treten lisst. Das not-yet der Erotik
entspricht gleichzeitig dem stetigen Streben des Films nach seinem »Anders-Werdenc
(Bee 2020), nach seiner eigenen zeitlichen Entgrenzung, die jedoch nie vollends auf-
gehen — eben nicht realisiert, durchgefithrt, in pornographischer Stringenz umgesetzt
werden kann. Das not-yet der filmischen Erotik spiegelt ebenso den Grundgedanken
Batailles zum generellen Prinzip menschlicher Erotik wider (vgl. Bataille 2020 [1957], s.
Kapitel 4.2): Die Erotik als Suche nach uneinlésbarer Kontinuitit, nach einer Kontinuitit
des Seins, die nie realisiert werden kann, also immer auf einem Zeitprinzip des noch-
nicht (und auch niemals) Manifesten basiert.

5.3 Die pornographische Begierde nach Erkenntnis

Mit diesen Voriitberlegungen zu méglichen Differenzen zwischen erotischen und por-
nographischen Phinomenen mochte ich mich nun dezidiert dem Forschungsdiskurs
der Pornographie zuwenden. In den Porn Studies finden sowohl im deutschsprachigen
als auch im internationalen Raum rege Debatten zu Erscheinungsformen, ethischen
und genderpolitischen Komponenten sowie kulturhistorischen Fragen statt, die we-
sentlich konkretere Thesen aufstellen und Analyseparameter liefern als Arbeiten zum
Erotikfilm. Im Folgenden soll es darum gehen, einige der Hauptargumente dieser
Debatten mit Blick auf den aktuellen Forschungsstand und eine dezidiert phinomeno-
logische Perspektive zu skizzieren und anschliefend mit den zuvor herausgearbeiteten
Operationslogiken von Erotischem und Pornographischem in Verbindung zu bringen.

In ihrem Aufsatz Netzhautsex (2001 [1997]) konstatiert Gertrud Koch, das Pornogra-
phische (die visuelle Zote des Films) habe von Anfang an einen festen Platz auf der »Land-
karte der somatischen Affekte« (ebd., 105) des Kinos eingenommen. Pornographie sei
nicht als obszoner Missbrauch filmischer Darstellungsmoglichkeiten anzusehen, son-
dern vielmehr als emblematischer Ausdruck derselben. Dass sich das Kino die gesamte
Filmgeschichte durchziehend mit einer hohen Affinitit — man kénnte sagen mit einer
leidenschaftlichen Begierde — immer wieder pornographischen Ausdrucksformen zuwen-
det, ist Kochs Argumentation folgend nicht erstaunlich.

Gertrud Koch fithrt das basal Pornographische des Kinos (dhnlich wie Mulvey das
Erotische) unmittelbar auf den Akt des Sehens zuriick: »Das Sehen selbst wird im Kino
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sexualisiert und als Schaulust genossen« (ebd., 105). Koch schafft so eine unauflosliche
Verbindung zwischen Paradigmen des Sehens und des Begehrens. Das Sexuelle wird im
Blick verortet — im Blick der Kamera, der filmischen Protagonist_innen, ebenso wie der
Zuschauer_innen. Das Aufkommen des Kinos als Blickdispositiv und das parallel zuneh-
mende Interesse an pornographischen Darstellungen im frithen 20. Jahrhundert fithrt
an dieser Stelle bei Koch zu einer kulturtechnischen Diagnose: Anstatt Pornographie als
antiaufklirerische, affektive Uberwiltigungsstrategie zu begreifen, bringt Koch die por-
nographische Schaulust mit einem generellen Erkenntnistrieb der europiischen Moder-
ne in Verbindung. Das Interesse an Pornographie konstituiert dergestalt keinen (affek-
tiven, eskapistischen) Kontrapunkt zu einer zunehmend auf Rationalitit bedachten Ge-
sellschaft, sondern ist im Gegenteil erst iiber den »internen Zusammenhang mit Mo-
dernisierungsschiiben« (ebd., 105) zu verstehen. Die Engfithrung von Pornographie und
moderner Rationalitit erscheint hierbei erst einmal als kontraintuitiv und widerspriich-
lich, entspricht aber Michel Foucaults Ausfithrungen zur scientia sexualis (vgl. Foucault
1991 [1979)), fithrt diese weiter und verbindet sie mit filmspezifischen Fragen.

Bereits in der etymologischen Herkunft des Begriffs der Pornographie und seiner
Entstehungsgeschichte lisst sich ein durchweg ambivalentes Verhiltnis zur europii-
schen Neuzeit und zur Moderne verzeichnen. Als man im Zuge der Ausgrabungen
von Pompeji Mitte des 18. Jahrhundert auf ein zuvor ungeahntes Ausmaf? als obszén
erachteter Alltagsgegenstinde der romischen Gesellschaft — also dem zivilisatorischen
Vorbild des neuzeitlichen Europas — stief3, stand man vor der selbstauferlegten Auf-
gabe, die breite Bevolkerung (Frauen, Kinder und arme Bevolkerungsschichten beider
Geschlechter) vor dem Uberwiltigungspotenzial dieser Darstellungen zu schiitzen.’
Wie Walter Kendrick in The Secret Museum. Pornography in Modern Culture (1996 [1987])
beschreibt, bildete sich so ein dem neu entstehenden Selbstbild der westlichen Zivi-
lisation gegenliufiger und entsprechend zu zensierender Bereich heraus, welcher als
pornographisch betitelt und im geheimen Museum (erst im Museo Borbonico, dann ab 1866 als
»pornographic collection« [ebd., 16] im National Museum of Naples) verschlossen wurde
(vgl. ebd., 11).° Erst 1976 6ffnete das Museum seine Tiiren, wurde jedoch kurz darauf

5 Firdie Archdolog_innenwarvorallemdie Alltaglichkeit des Sexuellen erschreckend. Explizite Sex-
darstellungen fanden sich in simtlichen Raumen der romischen Gesellschaft, nicht nur in Schlaf-
zimmern oder Bordellen, wo man ihnen eine luststimulierende Funktion hatte zuschreiben kén-
nen. Stattdessen fanden sich Zeichnungen und Statuen erigierter Penisse an Hauseingingen, in
der Form von Kiichenutensilien, Lampen uvm. Auch kiinstlerische Objekte und Gemélde waren
durchzogen von der Darstellung expliziter Sexualitit, die zudem die sittlichen Vorstellungen im
18.Jhd. herausforderte, handelte es sich doch oftmals um sexuelle Akte zwischen Menschen und
Tieren oder Hermaphroditen, also zwischengeschlechtliche Wesen.

6 Kendrick argumentiert, dass das Wort Pornographie bereits in der griechischen Antike auftauch-
te, wo es mit »Huren-Maler« oder »Huren-Schreiber« tibersetzt werden kann. Ob die »Huren« die
Dargestellten oder die Darstellenden bezeichnen, sei unklar: »The term >pornography<—>whore-
painter<or>whore-writer —is an ambiguous one, since it fails to specify on which end of the brush or
pen the whore is to be found« (1996 [1987], 13). Der Begriff sei dann jedoch in Vergessenheit gera-
ten und erst wieder ab Mitte des 18. Jhd. neu eingefiihrt worden. 1850 tauchte der Begriff erstmals
in der englischen Schriftsprache auf (vgl. ebd., 11). Die Etablierung des Begriffs der Pornographie
zu diesem Zeitpunkt sei aufs Engste mit den Funden aus Pompeji verbunden, fiir die es eine neue
Kategorie brauchte.
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abermals geschlossen und erst 2000 endgiiltig der Offentlichkeit zuginglich gemacht
(vgl. De Caro 2022, 6).

Lange Zeit wurde das Pornographische entsprechend dieser Entstehungsgeschichte
unter einem Paradigma der antiaufklirerischen, itberwiltigenden Nihe verhandelt, vor
der es vermeintlich medieninkompetente Menschen wie Frauen zu schiitzen galt. Wie
Leonie Zilch argumentiert, lisst sich in den letzten Jahrzehnten eine erneute Begriffsver-
schiebung des Pornographischen verzeichnen, welche die Fokussierung auf eine solche
Nihe abermals zentral stellt:

Der Begriff [der Pornographie; H.P] erfuhr seit Mitte des 20. Jahrhunderts zunichst
eine Engfithrung auf sexuell explizite Fotografien und Bewegtbilder, die mit der In-
tention, die Rezipient_innen sexuell zu erregen, produziert werden, und wird von dort
ausin den letzten Jahrzehnten auf bestimmte Darstellungskonventionen ausgedehnt,
die sich durch ein geradezu exzessives »Zu-nah«-Sein auszeichnen, man denke etwa
an Bezeichnungen wie Food Porn, Travel Porn, Property Porn, ebenso an War Porn oder
Torture Porn. (Zilch 2021, 98)

Pornographie bezeichnet dergestalt nicht mehr die Reprisentation explizit sexuel-
ler Handlungen, sondern vielmehr einen Adressierungsmodus, der sich in einem
exzessiven Distanzverlust niederschligt. Diese Form der Unvermitteltheit und der
(somatischen) Direktheit bildet nach wie vor eine Provokation sowohl fiir idsthetische
Theorien als auch fiir Epistemologien der Moderne.

Aus dieser Provokationshaltung indes gerade kein Konkurrenzverhiltnis zwischen
Pornographie und moderner Rationalitit abzuleiten, sondern im Sinne Kochs das Por-
nographische als Aushandlungsort des modernen Erkenntnisinteresses par excellence
auszuweisen, stellt wiederum eine Provokation im wissenschaftlichen Kontext dar. In
diesem Zusammenhang ist es durchaus erstaunlich, dass die Aushandlung eines episte-
mologischen Interesses, einer dokumentarischen Autoritit und eines Authentizititspa-
radigmas immer stirker ins Zentrum des wissenschaftlichen Pornographie-Diskurses
riickt (vgl. Zilch 2024). Anstatt (wie im philosophischen Asthetik-Diskurs) Epistemologie
und Korperlichkeit, affektive Nahe und intelligible Sinnsuche als rivalisierende Adressie-
rungsmodi zu begreifen (vgl. hierzu Morsch 2011, 267-278), scheint die Auseinanderset-
zung mit Pornographie vielmehr das immanente Zusammendenken dieser Bereiche zu
ermoglichen. Debatten um die Frage, ob Pornographie nun isthetisch sei oder nicht, fin-
den sich in frithen Abhandlungen wie bspw. bei Peter Gorsen. Gorsen verfasste zwischen
den 1960er- und dem Ende der 1980er-Jahre eine Reihe von Texten, die sich auf verschie-
dene Weisen mit dem Grenzbereich zwischen Pornographie und Asthetik — dem was er
als Sexualdsthetik bezeichnete — befassen (vgl. Gorsen 2021). In Anlehnung an Adorno (der
Gorsens Dissertation betreute) stand fiir ihn die Frage im Mittelpunkt, wie »die sinnli-
che Rettung einer in ihrer Selbstzerstorung befangenen Vernunft« (ebd., 129) vonstat-
tengehen kdnnte. Wihrend Adorno nach einem Weg innerhalb der Asthetik suchte, wies
Gorsen die Pornographie — als Moment des sittlichen Scheiterns der Kunst — als genuin
politischen Gegenpol zur itberbordenden Rationalisierung aus.

Obgleich die Thesen Gorsens derzeit wieder eine gewisse Beachtung finden, wenden
sich aktuelle film- oder medienwissenschaftliche Betrachtungen der Pornographie vor
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allem phinomenologischen, psychoanalytischen oder kulturtechnischen Fragestellun-
gen zu. Der Pornographie wird es in dieser Perspektivverschiebung erméglicht, Erkennt-
nis nicht nur als somatisch, sondern explizit als sexuell konstituiert auszuweisen, oh-
ne iiber die konventionellen Fallstricke des philosophischen Asthetik-Diskurses zu stol-
pern.

In einem mit Koch vergleichbaren Gestus wendet sich auch Linda Williams in ihrer
nach wie vor prigenden Monografie Hard-Core. Power, Pleasure and the »Frenzy of the Visible«
(1989) dem visuellen Wissensanspruch pornographischer Filme zu. Wie Koch beschreibt
sie die Parallelitit zwischen dem Aufkommen des Kinos und dem modernen Drang, die
Sexualitit des Menschen zu verstehen: »With the invention of cinema, in other words,
fetishism and voyeurism gained new importance and normality through their link to the
positivist quest for the truth of visible phenomena« (ebd., 46). Die Technik des Kinos stellt
bei Williams wie bei Koch den Ausgangspunkt fitr das Aufkommen eines neuen Paradig-
mas der Foucault'schen scientia sexualis dar (vgl. Foucault 1987a). Anstatt den pornogra-
phischen Blick in einer Kontinuitit mit erotischen Darstellungen der Kunstgeschichte
zu sehen, beschreibt ihn Williams als technisch neuen Ausdruck eines auf den (vor al-
lem weiblichen) Kérper gerichteten Erkenntnisinteresses (vgl. Williams 1989, 35-36). In-
dem sowohl Koch als auch Williams den Willen zum sexuellen Wissen aufs Engste mit
der technischen Innovation des Kinematographen verbinden, lsst sich im Diskurs iiber
Pornographie eine Zusammenfithrung von Technizitit und einem durch Wissen begriin-
deten Machtanspruch im Sinne Foucaults feststellen.

Gertrud Kochs 1990 veréffentlichten Essay On Pornographic Cinema anfiihrend leitet
Linda Williams aus dem Erkenntnisdrang des pornographischen Kinos anschliefSend
den Begriff ab, der nachfolgend das grundlegende Prinzip des Hardcore-Films fiir sie
(und nachfolgende Wissenschaftler_innen) konstituiert: Das Prinzip der maximalen
Sichtbarkeit (vgl. ebd., 48). Diesem Prinzip schreibt sie filmische Ausdrucksformen zu,
die zwar historisch variieren, einen gemeinsamen Kern aber in der Kombination aus
Krassheit, Nihe und Direktheit finden:

In the hard-core proper, this principle [of maximum visibility; H.P] has operated in dif-
ferentways atdifferentstages of the genre’s history: to privilege close-ups of body parts
over other shots; to overlight easily obscured genitals; to select sexual positions that
show the most of bodies and organs; and, later, to create generic conventions, such as
the variety of sexual>numbers<or the externally ejaculating penis —so important to the
1970s feature-length manifestations of the genre. (ebd., 48ff.)

Das pornographische Paradigma, alles sehen, alles zeigen und alles verstehen zu wollen,
avanciert so in der Verkniipfung mit kulturgeschichtlichen Fragen zu einem Ausdruck
des modernen Wissensdrangs schlechthin. Das Kino wiederum als Technik dieses oku-
larzentrischen Wissensdrangs erscheint als pornographisches Medium, das eine sexuelle
Begierde nach Erkenntnis zu stillen verspricht.

Kein Medium vor dem Film war in der Lage, Details des sexuellen Akts sichtbar zu ma-
chen, wie dies die Kamera kann. Das voyeuristische Interesse bedient sich der Kamera
als Lupe fiir seine sexuellen Nachforschungen. (Koch 1981, 4)
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Gekoppelt mit dem Realititsanspruch der Pornographie echten Sex, echte Lust, echten
Schweif und echte Orgasmen zu zeigen — was im Fall des weiblichen Orgasmus zum
grundlegenden Dilemma der Pornographie fithrt, da sich dieser potenziell dem An-
spruch auf visuelle Nachpriifbarkeit zu entziehen droht (vgl. Zilch 2021, 99) — bedient
der pornographische Blick folglich das Versprechen der Authentizitit. Erste Uberle-
gungen, die den hierin begriindeten dokumentarischen Anspruch der Pornographie
herausarbeiteten, lassen sich bereits bei Christian Hansen, Catherine Needham und Bill
Nichols finden (1991), setzen sich dann weiter fort und bilden in aktuellen Pornographie-
Studien wie bei Ingrid Ryberg (2012) und Leonie Zilch (2024) den ausschlaggebenden
Fluchtpunkt der Analysen.” Der pornographische Blick wird in diesen und ankniipfen-
den Diskursen demnach als ein forschender, identifizierender und klassifizierender
Blick konzipiert. Er erinnert stark an die investigative Operation des Blickens bei
Mulvey. Entscheidend ist in diesem Zusammenhang, dass das dokumentarische Reali-
titsparadigma des Pornographischen einem somatischen Immersionsmodus nicht im
Wege steht. Das Pornographische als Erscheinungsphinomen vermag es stattdessen,
einen dokumentarischen mit einem immersiven Anspruch, eine epistemologische mit
einer somatischen Ausrichtung zu verflechten.

Eine solch dokumentarische Ausrichtung der Pornographie lisst sich, wie Leonie
Zilch in ihrer Dissertation Erregende Dokumente (2024) argumentiert, anhand einer film-
asthetischen Nihe zwischen Pornographie und Dokumentarfilm nachzeichnen, welche
je nach pornographischem Subgenre wiederum variiert: Bereits in den 1960er- und
1970er-Jahren vermischten sich sexualpidagogische und erregende Formate (bspw. in
Annie Sprinkles feministischen Performances); Giovanna Maina und Federico Zeccas
arbeiten anhand ihres Neologismus »porno vérité« die Uberschneidungen zwischen
Gonzo-Pornographie und Cinéma vérité heraus (2016, 338)%; durch die Konjunktur von
Amateurfilmen findet ein Wahrheitsanspruch Einzug, der sich explizit auf Alltagssex
richtet; und aktuelle Plattformen (wie z.B. OMGyes) machen es sich zur Aufgabe —
wiederum aus feministischer Perspektive — tiber die Vielfalt von Sexualpraktiken, Be-
wegungen und Berithrungsformen, die Frauen statistisch nachgewiesen Lust bereiten,
aufzukliren und fiir diese Begriffe zu finden (vgl. Zilch 2024, 156).

An dieser Stelle weiter in die Tiefe zu gehen, witrde den Rahmen der Analyse
sprengen. Festzuhalten ist jedoch, dass verschiedene Pornographien jeweils eigene do-
kumentarische Ausdrucksmittel entwickelt haben, mit diesen zwischenzeitlich immer
wieder brechen, doch stetig in einem Spannungsverhiltnis zwischen hochgradiger
Performanz - vor allem in Mainstream-Blockbustern durch Sexnummern, die eher an
Hochleistungssport als an sreale« Sexualitit erinnern — und Riickbeziigen auf authenti-
sche korperliche Reaktionen stehen.

7 Wie Leonie Zilch betont, handelt es sich bei der dokumentarischen Autoritat der Pornographie um
ein Paradox auf mehreren Ebenen: Erstens scheint die Pornographie gerade dort an Wahrheitsan-
spruch dazuzugewinnen, wo dieser dem Dokumentarischen zunehmend versagt wird (vgl. Zilch
2024, 6). Zweitens steht der Wahrheitsanspruch in einem harschen Gegensatz zur hochgradigen
Performativitit der Pornographie, da sich diese —vor allem in Mainstream Blockbustern —fast voll-
ends von alltiglicher Sexualitit entfernt (vgl. ebd., 8).

8 Diese sehen sie u.a. in dem exzessiven Einsatz von Handkameras und PoV-Shots, sowie in der Un-
sichtbarkeit von Kameraschnitten.
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Das Verstindnis des pornographischen Blicks als Blick des Forschens erhilt zudem
(wie vor allem aus feministischer Perspektive betont wird) eine vergeschlechtlichte
Systematik und wechselt so von phinomenologischen zu politisch-ideologischen Pa-
rametern. Nicht nur erscheint die Mainstream-Pornographie per se auf minnliche
Bediirfnisse ausgelegt zu sein (der Kritikpunkt, an dem nicht zuletzt feministische
Pornographien ansetzen), sondern auch der dem pornographischen Blick inhiren-
te Wissensdrang bringt eine spezielle Form des patriarchalen Machtanspruchs zum
Ausdruck. Die hierin verankerte Verkniipfung von dokumentarischem Anspruch und
minnlicher Perspektive ist entscheidend und als solche zu benennen, verspricht sie doch
andernfalls, einen ideologischen Blick zu naturalisieren und (durch dokumentarische
Praktiken) als vermeintlich objektiv zu kennzeichnen.

Um die Betrachtung — wenn nicht Zentralisierung — von geschlechtsspezifischen
Dynamiken kommt man in der Auseinandersetzung mit Pornographie nicht umbhin.
Sowohl Koch als auch Williams argumentieren ihrerseits, dass der wissen-wollende
minnliche Blick der Mainstream-Pornographie stetig um die vermeintlich unsichtbare,
als »Affront fur den Erkenntnistrieb« (Zilch 2021, 99) empfundene, weibliche Lust und
den nicht belegbaren weiblichen Orgasmus kreist. Wie Jutta Briickner argumentiert,
muss die Frau auf die von Williams benannte »male obsession with measurable evidence
of pleasure« (Williams 1989, 111) mit exzessivem Stéhnen antworten:’

[I1hre Lust ist nicht nachprifbar, sie iberschreitet nicht die Grenze von innen nach
auflen. Daher die Stéhnorgien, die vor allem eines verraten: die Angst, daf} ihre >Ga-
be<als zu klein empfunden wird. Denn da ihre Lust nicht materialisierbar ist, erblickt
der Mann auf ihrem Gesicht und Kérper nur Zeichen fiir etwas, das unsichtbar bleibt.
(Briickner 1981, 16)

An dieser Stelle zeigt sich bereits eine erste Limitierung des pornographischen Okular-
zentrismus. Dort, wo die optische Nachpriifbarkeit der (weiblichen) Lust an ihre Gren-
zen gerdt, muss sie das sinnliche Register wechseln: vom Optischen zum Akustischen.
In diesem Registerwechsel klingt bereits ein erster Schritt in die Richtung synistheti-
scher Wahrnehmungskonzeptionen an. In Jutta Briickners Ausfithrungen, der Mann er-
blicke auf Gesicht und Kérper der Frau »nur ein Zeichen« (ebd., 16), lisst sich zudem ein
anderer Ubergangsmoment erahnen, nimlich der vom epistemologisch ausgerichteten
Distanzblick hin zu einem haptisch-suchenden, nachspiiren-wollenden Blick, im Sinne
einer »haptic visuality« Laura Marks’ (2000), eines »tactile eye« Jennifer Barkers (2004)
oder auch in den Worten Vivian Sobchacks: »[Vl]ision is always already fleshed out« (2004,
60). Das Scheitern der visuellen Nachpriifbarkeit scheint zudem eng verkniipft zu sein
mit Kérpergrenzen: Mit der Haut als Limitierung des Blicks, der (wie Jutta Briickner ar-
gumentiert) eindringen will, dies jedoch nicht vermag (vgl. 1981, 18). Ob ein solch visuel-
les Eindringen-Wollen, im Pornographischen tatsichlich zentralisiert wird oder welche

9 Auch Enrico Wolf argumentiert im Rickbezug auf Linda Williams, dass die Nicht-Darstellbarkeit
des weiblichen Orgasmus«<das grundlegende Paradox eines auf Erkenntnis ausgerichteten mann-
lichen Blicks in der Pornographie offenlegt: »[D]er Drang zum Wissen im pornographischen Film
scheitert stets an der Fiktion des eigenen Cenres, dessen phallozentrische Sicht die Erkenntnisse
liber die weibliche Sexualitit stets nur vortauschen kann« (Wolf 2008, 40—41).
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Rolle gleichzeitig ein auf die Oberfliche gerichtetes Fithlen spielen konnte, soll nach-
folgend ebenso wie Fragen nach synisthetischen Paradigmen filmanalytisch verhandelt
werden.

Mit Koch, Briickner, Williams und Zilch lisst sich an dieser Stelle erst einmal zu-
sammenfassend konstatieren, dass dem pornographischen Blick eine epistemologische
Ausrichtung zugeschrieben wird. Bei Koch findet sich diese Ausrichtung als erkenntnis-
getriebene Schaulust, bei Williams als maximale Sichtbarmachung und bei Zilch als do-
kumentarische Autoritit. Anhand der zuvor mit Mulvey herausgearbeiteten Operatio-
nen wird deutlich, dass auch die Erotik nicht frei ist von epistemologischen Wissens-
anspriichen, spielt doch auch hier der investigative, identifizieren-wollende Blick eine
ausschlaggebende Rolle. Gleichzeitig scheinen sowohl Pornographie als auch Filmerotik
zwischen Bereichen der Epistemologie und Nicht-Epistemologie zu changieren. Im Por-
nographischen steht hierbei das stetige Scheitern visueller Nachpriifbarkeit von (weib-
licher) Lust zur Disposition, im Erotischen schreiben sich Momente des Zogerns, des
Umbkehrens und Kollidierens von Wahrnehmungsrichtungen durch den Faktor der von
Susanne Bach beschriebenen Potenzialitit ein. In den nachfolgenden Filmanalysen stel-
len sich demnach die Fragen, auf welches Wissen die jeweils (teil-)epistemologisch aus-
gerichteten Blicke von Pornographie und Erotik abzielen, wie sich die synisthetischen
Momente beider Phinomene beschreiben lassen und inwiefern die mit Bach herausge-
arbeitete zeitliche Differenz um Faktoren der riumlichen Ausrichtung erginzt werden
muss.

Um diesen Fragen nachzugehen, mochte ich im Folgenden zwei Filmbeispiele ver-
gleichend analysieren. Beide Filme stammen aus Brasilien, bei beiden fithrte Jean Gar-
ret Regie. A MULHER QUE INVENTOU O AMOR (The Woman Who Invented Love, Jean Garrett,
BRA 1978) entstand in S3o Paulo im spaten Zyklus des brasilianischen Erotikfilms — der
Pornochanchada. Nach ihrem Entstehen Ende der 1960er-Jahre und ihrem Hohepunkt in
den 1970ern ging die Pornochanchada Mitte der 1980er-Jahre mit dem politischen Wech-
selvon Militardiktatur zu Demokratie in den Hardcore-pornographischen Film iiber, der
gleichsam das Ende des brasilianischen Erotikkinos besiegelte.' Das Schaffen Jean Gar-
retts stellt fiir diesen Ubergang ein aussagekriftiges Beispiel dar. Jean Garrett gilt als
einer der wichtigsten Regisseure der Pornochanchada aus Sao Paulo. Wie viele seiner Kol-
leg_innen war er Teil der Transformation vom erotischen zum pornographischen Film.
Er fithrte bei drei pornographischen Filmen unter dem Pseudonym J.A. Nunes Regie: FUK

10 Dieser Ubergang hat mehrere, sowohl zensur- als auch wirtschaftspolitische Griinde. Erstens bra-
chen Anfang der 1980er-Jahre internationale, vor allem italienische und japanische Filme, z.B. Im
REICH DER SINNE wie in Kapitel 2 ausgefiihrt, mit den Zensurrichtlinien der Regierung und ermdg-
lichten die Vorfiihrung pornographischer Filme in Brasilien. Mit der Riickkehr zur Demokratie en-
dete zudem der strenge Kultur- und Wirtschaftsprotektionismus. Brasilien schlitterte im Zuge an-
gestauter Reformen und der rasant steigenden Inflation in eine Wirtschaftskrise. Der brasiliani-
sche Film wurde nicht mehr hinreichend geférdert und das staatliche Filmférderunternehmen Em-
brafilme verlor zunehmend an Bedeutung, was 1993 zur endgiiltigen Schliefung fiihrte (vgl. Gatti
2012, 265). Der US-amerikanische Film begann unterdessen von neuem, den brasilianischen Film-
markt zu dominieren und die kurzzeitige Hochphase des inlandisch produzierten Popularfilms
schwand (zu dieser Entwicklung vgl. Abreu 2015b, 263ff.).
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FUK A BRASILEIRA (Brazilian Fuck Fuck,].A. Nunes, BRA 1986), ENTRA E SAI (Enter and Lea-
ve, J.A. Nunes, BRA 1986) und O BEIJO DA MULHER PIRANHA (Kiss of the Piranha Woman,
J.A. Nunes, BRA 1986). Anschlieflend war sein Ruf als Regisseur zerstort. Er erhielt kei-
ne weiteren Regieauftrige — ein Schicksal, das er mit vielen seiner Kollegen teilte — und
starb 1996 im Alter von nur 50 Jahren.

5.4 Der Kuss der Piranhafrau ist ein Blowjob

O BEIJO DA MULHER PIRANHA (iibersetzt: Der Kuss der Piranhafrau) folgt den Ermittlungs-
arbeiten eines Detektivs, der den Todesfall eines in der Badewanne verbluteten Schrift-
stellers untersucht. Obgleich der Film dem Titel nach El beso de la mujer arafia (Der Kuss der
Spinnenfrau) des argentinischen Schriftstellers Manuel Puig aus dem Jahr 1976 evoziert,
hat die Handlung mit der politischen, zudem homo- und transsexuellen Geschichte des
Romans nichts gemein. Garretts Film ist apolitisch, handelt es sich doch grofdtenteils um
eine Aneinanderreihung konventionell mainstream-pornographischer und im Kontrast
zum Roman durchgehend heterosexueller Szenen. Die Sexszenen spielen sich hierbei
sowohl im filmischen Prisenz als auch in Riickblenden ab, in denen der Kommissar den
Todesfall untersucht.

Die dominante Sexualpraktik stellt in den Sexszenen die stetig wiederholte Fella-
tio dar. Die einzigen Szenen, die hierbei aus der Reihe pornographischer Genrekonven-
tionen herausfallen, bestehen in sexuellen Interaktionen zwischen der Mulher Piranha
(Piranhafrau, Carla Prado) und einem Piranha in der Badewanne (Abb. 3-6). Als der Pi-
ranha in der letzten dieser (als Riickblenden gerahmten) Interaktionen beginnt ihre Ge-
schlechtsteile aufzufressen, stohnt sie ungestort weiter.

Der Schriftsteller steigt zu ihr in die Badewanne. In einem tddlichen Sexualakt wird
ervon dem Piranha gefressen und verblutet. Der Film endet anschliefRend mit einer fina-
len Sexszene zwischen Detektiv und Piranhafrau. Man kénnte meinen, dass die gestorte
Ordnung luststimulierender Bildlichkeiten hier wiederhergestellt wird, doch die Szene
gleicht mehr einem sexuellen Ubergriff der Piranhafrau auf den Detektiv. Die narrative
Rahmung durch den Mord, die Szenen zwischen Frau und Piranha, sowie der den Film
beendende sexuelle Ubergriff stéren die pornographische Harmonie und Konventiona-
litit. Sie erinnern stark an die fritheren Erotikfilme Jean Garretts und weisen Parallelen
auf, die zum zweiten Filmbeispiel, A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, hiniiberfiihren.

Um jedoch erst einmal die zuvor herausgearbeiteten Operationen und Erschei-
nungsformen des Pornographischen sowie den vermittelten Wissensanspruch genauer
bestimmen zu konnen, werde ich mich einer der konventionellen Sexszenen zuwenden
und diese anhand filmtechnischer und -isthetischer Parameter analysieren. Hierbei
handelt es sich um den Geschlechtsverkehr zwischen der Hausangestellten und dem
Ehemann der Piranhafrau.
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Abb. 3: Cunnilingus des Piranhas.

ADbb. 4: Close-up der Frau beim Cunnilingus.
ADbb. 5: Der Piranha beif3t zu.
Abb. 6: Extreme Close-up der weiterhin geniefSenden Frau.

Quelle: O BEIJO DA MULHER PIRANHA, Stills.

Die Szene beginnt mit einem Medium Close-up des Mannes (Abb. 7). Seinem nach
unten gerichteten Blick folgend, fihrt die Kamera seinen Korper entlang, um bei der
Hausangestellten zu enden, die gerade eine Fellatio praktiziert (Abb. 8). Im Schuss-Ge-
genschuss Prinzip werden anschlieflend Close-ups des Gesichts der Frau mit dem des
Mannes kombiniert. Hierbei wird ihr Gesicht wihrend der Fellatio aus unterschiedlichen
Winkeln gezeigt. Es folgen eine Totalaufnahme der Korper und ihrer Position zueinan-
der (Abb. 9), sowie eine Kamerafahrt, welche die Kérper des Paares von den Fiiflen bis
zu den Gesichtern abfihrt. Wihrend der gesamten Szene ertdnt extradiegetische Jazz-
Musik von Count Basie, die das Gezeigte rhythmisiert und bis zu einem gewissen Grad
ironisiert. Zum Ende der Sexszene hin wird die Lautstirke der Musik etwas minimiert
und diegetische Stohngerdusche mischen sich unter.

Ein horizontaler Kameraschwenk durch den Raum leitet von der Fellatio zum pene-
trativen Sex iiber. Die Penetration wird in Nahaufnahmen der Genitalien (Abb. 10) und
des weiblichen Pos (Abb. 11) gezeigt. Zusitzlich erginzen zwischengeschaltete Medium
Close-ups der Frau (Abb. 12) das Geschehen. Als die Piranhafrau in das Zimmer eintritt
und den Sexualakt beobachtet, erhalten die Darstellungen eine zusitzlich voyeuristische
Konnotation. Gleichzeitig empfindet keine der Einstellungen ihren Blickwinkel perspek-
tivisch nach. Stattdessen wiederholen sich die vorherigen Einstellungsgréfien und -per-
spektiven erneut: Totalaufnahmen aus der Vogelperspektive, Close-ups der Genitalien
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und der Gesichter, Medium Close-ups und Long-Shots der Kérper, sowie erginzende
Nahaufnahmen des liisternen Gesichtsausdrucks der Ehefrau. Die Szene endet ebenso
konventionell mit einer Nahaufnahme der externen Ejakulation des Mannes. Die Piran-
hafrau beginnt sarkastisch zu applaudieren, lobt die Hausangestellte und bittet ihren
Mann anschlieffend das Zimmer aufzurdumen.

Abb. 7-12: Einstellungen einer konventionellen Sexszene.

Quelle: O BEIJO DA MULHER PIRANHA, Stills.

Insgesamt dauert die Szene 5,30 Minuten. 54 Sekunden dieser Zeit (also 16 % der Sze-
ne) bestehen aus (Medium) Close-ups der Gesichter der Sexualpartner_innen sowie der
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beobachtenden Ehefrau.” Innerhalb dieser Nahaufnahmen von Gesichtern finden sich
wiederum neun Shots des Gesichts des Mannes, sechs Shots des Gesichts seiner Sexual-
partnerin und fiinf der Ehefrau. Mit Mulvey lief3e sich an dieser Stelle konstatieren, dass
alle Parameter des minnlichen Blicks gegeben sind: Die Kamera folgt (wie im anfingli-
chen Schwenk) dem Blick des Mannes und nimmt so eine identifizierende Funktion fiir
den minnlichen Zuschauer ein. Der weibliche Kérper wird fetischisierend objektifiziert
und investigativ erforscht. Am Ende der 5,30 Minuten haben wir jeden Winkel des Kor-
pers der Haushilterin sehen kénnen — von nah, von fern, frontal, seitlich, von oben, un-
ten, hinten und vorne —, wihrend der Korper des Mannes (blickend) auf dem Riicken lie-
gen blieb und lediglich in genitalen Close-ups eine eigens Spektakel-generierende Rolle
einnahm. Der Blick der Haushilterin, der in den Close-ups zur Geltung kommen kénnte,
spielt hierbei eine untergeordnete Rolle, handelt es sich doch gréftenteils um fragen-
de und absichernde Blicke oder um die Projektionsfliche mannlicher Lustsymboliken
(offener Mund, geschlossene Augen). Der Blick der Ehefrau scheint eine Alternative zu
bieten. Subjektiviert blickt, fetischisiert und erforscht sie eigenstindig das dargebote-
ne Schauspiel. Sie schafft eine Identifikationsmoglichkeit fiir Betrachterinnen und kon-
tert den dominanten minnlichen mit einem eigens dominanten weiblichen Blick. In die-
ser rein geschlechtlich ausgeficherten Binaritit ist allerdings die soziale Rolle der Prot-
agonist_innen nicht mitbedacht. Anstatt zwischen minnlich und weiblich dominantem
Blick zu unterscheiden, lief3e sich anfithren, dass Subjektpositionen ausschliellich den
biirgerlichen Figuren zugesprochen werden. Die narrativ in einer Abhdngigkeitspositi-
on befindliche und zudem rassifizierte Hausangestellte bekommt auch iiber die Blick-
strukturen des Films keine Souverinitit zugesprochen, fungiert sie doch lediglich als
Projektionsfliche fiir ihre Arbeitgeber_innen.

Abseits der reprisentationspolitischen Relevanz solcher Beobachtungen, fithrt eine
solche Analyse wieder zuriick zu den im Hinblick auf Erotik bereits herausgearbeite-
ten Problemen: Die pornographische Relation wird erstens auf den Blick reduziert und
zweitens von statischen Identititspolen und Rollenverhiltnissen ausgehend konzipiert.
Wie Linda Williams ausfiihrt, bedingt der oftmals in Erotik- und Pornographie-Analy-
sen mitschwingende Okularzentrismus (der in der psychoanalytischen Filmtheorie un-
vermeidlich erscheint), eine abermalige Eintragung der cartesianischen Differenz, die
den pornographischen Blick als Distanzsinn zentralisiert:

The problem is that our thinking about these erotic and pornographic pleasures has
been limited by the lingering Cartesianism of the camera obscura model of vision
which continues to deride sensations attached to the body and to oppose them to
a putatively more >purec spirit or thought. Despite its focus on the visual pleasures
of cinema, psychoanalytic film theory’s preoccupation with the visual >senses at
distance«< has perpetuated this mind/body dualism by privileging the disembodied,
centered gaze at an absent object over the embodied, decentered sensations of
present observers. (Williams 1995, 15)

b8 Nahaufnahmen der Hausangestellten, wihrend sie die Fellatio praktiziert, habe ich herausgerech-
net, da es hier eher um die Darstellung des Sexualaktes geht als um ein Interesse an ihrem Ge-
sichtsausdruck.
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Wie kénnte stattdessen eine auf Verkdrperung und multisensorische Sinnlichkeit ausge-
richtete Analysepraxis pornographischer Erscheinungs- und Wahrnehmungsmodi aus-
sehen? Welche Form des Perspektivwechsels konnte sie mit sich bringen? Und wie lief3e
sich die sinnliche Erfahrung des pornographischen Films wiederum von der des eroti-
schen Films abgrenzen?

In Williams Okularzentrismuskritik treten drei Analyseparameter hervor, die den
vermeintlich kérperlosen, zentralisierten und unabhingigen Blick der psychoanalyti-
schen Filmtheorie ablésen: Im Zentrum der analytischen Praxis stehen nun verkérper-
te und dezentrierte Empfindungen einer prisenten, ins Geschehen eingebundenen Be-
obachterin. Die zentralen Bezugspunkte lauten demnach wie folgt: Verkirperung, Dezen-
trierung und Prisenz. Wenn wir uns mit diesen Parametern und dem in Kapitel 5.2 her-
ausgearbeiteten Analyseschema nun der soeben beschriebenen Szene erneut zuwenden,
lautet die entscheidende Frage nicht mehr: Welche Subjekte und Objekte, Midnner und
Frauen, Arbeitgeber_innen und Arbeitnehmer_innen konstituiert der (singulir, zentral
und vom restlichen Kérper losgeloste) pornographische Blick? Stattdessen steht nun im
Fokus, durch welche Operationen das Pornographische — verstanden als vom erotischen
unterscheidbare Relation — leibliche Erfahrungen hervorbringt?*

Wie zuvor beschrieben, besteht die Szene grofitenteils aus (Medium) Close-ups von
Gesichtern sowie von Genitalien wihrend der Penetration oder der Fellatio. Entschei-
dend ist hierbei, dass die einzelnen Einstellungen als reibungslos auf einander Bezug
nehmende Seiten ein- und derselben Logik miteinander legiert werden. Vor allem das
Schuss-Gegenschuss Prinzip erweist sich als formgebend: Aufnahmen von Gesichtern
und von Genitalien wechseln sich ab, bedingen sich gegenseitig und konstituieren der-
gestalt eine Steigerungsdynamik zwischen korperlicher Aktion und psychosomatischer
Reaktion. Die Nahaufnahmen sind dabei fragmentierend, verlieren jedoch nie den Blick
fiir das Wesentliche: Sowohl Gesichter als auch Genitalien bleiben zentral im Rahmen
positioniert. Obgleich es sich oft um wackelnde Handkameraaufnahmen handelt, ist
die gegenstandsorientierte Ausrichtung prizise. Die Korper sind nicht willkiirlich
abgeschnitten, verlieren sich nicht in Unschirfen oder im Hors-Champ: Ihre durchgin-
gige Anwesenheit im Bild ist entscheidend. Bei den Nahaufnahmen des penetrativen
Geschlechtsverkehrs fillen die Korperoberflichen den Rahmen sogar vollends aus
(Abb. 10). Sie werden zum bildkonstituierenden, das Bild iiberschreitenden und doch
zum akkurat zugeschnittenen und dadurch konsumierbaren Wahrnehmungsobjekt.

Die prizise angepassten und sich gegenseitig steigernden (Medium) Close-ups
werden zudem erstens durch die beschriebenen Totalaufnahmen (Abb. 9) und zwei-
tens durch Kamerabewegungen, welche die Korper der Sexualpartner_innen beinah
abtastend entlangfahren, erginzt. Sowohl Totalaufnahmen als auch Kamerafahrten
positionieren das Geschehen hierbei im Raum und geben den Zuschauer_innen eine
Form der Orientierung an die Hand, tun dies jedoch in zwei voneinander unterscheid-
baren Modi. Mit Laura Marks lisst sich diese Differenz als Skalierungseftekt zwischen

12 Obgleich Williams in ihrer Beschreibung erotische und pornographische Phinomene abermals
in »erotic and pornographic pleasures« (ebd.) bzw. »porno-erotics« (1995, 34), mdchte ich argu-
mentieren, dass sich mithilfe ihrer Analyseparameter (z.B. sinnlich, verkérpert, dezentriert) un-
terschiedliche Addressierungsformen herauskristallisieren.
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Haptik und Kartografie beziehungsweise zwischen einem haptischen und einem kar-
tografischen Orientierungsmodus beschreiben (vgl. Marks, 2002, xiii). Insbesondere
das Erotische — und es lief3e sich an dieser Stelle erginzen: auch das Pornographische —
arbeitet laut Marks mit stetigen Wechseln zwischen diesen zwei Polen, also zwischen
»sinnlicher Nihe« und »symbolischer Distanz« (ebd.), zwischen Visualitit und Hap-
tik. Beide Modi sind hierbei raumlich konzipiert und basieren auf Relationierungen
zwischen Tiefe und Oberfliche:

In a sliding between haptic and optical, distant vision gives way to touch, and touch
reconceives the object to be seen from a distance. Optical visuality requires distance
and a center, the viewer acting like a pinhole camera. In a haptic relationship our self
rushes up to the surface to interact with another surface. When this happens there is a
concomitant loss of depth —we become amoebalike, lacking a center, changing as the
surface to which we cling changes. (ebd., xvi)

Die statische Totalaufnahme aus der Vogelperspektive (Abb. 9) kann als beispielhaft fiir
den von Marks als »Optical visuality« (ebd.) gekennzeichneten Modus des distanzier-
ten Blickens angesehen werden. Die bewegten, nahen Kamerafahrten entlang der se-
xuell interagierenden Kérper nehmen im Gegenzug die Rolle des bis ins Extremum ge-
steigerten Haptischen ein. Sie minimieren die riumliche Distanz zwischen Zuschau-
er_innen-Korper und Darsteller_innen-Korper und evozieren dergestalt das, was Jenni-
fer Barker im Hinblick auf das haptische Sehen im Film den »material contact between
viewer and viewed« (Barker 2009, 12) nennt. In diesen Momenten — so lisst sich wieder-
um mit Marks weiter folgern — interagieren wir als Oberflichen mit anderen Oberfli-
chen, sprich mit der Oberflichenstruktur des Films ebenso wie den als Oberflichen (im
phinomenologischen, nicht im wertenden Sinne) verstandenen Kérpern auf der Lein-
wand bzw. dem Bildschirm. Die beiden Erscheinungsformen (erstens die distanzierte
Totalaufnahme und zweitens die tastende Kamerafahrt) stellen dann die Extrempunkte
eines sich stetig gegenseitig bedingenden und informierenden Skalierungsgeschehens
zwischen Visualitit und Haptik dar.

Dieses Skalierungsgeschehen finden wir ebenso in den im Schuss-Gegenschuss
Prinzip montierten (Medium) Close-ups von Gesichtern und Genitalien. Die Gesichter
konnen hier unterdessen ebenso wenig einseitig auf ein distanziertes Blicken reduziert
werden wie die Genitalien auf ein rein haptisches Fithlen. Das Interesse der Kamera an
den sexuell erregten Blicken ist ein gleichwohl haptisches wie optisches. Gleichzeitig
hochgradig visuell erforscht und taktil als Oberfliche erspiirt nehmen die (Medium)
Close-ups der Gesichter eine Zwischenrolle ein. Die Genitalaufnahmen werden auf
eine dhnliche Weise visuell erkundet — im Sinne eines epistemologischen Blicks des
Forschens — und abgetastet. Eine Trennung zwischen beiden Modi ist im Hinblick auf
diese Aufnahmen nicht moglich.

In diesem Sinne lief3e sich als erstes Analyseergebnis festhalten, dass die pornogra-
phische Relation weder auf den visuellen Distanzsinn noch auf ein haptisches Fithlen
reduziert werden kann, sondern gerade in einer bestimmten Form der Bezugnahme
zwischen beiden Modi angesiedelt ist. Der pornographische Mainstream Film beinhaltet
sowohl Aufnahmen, die vornehmlich mit optischer Visualitit arbeiten (Totalaufnahmen
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in der Uberwachungsisthetik), als auch solche, die eine Extremform des Haptischen
hervorbringen (tastende Kamerafahrten) und jene, die beides in sich vereinen und kei-
nem der Pole zugeordnet werden kénnen (Close-ups von Gesichtern und von Genitalien).
Wenn die verschiedenen Einstellungen demnach ein klares Entweder-Oder konterkarie-
ren, erscheint es als lohnend, sich abermals der Montage zuzuwenden und zu fragen,
wie diese Einstellungen aufeinander bezogen werden, wie sich im pornographischen
Film also Visuelles und Haptisches gegenseitig bedingen.

Die einzelnen Eisstellungen gehen in der beschriebenen Szene — beispielhaft ein-
stehend fiir eine Vielzahl Mainstream-pornographischer Filme — beinahe nahtlos inein-
ander tiber (vgl. Maina/Zecca 2016, 338). Nihte im Sinne einer Suture werden moglichst
unkenntlich gemacht, in eine Asthetik der Reibungslosigkeit iiberfithrt. Montagerhyth-
mus, musikalischer Takt, das Hinzukommen von immer mehr Bewegungen, Schnitten,
einer dritten Person und diegetischen Stéhngerauschen: Alle Ausdrucksformen sind auf
das zunehmend immersive Anschwellen der somatischen Nihe ausgerichtet, auf ein un-
unterbrochenes, sich selbst vorantreibendes Spiiren, Nachempfinden.

Auch das Visuelle ist nicht der Idee des Nachempfindens entriickt. Als immanen-
ter Bestandteil der Somatik wird es auf das Haptische ausgerichtet, steigert dieses und
ldsst sich reziprok vom Haptischen verstirken. Visualitit und Haptik sind in der Por-
nographie als einander gegenseitig intensivierende Parameter aufeinander bezogen wie
in kaum einem anderen Genre. Das flieRende Ineinandergreifen nimmt eine Extrem-
form der Kontinuitit an. Momente potenzieller Konflikthaftigkeit zwischen beiden Mo-
di werden so gut es geht minimiert und weichen einer harmonisierenden, zielgerichte-
ten Logik der Korrelation. Strikt technisch gesehen stellt dementsprechend das Conitnui-
ty Editing die prigende Montagepraxis dar. Der Wechsel zwischen Sexnummern, Stellun-
gen und Positionen soll ebenso unmerklich vonstattengehen, wie der Wechsel zwischen
Nah- und Totalaufnahmen, Gesichtern und Genitalien. Der Fluss des Nachempfindens
darf nicht unterbrochen, verzoégert oder aufgehalten werden.

Das pornographische Einfithlen basiert dementsprechend erstens auf einer affekti-
ven Steigerungsdynamik. Immer mehr, immer intensiver, immer exzessiver — das so-
matische Register der Pornographie ist linear determiniert und wird bis zum finalen
Moment der Spannungsentladung im Orgasmus durchexerziert. Zweitens beruht die
pornographische Taktilitit auf Gleichzeitigkeit. Das mimetische Mitfiihlen der Zuschau-
er_innen muss in totaler Kongruenz mit der filmischen Somatik stattfinden. Die Rhyth-
misierung der Pornographie muss diese Gleichzeitigkeit genau takten, die absolute Pri-
senz, das »on time!« (1991, 9) nach Linda Williams vollfiithren.

Das Ineinandergleiten von Korpern, das Verfliissigen von Kérpermembranen und
Schleimhiuten im pornographischen Film findet sein Pendant im Erscheinungsregis-
ter des pornographischen Films. Die Montage, die Blickwechsel, Gerdusche, Perspektiv-
verschiebungen und die EinstellungsgrofRen: Alles ist auf ein moglichst harmonisches
Ineinandergleiten und Verfliissigen ausgerichtet. Affektive Steigerung, taktile Nihe, Li-
nearitit und Prisenz sind die Parameter, welche das Versprechen des haptischen Nach-
empfindens der Pornographie in Erscheinung treten lassen. Dass dieses Versprechen
eingelost wird, dass sich ein Gefiihl der Erwartbarkeit einstellt, ist hierbei entscheidend,
stellt doch die somatische Offnung, das tiefgreifende Einlassen der Zuschauer_innen auf
den Prozess dieses Mitfiihlens, ein hohes Risiko dar. Im Moment des Sich-Einlassens
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liegt ein grofies Verunsicherungspotenzial, da die affektive Offnung mit einem hohen
Grad an Verletzbarkeit einhergeht. Die phinomenologische Ausrichtung der Pornogra-
phie muss sich deshalb stets darum bemiihen, dem Verletzungspotenzial mit Absiche-
rungsgesten zu begegnen. Die Linearitit der Affizierung kann als eine dieser Absiche-
rungsgesten angesehen werden, ebenso wie das Versprechen von Nachpriifbarkeit und
Authentizitit. Moglicherweise beruht in diesem Sinne das somatische Erkennen-Wollen
des pornographischen Blicks ebenso auf einem an und fiir sich forschenden, epistemo-
logischen Interesse wie auf dem Bediirfnis, die eigene Verletzlichkeit des kérperlichen
Mitfithlens durch die Vergewisserung aufzufangen, alles nachpriifen, verifizieren, vor-
aussehen zu kénnen.” Das transgressive Potenzial der Pornographie wird durch stabi-
lisierende Momente der Authentifizierung eingeholt, der Verunsicherungsmoment des
taktilen Sich-Einlassens, in etwas Gewohntes oder zumindest Erkennbares iberfiihrt.

Durch das Uberfithren einer aus der somatischen Offnung erwachsenden Ver-
letzungsgefahr in eine Asthetik der Reibungslosigkeit folgt die Pornographie einer
Bildpolitik der Verdringung. Verunsicherung und isthetische, narrative wie affekti-
ve Erwartbarkeit als Gesten der Absicherung erweisen sich als zwei Kehrseiten ein
und derselben Medaille. Dies bedeutet, dass dem Pornographischen eine gewisse
Krisenhaftigkeit innewohnt, die stets kompensiert werden muss. Die Asthetik der
Reibungslosigkeit ist demnach selbst nicht reibungslos.

Die empirischen Beobachtungen aus dem angefiihrten Filmbeispiel - die sich
gleichzeitig mit den Beobachtungen aus einer Vielzahl Mainstream-pornographischer
Filme decken - legen folglich nahe, dass sich in der Abwendung vom Okularzentrismus
der psychoanalytischen Filmtheorie Parameter auftun, die das Pornographische als
alle Sinne bespielendes und gleichzeitig darin nicht minder psychisch ausgerichtetes
Phinomen kenntlich machen. Auf der zeitlichen Ebene haben wir es — wie bereits in
den vorherigen Unterkapiteln theoretisch hergeleitet — mit Registern der Prisenz, der
Gleichzeitigkeit und der Linearitit zu tun. Auf der riumlichen Ebene geben erstens dem
Visuellen zuzuordnende Totalaufnahmen und zweitens dem Haptischen zuzuordnende
Kamerafahrten Orientierung. Beide Modi lassen sich unterdessen nicht voneinander
trennen, sind stets durch Montagetechniken des reibungslosen FliefSens aufeinander
bezogen und finden in den (Medium) Close-ups von Gesichtern und Genitalien einen
legierten Ausdruck. Das Verschmelzen und das darin begriindete Unsichtbar-Machen
von Nihten auf filmisthetischer Ebene folgt wiederum dem Ziel des Unkenntlich-
Machens von Nihten und dem Verwischen von Grenzen zwischen den korperlichen
Empfindungen, zwischen Zuschauer_innen und Darsteller_innen. Dieser somatischen
Kopplungslogik wohnt zudem eine affektive Steigerungsdynamik inne, die zwangliufig
in der orgastischen Entladung - in der sichtbaren Ejakulation des Mannes und im
exzessiven Stohnen der Frau — miinden muss.

Erkennen und Erfahren greifen folglich ebenso untrennbar ineinander wie der vi-
suelle und der haptische Wahrnehmungsmodus. Weder auf eine epistemologische noch

13 Auch bei Mulvey entsteht der forschende Blick des Mannes aus einer Verunsicherung. Da die Frau
durch die vonihrausgehende Kastrationsgefahr zur Bedrohung des Mannes wird, muss sie investi-
gativ erforscht werden. Vulnerabilitiat und Erkenntnisdrang gehen folglich auch hier Hand in Hand
(vgl. Mulvey 1975, 14).
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aufeine affektive Erscheinungsform vollstindig reduzierbar, verschrinkt das Pornogra-
phische beide Momente miteinander. Wenn die Art und Weise dieses Verschrinkens im
Fall der Mainstream-Pornographie indes auf einer wenn auch krisenhaften Reibungslo-
sigkeit und Transparenz beruht, lisst sich die Anschlussfrage formulieren, ob sich ein hier
unterscheidbarer Modus der Relationierung von Haptischem und Visuellem im Fall von
filmischer Erotik ausmachen ldsst.

5.5 Wie man Erotik erfindet

Abb. 13: Die anfiingliche Hochzeitsreferenz.

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Still.

A MULHER QUE INVENTOU O AMOR (iibersetzt: Die Frau, die die Liebe erfand) folgt auf
der narrativen Ebene der Protagonistin Doralice (Aldine Miiller), die sich nichts sehnli-
cher wiinscht, als eine romantische Hochzeit und eine perfekte Ehe. Die erste Szene des
Films beginnt in diesem Sinne mit der Aufnahme von grell iiberschminkten Schaufens-
terpuppen, die symmetrisch arrangiert Hochzeitskleider prisentieren (Abb. 13). Extra-
diegetische Musik erganzt die Szene durch eine atonale Version des Hochzeitsmarsches.
Die Kamera zoomt auf die zentral positionierte Hochzeitspuppe und endet in dem ein-
gefrorenen Close-up ihres Kopfes. Ein roter Filter legt sich tiber das Bild und die Credits
werden abgespult. Bereits in dieser Anfangsszene wird die Sehnsucht nach der idealty-
pischen Hochzeit dergestalt mit einer Bildlichkeit surrealer Kiinstlichkeit, kommerziel-
ler Uberzeichnung und mit unheimlichen Sphiren durchmischt. Anstatt der Suche nach
Hochzeit und Ehe im Stil klassischer Hollywood-Narrative weiter zu folgen, schlief3t im
Laufe des Films eine Parodierung, Uberzeichnung und - im Sinne der erotischen Insze-
nierung — sexuelle Pervertierung dieser Suche an.
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Doralice erlebt in einer Metzgerei eine Vergewaltigung. Diese brutale Erfahrung
konstituiert den Bruch mit ihrem Idealbild von Romantik und Sexualitit. Sie beginnt
im Anschluss als Sexarbeiterin zu arbeiten. Das Narrativ der Ablosung von biirgerlichen
Hochzeitsidealen durch das Erlebnis einer Vergewaltigung einzuleiten und diese narra-
tive Entwicklung in Prostitution miinden zu lassen, ist dabei politisch problematisch.
Dass die psychologische Entwicklung der Protagonistin iberhaupt auf das Erlebnis ei-
ner Vergewaltigung — quasi als Initiationsmoment — zuriickgefiihrt wird, widerspricht
grundlegend einer feministischen Position, auch wenn im Anschluss an den Filmanfang
durchaus interessante Momente der Selbstermichtigung und der Konventionsbrii-
che folgen. Diese Tatsache verunmdglicht es unterdessen nicht, die Konzipierung von
Erotik in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR zu beschreiben und ebenso wie den miso-
gynen Filmanfang auch die Transformationsmomente und sexuellen Ermichtigungen
Doralices zu bestimmen.

Fiir die Arbeit mit Erotikfilmen der 1970er-Jahre ist es bezeichnend, sich nicht auf
eindeutig emanzipatorische, progressive, auf Gleichberechtigung abzielende Filme
(wenn solch klare Wertungen iiberhaupt moglich sind) beziehen zu kénnen. Stattdessen
handelt es sich immer um die Analyse von Spannungsfeldern zwischen gewaltvollen
Fetischisierungen und Ermichtigungsmomenten, von (ethischen) Widerspriichen und
kontrastierenden Reprisentationslogiken. Eine analytisch vorgingig wertende Perspek-
tive ist hier nicht zielfithrend. Aus dieser Tatsache speisen sich ebenso die Schwierigkeit
und das Unbehagen der analytischen Arbeit, wie das Potenzial, auch Vieldeutigkeit
und (moralische) Ambivalenzen zuzulassen und beriicksichtigen zu kénnen. Wihrend
es mir in der nachfolgenden Analyse vor allem um das Herausarbeiten erotischer Er-
scheinungsformen geht, sollen der politische, gesellschaftliche und kulturelle Kontext
der Pornochanchadas — ebenso wie die politische Dimension der Darstellungen - in den
nachfolgenden Kapiteln (6—8) in den Fokus geriickt werden.

A MULHER QUE INVENTOU O AMOR weiter folgend, sehen wir in der ersten Szene der
Sexarbeit, wie Doralice unter ihrem Freier liegt. Sie ist wie eingefroren, bewegungslos
und starrt mit weit aufgerissenen, durch falsche Wimpern puppenartig vergrofierte Au-
gen auf den Mann wber ihr (Abb. 14-15). Die Passivitit der Frau, die sich bereits in den
1970er-Jahren als reprisentationspolitische Norm etabliert hatte, wird hier soweit ge-
steigert, dass sie in eine aktive Verweigerung umschligt und den minnlichen Lustge-
winn konterkariert, anstatt ihn im pornographischen Sinne zu steigern. Dieser Wider-
spruch artikuliert sich entsprechend auf der Ebene des Dialogs. »Wie ist es? Gefillt es
dir?«, fragt der Freier und nachdem Doralice zwar bejaht, doch weiterhin keine Reakti-
on auf sein mechanisches Auf- und Abgewippe zeigt, legt er nach: »So funktioniert das
nicht! Wenn du nicht mitmachst, dann werde ich am Ende...«.”* Die Drohung bleibt un-

14 Wie in Kapitel 2 angekindigt, beruht die Fokussierung von (politisch uneindeutigen) Popularfil-
men auf dem Anspruch, transnationaler Analysepraktiken aus einer Binaritatslogik stiickweise
herauszulésen. Dieser Anspruch bezieht sich darauf, dass Konzeptionen des Third Cinema und des
World Cinema nach wie vor stark auf der Dichotomisierung von»smart, politically correct films«des
Globalen Siidens gegeniiber »Eurocentric global forces« beruhen (Andrew 2006, 23).

15 Original: »Como é? Vocé esta gostando? [...] Assim nao va, ndo. Vocé ndo va collaborar, ao final de

contas, eu...«
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vollendet, scheint doch Doralice in diesem Moment umzusetzen, was von ihr gefordert
wird. Ebenso mechanisch, wie er seinen Oberkorper auf und ab bewegt, antwortet sie
nun mit staccato-artigem Stohnen. Die Konvention ist (wieder-)hergestellt, Doralice er-
fillt die mannliche Erwartungshaltung ihr gegeniiber und bezeugt ihren vermeintlichen
Lustgewinn durch (immer noch durch ihre mechanische Tonalitit parodierte) Stohnge-
rausche. Der Freier schliefRt die Augen und versucht sich auf die auditive Immersion ein-
zulassen. Immer wieder unterbricht Doralice jedoch ihre Gerdusche, um ihn skeptisch
zumustern. Sogleich folgt sein Blick, er unterbricht kurz seine Bewegungen und sie setzt
mit dem Stéhnen hastig wieder ein. Ihre performativ sexuellen Gerdusche steuern auf
diese Weise aktiv seine mechanischen Kérperreaktionen. Sie strukturieren sowohl die
immersive Logik innerhalb der Szene als auch zwischen Film und Zuschauer_in, arbei-
ten hierin allerdings konsequent mit Anziehungs- und AbstofSungsgesten, ohne sich fir
einen der beiden Pole zu entscheiden.

ADbb. 14-15: Die erste Sexszene: Doralices iibersteigerte Passivitit.

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Still.

Im weiteren Verlauf des Films firmiert Doralice teils unter dem Pseudonym Rainha
dos Gemidos — die Konigin des Stéhnens. Sie beginnt, willkiirlich zu stohnen, auch wenn
keine sexuellen Handlungen filmisch stattfinden und sie dreht das Spiel um, als sie erst-
mals mit dem von ihr angebeteten TV-Star César Augusto (Zecarlos de Andrade) sexuell
zusammentrifft:

Doralice: Gefallt es dir?

César: Es ist wundervoll.

Doralice: Dann stéhn!

César: Stohnen, ich?

Doralice: Na klar, du! Wenn es dir gefillt, dann stéhn! Na los, stéhn schon!
[César stohnt zogerlich]

Doralice: Komm schon, stéhn mehr!'

Das Stohnen wird filmisch von der Idee der Bezeugung von authentischer Lust entkop-
pelt. Es beginnt zunehmend den Platz der Lust eigenstindig einzunehmen, diese zu er-

16  Original: »Doralice: Gosta?//César: E uma delicia.//D.: Entdo geme!//C.: Gemer, eu? D.: Eh, vocé! Se
gosta geme! Anda geme! ... Vamos, geme mais!«
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setzen. Als Zeichen verliert das Stohnen dergestalt den Bezug zu dem, auf das es ver-
weist. Signifikat und Signifikant der Erotik werden voneinander getrennt, moglicher-
weise sogar als schon immer divergierende Entititen ausgewiesen und in ihrer Arbitra-
ritit offengelegt: Die Idee eines indexikalischen Zusammenhangs zwischen Symptom
und Ursache wird zerlegt.

Von dem Geld der Sexarbeit kauft sich Doralice in der folgenden Szene ein Hochzeits-
kleid. Ein Schnitt folgt und Doralice liuft durch den dunklen Flur ihrer Wohnung. Der
Hochzeitsmarsch spielt nun in einer tonalen Version und Doralice entspricht dem Bild
der perfekten Braut: Das Hochzeitskleid ist pompds, ein weifler Blumenstrauf} liegt in
ihren Hinden und der Schleier flief3t von ihrem Kopf bis zum Boden hinab. Sie schreitet
in ihr Schlafzimmer und positioniert sich frontal vor dem Poster des halbnackten César
Augusto (Abb. 16-17), den sie, wie zuvor bereits beschrieben, zum Stohnen auffordern
wird. »Ja, ich willl«, fliistert sie und kiisst das Plakat. Das Bild weiter fokussierend be-
ginnt sie zu masturbieren. Die Kamera schneidet hierbei immer wieder zwischen Clo-
se-ups ihres Gesichts, dem des Mannes auf dem Plakat und ihrer in weiler Unterwidsche
verschwindenden Hand hin und her.

Abb. 16-17: Die Hochzeitsmasturbation vor dem Plakat César Agustos.

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Still.

Nimmt man die beiden Szenen zusammen (die erste Szene der Sexarbeit und die
Szene der Masturbation), so lassen sich bereits zwei grundlegende Momente des Films
benennen: Erstens vollzieht sich in der Loslésung des Stohnens von tatsichlich darge-
stellter Sexualitit der Bruch mit und die Ironisierung von einer - fiir erotische und por-
nographische Filme genrekonventionellen — Sehnsucht nach der authentisch nachvoll-
ziehbaren Lust der Frau. Zweitens findet sich in der Loslosung der Hochzeitssymboli-
ken (Kleid, Musik etc.) von der Institution der Ehe der Bruch mit und die Ironisierung
von einer — fiir klassische Hollywood-Filme genrekonventionellen — Sehnsucht nach der
romantischen Liebe.

Wenn Jutta Briickner dem Stdhnen der Frau in der Pornographie die Funktion einer
Absicherung und Bestitigung der Identitit des Mannes zuschreibt, lisst sich argumen-
tieren, dass diese Sicherstellung von (minnlicher) Identitit und Souverinitit in A MUL-
HER QUE INVENTOU O AMOR eigens verhandelt und als patriarchale Fantasie kenntlich
gemacht wird.
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Indem der Mann ihr etwas zufithrt (sein Sperma), sie damit >ernahrt« (hierin gehort
auch die halb zynische, halb tréstliche Versicherung, es sei ja sehr vitaminreich), wird
er zum Versorger und sie gibt ihm durch ihr Lustgestohn die Versicherung, dafd er ein
guter Versorger ist, da sie keinen Mangel leidet, eine Bestatigung seiner Identitat, auf
die er wohl angewiesen ist. [..] Der Pornofilm ist die beharrliche Inszenierung dieser
stummen Kommunikation, in der die Frau desto lauter wird, je starker der Mann den
Verdacht haben muss, daf$ sie schweigt. (Briickner 1981, 16ff.)

Der pornographische Anspruch auf Authentizitit, auf die audiovisuelle Nachpriifbar-
keit weiblicher Lust, sowie auf mannliche Selbstvergewisserung wird folglich als nicht
einzuldsender und nicht als einlgsungswert empfundener Anspruch ausgewiesen. Das
Stéhnen Doralices hat nichts mehr mit tatsdchlicher weiblicher Lust zu tun oder mit der
Kompensation, unsichtbar bleibender weiblicher Orgasmen. Stattdessen avanciert ihr
Stéhnen zu einem Mittel der Performanz und der Selbstinszenierung, das zwar nicht
frei ist von minnlichen Projektionen und Fantasien, diesen aber zumindest eine eigene
ironische Kommentierung entgegensetzt.

Abb. 18-21: Das (genderfluide) Spiel mit Hochzeitssymbolen.

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Stills.

In einem vergleichbaren Gestus wird auch die Bildlichkeit der Hochzeit von ihrer
sozialen Symbolik und Funktion entkoppelt (Abb. 18—21). Doralice besucht fremde Hoch-
zeiten. Auf einer dieser Hochzeiten macht sie die Bekanntschaft von Doutor Perdigao
(Rodolfo Arena), einem iiber 70 Jahre alten Mann mit dem sie nachfolgend eine fiktive
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Ehe eingeht (Abb. 18)."” Doutor Perdigio mietet fiir sie ein luxurigses Apartment und
fithrt sie in hohere Gesellschaftsschichten ein. Doralice trifft sich trotz dieser Beziehung
weiter mit verschiedenen Minnern, unter anderem César Augusto, dem TV-Star. Sie
tragt ihr Hochzeitskleid, wann sie will und zu verschiedenen Anlissen, kleidet ihre
minnlichen Sexualpartner darin ein (Abb. 20-21) und verwandelt das Kleid dergestalt
von einem romantischen in ein sexuelles Fetischobjekt.

Abb. 22-23: Der Mord mit der Gefliigelschere als finaler Bruch mit Hochzeitsidealen.
Abb. 24: »Lieben heifSt bis zum Ende treu sein«.
Abb. 25: Liebe als Werbunyg fiir ein Intimdeo.

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Stills.

In der letzten Szene des Films scheint dann ihr Ideal in Erfillung zu gehen: César
Augusto (den sie im Laufe des Films zunehmend stalkt) macht ihr bei einem gemeinsa-
men Abendessen einen Heiratsantrag. Wieder zieht sie ihr weif3es Kleid an, doch im Mo-
ment des »beijo oficial« (des »offiziellen Kusses«) ersticht sie ihn mit einer Gefliigelschere.

17 Doutor Perdigao verspricht Doralice — im Stil einer My Fair Lady oder Pretty Woman Geschichte —,
sie zu einer angesehenen Dame hoherer Klasse zu machen. Er bezahlt eine Tutorin, die ihr franzo-
sisch beibringt, sie neu einkleidet und ihr einen neuen Namen gibt. Doralice nennt sich von nun
an Tallulah — eine Referenz auf die Stummfilm-lkone Tallulah Bankhead. Bald beginnt Doralice
mit dieser neuen Identitdt jedoch zu brechen. Sie changiert eigenméchtig zwischen den zwei Na-
men, den Kleidungsstilen und weiteren Identitdten — so beginnt sie bspw. zwischenzeitlich sich
als Mann zu verkleiden und durch Sio Paulo zu flanieren.
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Erotik und Gewalt, Idealbild und Blutbad, die Vergewaltigung in der Metzgerei des An-
fangs und die Umkehrung von Rollen: In der letzten Szene fillt alles zusammen und als
der Hochzeitsmarsch erneut aus dem Off einsetzt, folgt ein Schnitt von der blutiiber-
stromten Braut (Abb. 22-23), zu Doralice, die im roten Kleid durch S3o Paulo schreitet
(Abb. 24). Die Kamera fihrt langsam nach oben und die Aufschrift eines Plakats »Lieben
heifit bis zum Ende treu sein«*® entpuppt sich als Werbung fiir ein Intimdeo (Abb. 25).

Wie lisst sich nun im Hinblick auf die zahlreichen (hier nur ausschnitthaft benann-
ten) Bildreferenzen und Symboliken, im Hinblick auf die narrativen Briiche und phan-
tasmatischen Einschiibe, die oft fragmentarische Erzdhlstruktur und das parodische
Spiel mit Geschlechterrollen, Genrekonventionen und heteronormativen Stereotypen
eine phinomenologische Erscheinungsform des Erotischen herausarbeiten, die sich
von der des Pornographischen unterscheiden lieRe? Wenn das Pornographische, wie in
Kapitel 5.4 herausgearbeitet, auf einer Asthetik der Reibungslosigkeit beruht, die in li-
nearer Gerichtetheit, Direktheit und Nahtlosigkeit Visuelles mit Haptischem verbindet,
wie lasst sich in Differenz dazu der Zusammenhang von Haptischem und Visuellem in
A MULHER QUE INVENTOU O AMOR begreifen?

In der Analyse der exemplarischen Sexszene aus O BEIJO DA MULHER PIRANHA lief3
sich festhalten, dass auf der Zeitachse lediglich 16 % der Einstellungen ein Interesse an
den Gesichtern der Figuren zeigen und dass der Hauptfokus der Kameraarbeit stattdes-
sen auf einer haptischen Erforschung der kérperlichen Oberflichen sowie ihrer riumli-
chen Positionierungen zueinander liegt. Betrachten wir im Vergleich dazu die erste Pro-
stitutionsszene in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR zeigt sich eine Umkehrung des Ver-
hiltnisses: Die Sexszene dauert insgesamt 1,25 Minuten, ist also wesentlich kiirzer als
die des Pornos. Die Kameraeinstellungen zeigen hierbei durchweg Doralices Gesicht in
(Medium) Close-ups oder das Gesicht des Freiers im Close-up. Lediglich die letzte Ein-
stellung zeigt die Szene durch einen Long-shot und positioniert die Kérper im Raum. Sie
markiert gleichzeitig das Ende des Sexualaktes, zeigt jedoch nicht, wie der pornogra-
phische Film den méinnlichen Orgasmus als Bild-gewordenen Hohepunkt der somati-
schen Lust, sondern lisst vielmehr den Minnerkdrper unspektakulir auf Doralices Kor-
per hinuntersinken und leitet durch das gleichzeitige Einspielen einer Toilettenspiillung
aus dem Off in den Moment der Reinigung und des Anziehens iiber — diese zwei Mo-
mente in eine Sexszene zu inkludieren, wire fiir einen klassischen Mainstream-Porno
undenkbar.

Der Long-shot nimmt hierbei 12 % der Zeit ein. Das Verhiltnis der Fokussierung auf
Blicke, Gesichtsausdriicke — im deleuzianischen Sprachgebrauch Affektbilder — und Tak-
tilisierungen von Kérperoberflichen hat sich im Ubergang vom pornographischem zum
erotischen Film demnach vertauscht. Diese Tatsache lisst sich zunichst in gesellschafts-
politischer Perspektive auf die Zensurpolitik zuriickfithren, welche die Pornochanchada
ebenso wie den Erotikfilm im Allgemeinen in den 1970er-Jahren bestimmte: Close-ups
von Genitalien, allzu genaue Aufnahmen von Sexpositionen und erogenen Zonen waren
verboten. Die Aufnahme des Lust empfindenden oder suggerierenden Gesichts musste
folglich als Referent fir das nicht Zeigbare fungieren. Die Nahaufnahme des Gesichts
sublimierte die der Genitalien. Gleichzeitig wire es zu einseitig, die kinematografische

18  Original: »Amar é ser fiel até o fim.«
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Fokussierung auf Affektbildern lediglich als zwangsldufigen Ersatz von und dauerhaf-
ten Verweis auf Genitalien zu deuten. Die zuvor beschriebene Szene und die Rahmung
durch A MULHER QUE INVENTOU O AMOR erweitern diese Deutung um mehrere Faktoren.

Der Blick des Mannes fungiert hier nicht nur als Referenz seines eigenen Erregungs-
status’ (im Sinne einer Sublimation). Stattdessen ist er stetig darauf fixiert, Doralices Ge-
sicht zu erforschen, ihre potenziellen Lustempfindungen sowohl auditiv als auch visuell
zu iberpriifen. Dieses Wissen-Wollen dariiber, was sie fithlt, was sie denkt, was sie ima-
giniert, avanciert zur Hauptaufgabe seines Blickens. Erst als sie durch ihr Stéhnen das
Register wechselt und ihm eine akustische Antwort auf seinen wissen-wollenden Blick
liefert, kann er diesen senken. Dass dieses Stohnen hochgradig inszeniert ist, scheint
hierbei keine Rolle zu spielen. Anders als im pornographischen Film lisst sich die Szene
nichtanhand von Authentizitits-Parametern messen, karikiert diese sogar offenkundig.
Das Wissen-Wollen des minnlichen Blicks ist vielmehr auf eine Fantasie gerichtet und
gibt sich dementsprechend auch mit einer Fantasie zufrieden: Mit der Fantasie eines er-
forschten Genusses.

Threrseits istauch Doralices Blick aktivauf das médnnliche Gesicht geheftet. Minutios
beobachtet sie, wie dieses Gesicht auf ihr Stéhnen und auf dessen Ausbleiben reagiert.
Das minnliche Gesicht wird ebenso wie das weibliche zu einer Spur von kérperlicher
Lust und Imagination. Entscheidend ist hierbei, dass alle drei Blicke — der diegetisch
minnliche und weibliche Blick ebenso wie der perspektivisch mit ihnen tibereinstim-
mende Kamerablick - auf eine imaginierte Lust gerichtet sind, die keinen Anspruch auf
somatische Nachpriifbarkeit erhebt.

Pornographie und Erotik kdnnen in diesem Sinne als komplementire Register an-
gesehen werden: Die Pornographie verortet das psychologische Lustempfinden in kor-
perlichen Reaktionen (im erigierten Penis, im externen Orgasmus, im Exzess des weib-
lichen Kérpers), die Erotik unterdessen das kérperliche Lustempfinden in psychologi-
schen Dimensionen (in vor Staunen aufgerissenen Augen, in fantasierten Szenen oder
intermedialen Referenzen). Anders ausgedriicke, lisst sich argumentieren, dass der por-
nographische Film das Imaginire im als real inszenierten Kérper sucht, wohingegen der
Erotikfilm — gerade umgekehrt — das Koérperliche im Imaginiren erforscht.

Dieser Faktor unterscheidet den erotischen grundlegend vom pornographischen
Film: Wihrend die Mainstream-Pornographie in der Montage Blick und Sexposition
oder Blick und Genitalaufnahme (also Visuelles und Haptisches) moglichst unmerklich
miteinander koppelt und darin dokumentarischen Filmtechniken folgt, besteht Fil-
merotik viel eher in dem Montieren von Mimiken, die mal korrespondieren, mal wie im
genannten Beispiel Skepsis oder Performanz, Tauschungen oder Irritationen verkor-
pern. Auch die Erotik montiert diese Mimiken mit Kérperempfindungen. Wie auch die
Pornographie koppelt sie Uberwachungskameraperspektiven, voyeuristische Momente
oder investigative Kamerafahrten als Paradigmen des Visuellen mit Taktilisierungen
von Korpern und ihren Strukturen, von Textilien und Oberflichen als Paradigmen des
Haptischen. Im Gegensatz zur Pornographie baut die Erotik in diese Zusammenfithrun-
gen indes Verschiebungen, Unstimmigkeiten und Affektwechsel ein. Diese Operationen
des Verschiebens ermoglichen Re-Perspektivierungen des zuvor als Erregung Wahrge-
nommenen. War die eigene Erregung >echt« oder eventuell bereits korrumpiert? Hat
man sich vom Film hinters Licht fithren lassen? Ist den eigenen Kérperempfindungen
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iiberhaupt zu trauen? Die Operationen des erotischen Verschiebens erméglichen die
ironische Betrachtung des Sexuellen, aber auch das Hervorkehren von Gewaltférmig-
keit, die im pornographischen Modus als Teilelement der stringenten Bezugnahme
zwischen Visuellem und Haptischem in der Erregungspotenzierung aufgehen wiirde.

Wenn die Asthetik der Reibungslosigkeit im Pornographischen als Kompensations-
strategie fiir die Gefahr der Verunsicherung und der potenziellen Verletzung der Rezi-
pient_innen durch das somatische Mitfithlen angesehen werden kann, dann ist dies ge-
nau der Punkt, an dem das Erotische ansetzt. Erotik ist dieser Analyse folgend kein zum
Pornographischen kontrires Erscheinungs- oder Wahrnehmungsphinomen. Vielmehr
greift das Erotische genau dort, wo die Krisenhaftigkeit des Pornographischen nicht in
Reibungslosigkeit, Stringenz und Erwartbarkeit aufgehen kann oder soll. Das Erotische
macht sich das Verunsicherungspotenzial der somatischen Offnung der Rezipient_in-
nen zu eigen, um genau hier mit den beschriebenen Verschiebungsoperationen anzuset-
zen. Wo die produzierte Vulnerabilitit des somatischen Sich-Einlassens auf die Filmaffi-
zierung nichtverdringt und kompensatorisch beruhigt wird, kippt das Pornographische
ins Erotische.

Die kinematografische Fokussierung auf Nahaufnahmen der Gesichtsausdriicke der
Sexualpartner_innen findet hierbei ihre Entsprechung in der narrativen Rahmung und
der motivischen Ausrichtung filmischer Erotik. A MULHER QUE INVENTOU O AMOR steht
beispielhaft fiir das exzessive Inszenieren von Traumszenen, imaginierten Begegnun-
gen, Riickblenden oder medienspezifischen Referenzen, das dem Erotikfilm eigen ist
und die dargestellte Sexualitit stets in einem Zwischenraum verortet. In A MULHER QUE
INVENTOU O AMOR driftet Doralice zunehmend in einen undefinierten Raum zwischen
innerfilmischer Realitit, intermedialer Immersion und psychosomatischer Imagination
ab. Wie der Titel — Die Frau, die die Liebe erfand — bereits andeutet, wird Liebe bzw. Erotik
nicht als etwas Gegebenes, sondern als etwas in Akten des Imaginierens und Fantasie-
rens zu Erfindendes verhandelt.

Intermedialitit meint den expliziten Bezug des Filmbildes auf einen anderen, als
Bild bzw. Medium eigens ausgeflaggten Bildtyp, der dann auch im Bild selber vorkommt,
nidmlich als Bildobjekt. Doralice streift beispielsweise (in Herrenkleidung) durch die
Straflen S3o Paulos und spricht junge homo- oder bisexuelle Mdnner an, die sie an-
schliefend in ihrem Apartment in erotischen Posen platziert und — an Schwarz-Weif}
Fotografien orientiert — ablichtet (Abb. 26-27). Des Weiteren schaut sie Seifenopern
im Fernsehen oder Pornochanchadas im Kino (Abb. 28-29), bevor narrativ fragmenta-
risch eingebettete Sexszenen mit César Augusto folgen. Dieser changiert wiederum
zusitzlich zwischen der Anwesenheit als lebensgrofRes Abbild seiner selbst (Abb. 30) und
dem leiblichen Hervortreten aus diesem Abbild (Abb. 31). Ob die Begegnungen mit dem
TV-Star in der filmischen Realitit stattfinden oder ob Doralice sich diese vorstellt, bleibt
ebenso offen wie die Fragen, ob ihr Stéhnen auf echte Lust oder nur auf eine mannlich
imaginierte pornographische Konvention verweist und ob die Hochzeitssymboliken
noch als Spuren der gesellschaftlich institutionalisierten Ehe angesehen werden kénnen
oder als imaginative Fetischobjekte vollkommen losgelést davon funktionieren. Die
Intermedialititen werden auf diese Weise aufgerufen, losen sich aber immer wieder
auf, indem die unterschiedlichen Bildobjekte und -typen miteinander verschwimmen.
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Abb. 26-31: Intermediale Referenzen und Szenen.
Abb. 32-33: Erotische Multiperspektivierungen.

-

Quelle: A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, Stills.
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Wahrend sie zu Beginn von Szenen oftmals klar in ihren divergierenden Medialiti-
ten gekennzeichnet sind, gehen sie anschliefend ineinander iiber, bis ununterscheidbar
ist, ob es sich bei dem filmisch Gezeigten um eine innerfilmische Filmrezeption, eine
erotische Imagination oder in der Diegese >real« Stattfindendes handelt. Doralices so-
matisch riickgebundene Fantasie — als Fantasie der romantischen Ehe, der weiblichen
Lustmanifestation und der medial konstituierten Sexualitit — etabliert sich auf diese
Weise als raumgreifendes filmisches Element, als Raum der Erotik, der seinerseits me-
dial und technisch konfiguriert ist. Die Bilder aus Film, Fernsehen und Zeitschrift sind
unaufloslich mit Doralices fantasierter Erotik verbunden und wirken sich ihrerseits wie-
der konkret auf die kérperlichen Empfindungen der Zuschauer_innen von A MULHER
QUE INVENTOU O AMOR aus. Die filmische Erotik erweist sich auf diese Weise als rekur-
sives, anthropomediales Moment, das eine filmische Korperlichkeit auf die Ebene der
psychosomatisch verschrinkten Fantasie seiner Protagonistin ibertrigt und aus dieser
heraus wiederum auf die leiblich verschrinkte Wahrnehmung der Zuschauer_innen zu-
riickwirkt.

Wahrend der pornographische Blick eine leibliche Multiperspektivierung im Sinne
(post-)moderner Sehprinzipien nach Williams (vgl. 1995) durch das bewegte Abfahren
von kérperlichen Oberflichen, die Erforschung von verschiedenen Winkeln und die per-
spektivische Entkoppelung von filmischen Protagonist_innen implementiert (s. Kapitel
5.4), werden im Fall der filmischen Erotik die statischen Nahaufnahmen der zu erfor-
schenden Gesichter (entweder kameratechnisch oder durch Objekte im Filmraum) per-
spektivisch entriickt und pluralisiert. So werden in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR
beispielsweise Spiegel (Abb. 32) oder Prismen (Abb. 33) verwendet, die erotische Szenen
in eine Multiperspektivierung tiberfithren.

Auch die beschriebenen Einschiibe medialer Referenzen, fantastischer Sequenzen
und Imaginationen lassen sich in diesem Zusammenhang nennen. Sie itbertragen das
formale Prinzip der Multiperspektivierung auf die narrative Ebene und erginzen die li-
neare Erzihlform um Richtungsinderungen sowie um eine Pluralitit der Identifikati-
ons- und Interpretationsmoglichkeiten. Anhand der in Anlehnung an Mulvey herausge-
arbeiteten Operationen lisst sich folglich konstatieren, dass die investigative Operati-
on eines auf die Gesichter gerichteten Fantasie-erforschenden Blicks um sinnliche Ent-
grenzungsoperationen erweitert wird. Eine solche Entgrenzung singulirer Perspektiven
findet zudem ihre Entsprechung in der Multiplizierung von Empfindungsmoglichkeiten
seitens der Zuschauer_innen.

Eine Verkérperung und Dezentrierung des Blickens geht so von der formalen und der
narrativen auf die rezeptive Ebene iiber. Verkérperung und Dezentrierung des Wahrneh-
mens finden sich im erotischen Imaginationsspektrum, aber auch im konkret leiblichen
Wahrnehmen der Zuschauer_innen wieder. Ob sich in der Rezeptionshaltung Erregung,
Humor, Frustration, Entriistung oder Langeweile einstellt, bleibt durch die im Film an-
gelegten affektiven Widerspriiche uneindeutig. Korperliche Reaktionen werden im Ge-
gensatz zur Mainstream-Pornographie nicht stringent vorgegeben, es gibt keine >richti-
ge«somatische Reaktion (Erregung/Orgasmus), die den Film zu einem »guten« Film ma-
chen wiirde. Vielmehr bieten die emotionalen Richtungswechsel der Erotik ein breites
Spektrum méglicher Empfindungen.
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Durch die filmischen Ambivalenzen, die Multiperspektivierungen, die Uneindeutig-
keiten zwischen Visuellem und Auditivem oder Visuellem und Haptischem, die Imagi-
nationsfihrten der intermedialen Referenzen und durch das Brechen mit konventionel-
len Symboliken wird ein erotischer Spielraum fiir individuelle Assoziationen, Fantasien,
mentale Narrationen und korperliche Reaktionen erdffnet. Der Raum der Latenz und der
Potenzialitit, den Susanne Bach der Erotik zuschreibt (Bach 2020, s. Kapitel 5.2), wird
aufgefichert und in das Wahrnehmungsspektrum der Zuschauer_innen iibertragen. Die
perspektivischen Entgrenzungen, Erregungspotenziale und surrealen Einschiibe weisen
in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR in unterschiedliche Richtungen, fithren diese Rich-
tungen allerdings nichtlinear aus, sondern lassen sie jeweils angedeutet schweben. Zwi-
schen Haptischem und Visuellem, (Ehe-, Lust-, Nachpriifbarkeits-)Versprechen und ih-
rer gleichzeitigen Uneinlésbarkeit oszillierend, erweist sich das Erotische hier wie bei
Susanne Bach als »not yet realized« (ebd., 10), als vorgingig und unabschlief3bar. Eine
mogliche Weiterfithrung der verankerten Potenzialitit des erotischen Versprechens liegt
dann aufseiten der Zuschauer_innen, ist jedoch filmisch nicht vorgegeben.

5.6 Erotik als philosophische Suche

Die Erotik tritt demnach als unstillbarer, sich stets wiederholender und nie zum Ab-
schluss kommender Entzug in Erscheinung. Die eindeutige korperliche Prisenz des
Pornographischen wird hier negiert und stattdessen in stetige Verschiebungsopera-
tionen iberfithrt. Das Erotische ist folglich getrieben von einer Unabschliefibarkeit,
welche jedoch nicht zur Abwendung vom Erotischen fithrt, sondern gerade gegenteilig
zu einer dauerhaften (Selbst-)Reproduktion. Auch das Pornographische beruht auf
einer schleifenhaften Selbst-Reproduktion, indem es in der Wiederholungslogik von
verdringter Vulnerabilitit und dsthetischer Reibungslosigkeit gefangen ist. Im Gegen-
satz zur pornographischen Selbst-Reproduktion, wird die erotische Schleife getragen
von dem Changieren zwischen spannungsvollen Affizierungsrichtungen (Anziehung-
Abstofdung), zwischen psychosomatischen Sphiren (Kérper-Imagination) und media-
len Interferenzen (der Migration erotischer Szenen in andere Medien innerhalb von
Erotikfilmen). Die Schleifen des erotischen Ubertragens und Selbst-Reproduzierens
konnen dabei im Gegensatz zum Pornographischen Neues hervorbringen, da sie auf
dem Offensichtlich-Machen des vormals Verdringten beruhen und dergestalt einen
transgressiven, transformierenden Charakter entwickeln.

Der transformatorische Charakter einer erotischen Filmasthetik erinnert dabei stark
an ein Konzept des Eros, das Christiane Voss in Rekursion auf Platon als Figur des sinn-
lichen Erkenntnisdrangs ausweist.” Nachfolgend méchte ich Voss’ Argumentation dar-
legen, um erstens ebendieses transformatorische Potenzial der Erotik noch niher zu be-
stimmen und um zweitens abschlieRend auf die Frage zuriickzukommen, ob dem Eroti-

19 Indiesem Abschnitt verzichte ich auf Gendermarkierungen, da Platon ausschlieRlich von mannli-
chen Philosophen ausging. Erstaunlich ist unterdessen, dass Sokrates< Konzipierung des Eros wie-
derum aufdem Zitieren der Priesterin Diotima beruht. Auf einer dritten Ebene derindirekten Rede
basiert das Eros-Konzept folglich durchaus auf den Ausfiihrungen einer frithen Philosophin.
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schen ein Erkenntnisdrang innewohnt, der abermals als Pendent zur pornographischen
Begierde nach Erkenntnis angesehen werden kann.

In Der Leihkirper. Erkenntnis und Asthetik der Illusion (2013) und in dem Aufsatz Von der
Metaphysik zur Asthetik des Eros (2008) arbeitet Voss den platonischen Eros als amourdsen
Zugang zum Gegeniiber heraus, der es erlaube, auch Hisslichem oder AbstoRendem mit
einer >basalen Offenheit« zu begegnen, ohne unmittelbar in Wertungskategorien (z.B.
asthetisch oder nicht dsthetisch) zu verfallen und die Relation vorgingig zu limitieren.
Der Eros — verstanden als amourdse Relation — geht hier, genauso wie in der vorherigen
Beschreibung die filmische Erotik, mit der Suche nach etwas einher, das sich stindig
entzieht: Wihrend der Eros bei Platon nach einer sinnlichen und geistigen Schonheit
strebt, die er selbst nicht besitzt, strebt die Erotik nach einer sexuellen Manifestation,
die sie nicht auszufithren vermag. Bei beiden beruht diese Suche auf einer Unabschlief3-
barkeit und einem hieraus erwachsenden Reproduktionsbediirfnis. Da diese Gedanken
indes erst einmal kontraintuitiv erscheinen - ist nicht der griechische Gott Eros gera-
de die Verkorperung der erotischen Leidenschaft und folglich die Prisenzwerdung von
sexueller Begierde? —, mochte ich die Gedanken von Voss zum Eros bei Platon an dieser
Stelle etwas niher ausfithren.

Platon beschreibt den Gott Eros vor allem in seinem Symposion (Hg. v. Paulsen/Rehn
2006). Hierbei handelt es sich um die Inszenierung eines Gastmahls, bei dem die An-
wesenden beschliefRen, Lobreden auf den Gott der Liebe und des Begehrens zu halten.
Der Kniff besteht darin, dass die ersten fiinf Redner (Phaidros, Pausanias, Eryximachos,
Aristophanes und Agathon) Eros als schénen, himmlischen Gott der leidenschaftlichen
Liebe beschreiben, wihrend Sokrates mit seiner anschlieRenden Rede dieses Bild grund-
legend revidiert: Eros sei der Sohn des fiir Reichtum, List und Wahrheitsliebe stehenden
Poros und der Armut, Bediirftigkeit und Mangel symbolisierenden Penia also gerade kein
Gott, sondern ein Dimon. Als Dimon sei Eros ein Zwischenwesen, das zwischen Mensch-
lichem und Géttlichem vermittelt (ebd., 207). Laut Sokrates ist es nicht schliissig, dass
Eros (wie seine Vorredner argumentiert hatten) gleichzeitig idealtypische Schénheit be-
sitzt und ebenso nach dieser strebt — wer etwas besitzt, der muss es schliefllich nicht
suchen. Eros hingegen zeichne sich durch seine Ambivalenz aus: reich und arm, klug
und einfiltig, anziehend und abstofiend vermdge es Eros, die Gegensitzlichkeit in sich
zu vereinen. Die Zerrissenheit des imperfekten Dimons ist es, die im Anschluss an Pla-
ton bei Voss zur Bestimmung von Erotik als Handlungsmotivation fithrt: Eros ist dieser
Bestimmung nach nicht als eine »Emotion mit bestimmter gefithlsmifliger Praigung«,
sondern als »Form eines bestimmten Strebens, einer Handlungsenergie oder einer Hal-
tung« (Voss 2008, 186) zu verstehen. Ebenso wie auch Bataille die Erotik als eine »psy-
chologische Suche« versteht (2020 [1957], 19), ist das Streben des Eros bei Platon durch
eine Suchbewegung gekennzeichnet: Selbst kein umfassendes Wissen und keine wahre
Schonheit besitzend, zielt Eros auf die Vermehrung des Begehrens- und Liebenswerten
ab, das er selbst nicht zu verkdrpern vermag. Aus dieser Suche entsteht die zyklische Re-
produktion des sinnlich und geistig Schénen (vgl. Voss 2008, 188).

Im affirmativen Zugang zum Gegeniiber (den die Erotik in Gestalt des Eros ver-
sinnbildlicht) vermehrt sich dessen Schonheit und wird gleichzeitig schleifenartig auf
den/die Liebende_n/Begehrende_n zuriickgeworfen:
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[Dlie Freude angesichts von Schonheit [des geliebten/begehrten Wesens; H.P] bewirkt
den Willen zur Erzeugung von Schonem, das wiederum Freude bewirkt usw. Der befrei-
ende Effekt eines erotisch motivierten Reproduktionsstrebens ist dabei die spiirbare
Qualitat, nicht etwa das Ziel der Liebesbewegung. (Voss 2013, 220)

Erotik ist hier als sich selbst hervorbringende, steigernde und entladen-wollende Kraft
zu verstehen, die in der Anreicherung analog zur Lust an philosophischer Erkenntnis
funktioniert. Eros avanciert nach Platon (bzw. der Rede des Sokrates in Platons Symposi-
on) zum Sinnbild des Philosophen: Genauso wie der Philosoph kein eigenes Wissen be-
sitzt, erst einmal sogar jede Form von anerkanntem Wissen durchstreichen muss, besitzt
Eros keine eigene Schonheit. Schonheit und Wissen sind die fokussierten, aber gleich-
wohl chronisch unbestimmt-offenen Attribute eines erotisch-philosophischen Begeh-
rens.

Der Entzug des Gegenstands, auf den sich das erotisch-philosophische Streben
richtet, lasst sich als Transformationsprozess begreifen, welcher von der Korperlichkeit
wegfiihrt und sich zunehmend auf den Bereich des Fantasiehaften richtet. Wie Voss
beschreibt, handelt es sich hierbei um einen Reifungsprozess, dessen »hochstes Ziel [...]
schlussendlich« in einer »philosophischen Einstellung zur Welt« (2008, 188) besteht.
Platons Argumentation folgt in diesem Sinne einer kérperfeindlichen Theorie und weist
die Erotik als etwas letztlich Geistiges aus, das den Korper lediglich als Ausgangspunkt
fiir die Ausrichtung auf die Ideenwelt braucht. Die immaterielle Ideenwelt wird als
sublimierte fetischisiert. An dieser Stelle divergiert der platonische Eros von dem hier
vorgeschlagenen Konzept der Erotik: Sowohl mit Bataille und Eisenstein in Kapitel 4 als
auch anhand von A MULHER QUE INVENTOU O AMOR in Kapitel 5.5 wurde herausgear-
beitet, dass die Erotik als Kraft des Begehrens angesehen werden kann und muss, die
in der Lage ist, psychische und somatische Sphire, Imagination und Kérperlichkeit als
unhintergehbar verschrinkte Entititen auszuweisen. Wie Bataille in Die Erotik (2020
[1957]) argumentiert, beinhaltet das Erotische zwar eine psychologische Suche, lisst den
Korper hierin aber gerade nicht hinter sich, sondern bewahrt ihn in all seiner konkreten
Triebhaftigkeit.

Die Idee der Erotik als »philosophische[r] Einstellung zur Welt« (Voss 2008, 188) ruft
unterdessen wiederum die in Kapitel 5.3 diskutierte Konzeption des Pornographischen
als Begierde nach Erkenntnis auf. Ahnelt Voss’ Beschreibung des platonischen Eros als Sinn-
bild des Philosophierens vielmehr dem pornographischen Wahrheitsanspruch als der
unabschliefbaren Suche der Erotik? Der entscheidende Aspekt, um diese Frage zu be-
antworten, ist, dass im Pornographischen der erforschte Bereich in umfassender Pri-
senz manifest ist. Der korperlich postulierte Realititsanspruch erweist sich als episte-
misches Interessengebiet des Pornographischen. Er ist darin gegenwirtig, nah, direkt,
krass.

Wenn wir vergleichend auf die filmische Erotik in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR
zuriickkommen, zeigt sich hingegen, dass die Erotik ebenso wie der Eros Platons kei-
nen geradlinigen Zugang zu dem Wissensanspruch besitzt, den sie bzw. er mitfiihrt.
Wihrend die Pornographie auf das Sehen, Abtasten und Identifizieren der kérperlichen
Oberfliche zuriickgreifen kann, entsteht der Wissensanspruch der Erotik gerade im Su-
chen und darin, dass ein manifestes Wissen nicht zu finden ist. Wie die metaphysische
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Philosophie negiert sie jedoch aufgrund dieses Mangels nicht den wissen-wollenden An-
spruch an die Welt, sondern richtet ihn neu aus: auf das Nicht-Sichtbare, die Medialiti-
ten und Imaginationen.

Bei Platon miindet die erotische Bewegung im Sinne des zuvor beschriebenen >Rei-
fungsprozesses<schlussendlich in dem, was er als Ur-Schines bezeichnet. Was dies genau
bedeutet, wird bei Platon nicht weiter spezifiziert. Voss fiihrt die Idee des Ur-Schénen
unterdessen weiter aus und beschreibt es als »reine Immanenz [...]., geradezu abstrak-
te Erfiillung der Liebe« (2008, 189). Ob die Hinwendung zu einem solch idealtypischen
Grenzbereich auch in der Erotik in AMULHER QUE INVENTOU O AMOR angelegt ist, ob eine
hierhingehende Offnung iiberhaupt filmisch angestrebt wird, bleibt unterdessen frag-
lich. Sowohl auf der figiirlichen als auch auf der narrativen und der dsthetischen Ebene
scheint A MULHER QUE INVENTOU O AMOR die Existenz eines >ur-schonen«< Grenzberei-
ches der Erfillung der Liebe oder auch nur eine wiinschenswerte Ausrichtung darauf zu
negieren: Alle als schén, tugendhaft, romantisch oder gut empfindbaren Ideale werden
verneint und als medial inszenierte Trugbilder exponiert. Selbst die erotische Liebe —
so lasst sich argumentieren - als eigene filmische Bewegung des Suchens wird kontinu-
ierlich als fehlgeleitet ausgewiesen und somit in ihrer filmisch verfolgten Ausrichtung
selbstreferentiell gebrochen. Der erotisch-philosophische Drang nach dem Guten und
Schénen der Wahrheit nach Platon wird als unabschlief3bares Streben zwar eigens in
A MULHER QUE INVENTOU O AMOR inszeniert und vonseiten der Hauptfigur vermeint-
lich verfolgt, doch dieses Streben wird wiederum als pervertierte, idealistische Ausrich-
tung filméisthetisch karikiert. Es handelt sich folglich um eine doppelte Negation: Die
erste Negation kennzeichnet das Erlangen eines umfinglichen Wissens als unmoglich,
die zweite iiberhaupt die Ausrichtung auf ein Streben nach solchem als fehlgeleitet. Die
zweite Negation hat unterdessen nicht zur Folge, dass eine solche Ausrichtung verlas-
sen wird, sondern, dass die (Un-)Méglichkeiten und Widerspriiche eigens mitverhan-
delt werden. Mit anderen Worten: Es handelt sich nicht um die Inszenierung des eroti-
schen Strebens als philosophischem Reproduktionszyklus, sondern vielmehr um ein ei-
genstindiges Infragestellen des Eros, verstanden als philosophischen Reifungsprozess
im Sinne Platons.

Aus dem Zusammenfithren des Films mit der platonischen Konzipierung des Eros
nach Voss ergeben sich demnach folgende Fragen: Lisst sich das Verneinende, Negati-
ve in den erotischen Zugang zum Gegeniiber integrieren? Fungiert das Abstofiende (in
Form des hisslichen Dimons Eros) lediglich als funktionales Element, das zwangsliufig
in einer dem Hoheren zugewandten Bewegung aufgeldst werden muss? Wie lassen sich
dann Bewegungen des Erotischen beschreiben, die wie in A MULHER QUE INVENTOU O
AMOR nicht vom Negativen hin zum Positiven, vom Hisslichen hin zum Schonen einer
stringenten Linie folgen, sondern vielmehr das Ideale im Negativen, das Kérperliche im
Ideellen verankern (so wie die ewig wihrende Liebe in der Werbung fiir ein Intimspray)
und als immanent verschrankt markieren?

Voss argumentiert dafiir, dass die Konzipierung des Amourds-Erotischen gerade
eine Form der Affirmation von dsthetischer Negativitit ermoglicht, die gingige Theo-
rien der dsthetischen Erfahrung itbergehen wiirden. Hierbei grenzt sie die amourds-
erotische Beziehung (als dsthetischen Zugang zum Gegeniiber) von der Asthetik des
Hif3lichen bei Karl Rosenkranz und einer negativen Reflexionsisthetik Adornos und
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Menkes ab (Voss 2013, 250-251). Im Gegensatz zu diesen Konzipierungen des dstheti-
schen Zugangs zur Welt erlaube es die amourds bzw. erotisch verstandene Asthetik eine
»basale Affirmation« (ebd., 253) an den Tag zu legen, die sowohl Negativem als auch
Positivem, sowohl abstofRenden als auch anziehenden Gegenstinden erst einmal offen
gegeniibertritt. Wenn wir die dsthetische Erfahrung als erotische Erfahrung begrei-
fen, dann lasst sich laut Voss auch das grundlegend Negative als eigene Wertigkeit im
amourds/erotischen Zugang zur Welt bewahren:

Wenn nun asthetische Illudierung als ein affektives Motivationspotential und eine be-
wegende Kraft, ndmlich als eine Form amourdser [/erotischer; H.P] Offenheit gedacht
wird, ist es moglich, ihre antreibende Dynamik ebenso zu verstehen, wie auch die Tat-
sache, dass sie sich nicht zuriickzieht, sobald sie auf Qualititen der Unlust, auf negative
Cefiihle (Langeweile, Ungeduld, Ekel), auf Deformationen, Unsinn, Boshaftes, Schwi-
che oder anderes Negative stofit. (ebd., 253)

Wenn wir die Erotik folglich als dsthetisch-philosophischen Modus des Strebens begrei-
fen, so ist diesem Modus die Tatsache eigen, dass er in seinem erst einmal grundlegend
affirmativen Gestus, auch negativen Phinomenen offen zu begegnen vermag. Das Nega-
tive muss dann nicht, wie inhaltlich bei Rosenkranz oder prozessual bei Menke, in einer
Umwertung zum Guten aufgelést werden, sondern wird an sich und fiir sich fassbar.
Diese Deutung der Erotik als dsthetische Offenheit wiirde dann mit der Beobachtung
tibereinstimmen, dass A MULHER QUE INVENTOU O AMOR sdmtliche Formen des Negati-
ven nicht der Erotik gegeniiberstellt, sondern in die Erotik des Films integriert: Gewalt,
AbstoRendes, Unlust, Impotenz, Absurdititen und Licherlichkeit wiren dann nicht als
Briiche mit filmsicher Erotik anzusehen, sondern als immanente Bestandteile der eroti-
schen Asthetik. Mehr noch, wiren sie nicht nur Bestandteile derselben, sondern die Ero-
tik als dsthetischer Zugang wire der privilegierte Ort, um eine dsthetische Erfahrbarkeit
solcher Negativpole iiberhaupt zu erlauben, ohne sie zwangsweise in eine Zweckhaftig-
keit des Guten, Schénen und Wahren zu integrieren. Der finale Mord, den Doralice mit-
hilfe der Gefliigelschere an César Augusto begeht, muss dann nicht zwangslaufig durch
einen hoheren moralischen Anspruch gerechtfertigt, gewendet oder legitimiert werden,
er kann in seiner basalen Negativitit als immanenter Bestandteil der dsthetisch-eroti-
schen Erfahrung erhalten bleiben.

Dies bedeutet unterdessen nicht, dass die Negativitit eines Gewaltaktes (so auch
beispielsweise der anfinglichen Vergewaltigung) dadurch gutgeheifien oder nobilitiert
wird. Mit Voss bedeutet basale Affirmation kein bekennendes Ja, sondern das Zulas-
sen von Ambivalenzen. Der affirmative Gestus impliziert nicht, dass Gewalt verherrlicht
oder legitimiert werden soll, sondern zielt vielmehr darauf, die Erfahrung nicht abzu-
brechen, den Blick nicht abzuwenden, auch wenn negative Gefiihle, Kérperreaktionen
oder moralische Zweifel folgen. Die Affirmation der Erotik ist gerade kein Ausblenden,
Wegschieben, Ignorieren, sondern ein Hinschauen, Dabeibleiben und aus der Erfah-
rung heraus Infragestellen, Widersprechen, Problematisieren. Die Affirmation der Ero-
tik grundiert ihre eigenen kritischen Momente aus ihrer verstrickten Immanenz heraus.

Durch diese basale Offenheit erméglicht es die Erotik, auch Phinomene in ihrer ab-
stoRenden Wirkung wahrzunehmen, ohne deswegen das Feld der Erotik (bzw. der As-



5. Erotische und pornographische Erscheinungsformen

thetik) verlassen zu missen. Ein affektiver Registerwechsel von Lust zu Unlust markiert
dann keinen Bruch mit der erotisch-isthetischen Erfahrung — im Sinne modernistischer
Asthetikverstindnisse —, sondern kann als Umschwung innerhalb der erotisch-istheti-
schen Erfahrbarkeit begriffen werden. Die Erotik weist sich dieser Lesart nach als pa-
radigmatisches Wahrnehmungsfeld aus, das solche Umschwiinge, ambivalenten Rich-
tungswechsel und affektiven Transformationsmomente gestattet.

Die basale Affirmation des Erotischen verspricht, genau das zu leisten, was sich Ba-
taille von ihr erhoffte und in ihr suchte: eine grundlegende Widerspriichlichkeit, die in
ihrer Dynamik, in ihrem Provozieren und Herausfordern von Gegensitzlichkeiten dia-
lektische Ziige annimmt, diese jedoch nicht — im platonischen Sinne - in einer Bewe-
gung zum Ur-Schénen der Ideenwelt hin aufldst. Vielmehr zeigt das Zusammenfallen
von Korperlichem und Ideellem, von vermeintlich Unreinen, Tabuisiertem (der Mastur-
bation) und dem Sakralen (dem Hochzeitkleid als Symbol der christlichen Ehe), dass
sich — abermals im Sinne Batailles — Niederes in Hoheres und Heterogenes in Homo-
genes rekursiv einschreiben kann, ohne jeweils vollends integrierbar zu sein. Das Kor-
perliche, teilweise AbstofRende, Sterbliche des konkreten Leibs konstituiert die Sphire
der psychosomatischen Imagination, ebenso wie den Limes einer abstrakten Geistlich-
keit. Philosophie erscheint weder als strikter Gegenpol zu einer konkreten noch als Ho-
hepunkt einer abstrahierten Leiblichkeit. Vielmehr bildet sie sich als immanenter Be-
standteile der Erotik heraus.
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6. Politisches und erotisches Begehren
in KLEINHOFF HOTEL (1977)

Abb. 1: Pascales Blick.
Abb. 2: Karl in seinem Hotelzimmer.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

Pascale (Corinne Cléry) verabschiedet ihren Ehemann am Flughafen in West-Berlin,
verpasst jedoch anschliefiend ihren eigenen Flug zuriick an den gemeinsamen Wohnort
des franzosischen Paars, Paris, und verbringt die Nacht im Kleinhoff Hotel, welches sie
an eine Liebesaffire aus Studententagen erinnert. Wihrend sie noch in erotischen Er-
innerungen schwelgt (Abb. 20-22), hort sie Gerdusche aus dem Nebenzimmer und ent-
deckt eine Ritze in der Tiir, durch die sie in das Zimmer hiniiberblicken kann (Abb. 1-2).

Pascale erblickt Karl (Bruce Robinson), der sich im weiteren Verlauf als gesuchter
deutscher Links-Terrorist entpuppen wird. Vorerst sehen wir Karljedoch durch Pascales
Perspektive (Abb. 1), ein Handtuch um das Gesicht gewickelt (Abb. 2), durch sein Zim-
mer schreiten und eine Gedicht-Passage von Heinrich Heine wieder und wieder zitieren:
»Sleep is lovely, death is better still. Not to have been born, that of course is the greatest
miracle of them all! Sleep is lovely, death is better still ...«."

1 Die zitierten Passagen stammen aus dem Gedicht Morphine von Heinrich Heine und lauten im Ori-
ginal: »Gut ist der Schlaf, der Tod ist besser — freylich//Das Beste wire, nie geboren seyn« (Heine
1845—1856). Die italienische Tonspur ist an dieser Stelle sehr schlecht verstandlich. Fragmente lau-
ten wie folgt: »Cavaliere nel palazzo di cristallo ... vieni qui nel mio castello se vuoi essere felice ...
ripiegando il corpo stanco tra le braccia... toglierai la testa del principe..«— libersetzt: »Ritter im
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6.1 Gut ist der Schiaf, der Tod ist besser

Anhand dieses ersten audiovisuellen Kontakts zwischen Pascale und Karl lassen sich be-
reits einige grundlegende Themen des zum Hotel gleichnamigen Films KLEINHOFF Ho-
TEL* (Carlo Lizzani, IT/DE 1977) ableiten: Durch das Rezitieren des Gedichts von Heinrich
Heine wird die Situation des linken Terroristen in einer Gefithlswelt zwischen Schmerz,
Aussichtslosigkeit und Verzweiflung verortet. Anstatt politische Verhiltnisse anzupran-
gern, Aktionen zu planen oder durchzufithren, ist Karl gefangen in einem kleinen Hotel-
zimmer, wie ein Tiger in einem Kifig. Eine kollektive Gemeinschaft politischer Gruppen
ist hier nicht existent. Stattdessen wird der Radikale als isoliert und von der Welt abge-
schirmt eingefiihrt.

Des Weiteren ist die Szene durch ein Wechselspiel aus auditiven Signalen (Pascale
wird durch die Gerdusche Karls zur Tiir gelockt), Voyeurismus und einer somatischen
Riickkopplung des Voyeurismus in Form kérperlicher Erregung geprigt. Wihrend Pas-
cale blickt, hilt Karl seine Augen mit dem Handtuch verdeckt. Er verhindert aktiv das ei-
gene Sehen und ist dadurch den Blicken anderer ausgeliefert. Wie im vorangegangenen
Kapitel ausgefithrt, stellen Voyeurismus, Schaulust und heimliches Beobachten zentra-
le Aspekte sowohl von erotischen als auch von pornographischen Erscheinungsregistern
dar. Im Gegensatz zum normativen Blickdispositiv populirerotischer und -pornogra-
phischer Filme steht in KLEINHOFF HOTEL unterdessen der voyeuristische Blick der Frau
im Fokus. Zusitzlich lisst sich festhalten, dass (abermals im Gegensatz zu einer Vielzahl
erotischer Filme) in KLEINHOFF HOTEL das unbemerkte Blicken nicht auf der Ebene des
Sexuellen stagniert. Stattdessen wird es mit einer zweiten Konnotation vermengt, nim-
lich mit dem Blick der Staatsmacht, des Spitzels bzw. der medialen Offentlichkeit, vor
dem sich der Terrorist zwangsldufig schiitzen muss. Pascales Schaulust ist folglich von
Beginn an uneindeutig und changiert zwischen Lust und Bedrohung.

Nachfolgend gilt es die hier angerissenen Aspekte niher zu beleuchten: Das geheime
Beobachten/Belauschen/Ertasten, das Inszenieren von Aussichtslosigkeit und Isolation
des Terroristen sowie das affektive Wechselspiel zwischen Lust und Bedrohung stehen
dabei im Zentrum. In diesem Zusammenhang werden konkret die Fragen verhandel,
wie Begehren in KLEINHOFF HOTEL konfiguriert wird und ob die Wahrnehmungsopera-
tionen des erotischen Begehrens eine politische Ebene aufspannen oder ob beide Berei-
che - Erotik und Politik — getrennt voneinander verhandelt werden. Diesen Fragen liegt
die Annahme zugrunde, dass KLEINHOFF HOTEL als paradigmatischer und erstaunlich
frithzeitiger Film angesehen werden kann, der den Ubergang von einer breiten, links
ausgerichteten Gesellschaftsbewegung hin zur Atomisierung dieser Bewegung in einzel-
ne, zunehmend gewalttitige Gruppen und Akteur_innen im Zuge der 1970er-Jahre the-
matisiert. Erotik stellt dann das dsthetische Kernelement dar, um das herum die Hoff-

Kristallpalast ... komm hierher in mein Schloss, wenn du gliicklich sein willst ... deinen miiden Kor-
perin die Arme faltend ... wirst du den Kopf des Prinzen abschlagen ...«.

2 In meiner Besprechung des Films beziehe ich mich auf die englische Tonspur. Zu Beginn des Films
wird die Information eingeblendet, dass die italienische Fassung unvollstindig ist und die voll-
standige Tonspur lediglich iiber die englische Version abgerufen werden kann. Auf Differenzen
zwischen den zwei Versionen werde ich an den entsprechenden Stellen eingehen.
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nungen, Angste und Enttiuschungen ausgehandelt werden, welche mit diesem Uber-
gang einhergehen. Vor der Hinwendung zu den oben aufgefiithrten Fragen, mochte ich
jedoch einige narrative Aspekte des Films und Szenen der Filmerotik niher beschreiben.

Im Verlauf der Handlung spioniert Pascale Karl in verschiedenen Situationen aus.
Das Blickdispositiv der Tiir-Ritze wiederholt sich (insgesamt fiinf Mal im Film) und zeigt
Karl unter anderem dabei, wie er Tiergerdusche von sich gibt und Gymnastikiibungen
macht, wie er mit seiner heroinsiichtigen Geliebten Petra (Katja Rupé) schlift oder mit
einem Genossen iiber den Niedergang der Revolution diskutiert (einige dieser Szenen
werden nachfolgend aufgegriffen). Karl befindet sich in all diesen Situationen in einer
Zwangslage: Er soll Pedro (Michele Placido) — einen Verriter aus den eigenen Reihen —
ermorden, versucht dies auch halbherzig, doch als Pedro bei Karl im Hotelzimmer er-
scheint und darlegt, es handle sich um ein von der Polizei inszeniertes Missverstindnis,
lasst Karl ihn ziehen. Wie Dominik Grafin einer Kritik des Films darlegt, hat Pedro »sein
Todesurteil aber seltsamerweise trotz seiner Unschuld akzeptiert und wartet nun in ei-
ner Art selbstgewihlter Schicksalsberufung auf seinen Morder« (2009, 251).

Die wenigen Male, in denen Karl das Hotelzimmer verlisst, folgt ihm Pascale. Hier-
bei gerit sie in eine linke Protestaktion in einem U-Bahnschacht, wihrend der deutsche
Studenten politische Parolen iiber einen Diaprojektor an die Wand werfen und von der
Polizei verhaftet werden. Die Studenten prangern in der Aktion vor allem den sogenann-
ten Radikalenerlass an, der Berufsverbote gegen Mitglieder linker Parteien und Gruppie-
rungen gesetzlich verankerte.? Zudem wird Pascale gemeinsam mit Petra verhaftet, als
in einer Bar eine Drogenrazzia stattfindet. Die Szene auf dem Polizeirevier ist drastisch
und erinnert stark an Demiitigungen durch KZ-Wichterinnen (vgl. ebd.).

Nachdem Pascale aus dem Polizeigewahrsam freikommt, nimmt sie erstmals direkt
Kontakt zu Karl auf. Erstaunlich ist, dass dieser Kontakt erst nach zwei Dritteln des Films
zustande kommt. In den vorangegangenen fiinfzig Minuten wurde stetig mit der Mog-
lichkeit eines (sexuellen) Kontakts zwischen beiden gespielt; dieser wurde als Zuschau-
er_innen-Erwartung etabliert. Dass es trotz der fast durchgingigen audiovisuellen Na-
he zwischen beiden erst so spit zu einem physischen Kontakt kommt, ist unterdessen
entscheidend. In der entsprechenden Szene tiberschreitet Pascale die Grenze zu Karls
Hotelzimmer. Karl liegt weinend auf dem Fufboden und ist aufgrund Pascales unerwar-
teten Eintretens in seine Privatsphire (noch dazu in einer solch erniedrigenden Situati-
on) perplex. Die zuvor bereits anklingende Ambivalenz zwischen sexuellem Voyeurismus
und politischer Spionage wird hier offenkundig, und Karl bezichtigt Pascale der Bespit-
zelung.

Als diese mehrfach bekundet, sie wolle ihn lediglich warnen, dass seine Geliebte auf
dem Polizeirevier festgehalten werde und seinen Standort preisgeben konne, kippt die

3 Der Radikalenerlass wurde in Deutschland 1972 unter der SPD-FDP Regierung unter der Kanzler-
schaft von Willy Brandt verabschiedet. Er sollte Verfassungsgegner_innen aus staatlichen Diens-
ten, vor allem dem Schuldienst fernhalten, wurde jedoch vor allem gegen linke Gruppen und
(Post-)68er-Aktivist_innen angewandt und fithrte zu einem immensen Ausbau geheimdienstli-
cher Befugnisse. Bereits die ehemalige Mitgliedschaftin einer linken Studentenvereinigung reich-
te aus, um vom Staatsdienst suspendiert zu werden (vgl. Holl 2022).
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Szene wiederum von Bedrohung in Lust. Pascale und Karl beginnen eine leidenschaft-
liche, doch verzweifelte Affire. Sie fantasieren iiber eine gemeinsame Flucht, iiber ein
utopisches Leben in zweisamer Intimitit. Diese Fantasien als Unmoglichkeit kennzeich-
nend, endet der Film damit, dass Karl sich mit einer Glasscherbe die Pulsadern auf-
schneidet, sich zuriick neben die schlafende Pascale ins Bett legt und stirbt. In der letzten
Szene sehen wir, wie Pascale den toten Korper Karls betrachtet, sich teilnahmslos anklei-
det und das Hotel verlisst.

Durch die narrative Ausgestaltung in einer kammerspielartigen Amour fou Geschich-
te gliedert sich KLEINHOFF HOTEL in eine Reihe italienischer Filme ein, welche die Situa-
tion linker Terrorist_innen anhand erotischer Verhiltnisse beschreiben und aushandeln.
Wie Alan O’'Leary in seiner Monographie Tragedia all'italiana. Italian Cinema and Italian Ter-
rorisms (2011) ausfiihrt, kann fir diese Filme ULTIMO TANGO A PARIGI (Der letzte Tango in
Paris, Bernardo Bertolucci, IT/FR 1972) als modellhaft angesehen werden (vgl. ebd., 155).
Zwar bleibt hier die Terrorismus-Thematik aus, doch die Struktur ist formgebend: Ein
Paar durchlebt in einem von der Gesellschaft abgeschiedenen Innenraum eine kurzwei-
lige, exzessive Affire, die zwangsldufig im Tod des Liebhabers endet. Dieser begeht ent-
weder Suizid oder wird von der Geliebten ermordet. KLEINHOFF HOTEL adaptiert dieses
Narrativ und iibertrigt es ebenso wie DESIDERIA: LA VITA INTERIORE (Desideria: Das inne-
re Leben, Gianni Barcelloni, IT/DE 1980) und LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI (Der Fall der
rebellierenden Engel, Marco Tullio Giordana, IT 1981) auf die Situation der anni di piombo.*

An dieser Stelle gilt es auferdem die anfangs bereits aufgerufene Differenz zwischen
englischer und italienischer Tonspur zu erwihnen (s. Kapitel 6, Fuf3note 2). In der Szene
des Suizids liuft auf der englischen Tonspur ein Radiobericht, der eine Parallele zwi-
schen der Entfithrung Aldo Moros und der Entfithrung Hanns Martin Schleyers sowie
eine Zusammenarbeit zwischen italienischen und deutschen linksterroristischen Grup-
pen nahelegt. Dieser Radiobericht wird durch die Verkniipfung mit Karls Selbstmord auf
der Bildebene klar als Ursache fiir letzteren ausgewiesen. Ein Radio wird kurz im Bild
gezeigt.

In der italienischen Version ist die Tonspur hingegen still. Wir horen keinen Bericht
und auch die Entfithrungen Hanns Martin Schleyers und Aldo Moros werden den gesam-
ten Film tiber nicht erwihnt. Da der Film bereits 1977 seine Premiere feierte (bibliogra-
phische Information der Biblioteca Chiarini der Cineteca Nazionale, Rom), die Entfith-

4 Die Bezeichnung anni di piombo fiir die Hochphase des italienischen Terrorismus in den 1970er-
Jahren wurde nachtraglich aus dem deutschen Film DiE BLEIERNE ZEIT (Margarethe von Trotta, DE
1981) itbernommen (vgl. O’Leary 2011, 7). Mit einem mittlerweile nachweislich von der neofaschis-
tischen Gruppe Ordine Nuovo durchgefiihrten, doch vorerst anarchistischen Gruppen angelasteten
Bombenattentat auf der Piazza Fontana in Mailand am 12. Dezember 1969 und dem anschliefRen-
den Tod des Eisenbahners Giuseppe Pinelli in Polizeigewahrsam, begann ein neues Kapitel der
politischen Cewalt (vgl. Renner 2021, 78ff.), welches die Ermordung Aldo Moros 1978 und schlief3-
lich die Bombenanschlage im Bahnhof in Bologna 1980 umfasste. Zwischen 1969 und 1982 wurden
von linken Gruppen in Italien 4160 terroristische Anschldge mit insgesamt 164 Todesopfern (vgl.
Hof 2011, 59ff.) und von rechten Gruppen 3069 Anschlidge mit 186 Todesopfern durchgefiihrt (vgl.
ebd., 51). Allein 1969 verlibten Rechtsterrorist_innen in Italien 96 Sprengstoffanschlige (vgl. ebd.,
52). Flr Graphiken zu der Entwicklung des Terrorismus im Laufe der 1970er Jahre vgl. ebd., 51 und
59.
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rung Moros jedoch erst am 16. Mirz 1978 stattfand, ist davon auszugehen, dass es sich
bei der englischen Tonspur um eine nachtriglich eingespielte Version handelt. Nachdem
in der offiziellen Version des Films (Minerva Pictures) allerdings zu Beginn die Informa-
tion eingeblendet wird, dass es sich bei der englischen Tonspur um die vollstindige han-
delt, die italienische hingegen gekiirzt sei, ist es methodisch angebracht, fiir Analysen
die englische Version heranzuziehen. Dass die Entfithrung Aldo Moros zum Zeitpunkt
der Erstveréffentlichung des Films noch nicht stattgefunden hatte, ist indes ausschlag-
gebend und lasst Riickschliisse dahingehend zu, welche Tonspur fiir verschiedene Analy-
sen des Films herangezogen wurde. Wihrend Dominik Graf die im Radio preisgegebene
»Parallelspur von den Mérdern Aldo Moros zu den deutschen Entfithrern von Schleyer«
(2009, 253) als Grund fiir den Selbstmord Karls angibt, bezeichnet O’'Leary KLEINHOFF
HortkeL als Terrorismus-Inszenierung pri-Moro und grenzt den Film damit von spiteren
Darstellungen des gleichen Sujets, wie beispielsweise LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI
ab:

These two films were released four years apart (1977 and 1981), and are separated by
the key symbolic events of the Aldo Moro murder and the bombing of the Bologna
station. The characterization of the terrorist in LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI points
to the later date of the film: Vittorio is indistinguishable from an ordinary criminal on
the run, and his >sgroup< (we see only one other member) might as well be a criminal
gang. KLEINHOFF HOTEL, produced before Moro, offers a more sympathetic portrayal of
militancy, and takes its ideological motivations seriously, even if it does not expound
them. (2011, 160—161)

Zudem wirft die Differenz in der Tonspur die Frage auf, inwiefern es sich bei dem Film
iiberhaupt um eine Auseinandersetzung mit Fragen des italienischen Terrorismus han-
delt. Karl wird immer wieder als Mitglied der RAF umschrieben, Pascale ist Franzosin,
der Film spielt in Westberlin.® Uber den Radiobeitrag wird eine Ebene der Vergleichbar-

5 Die Frage danach, was die Bezeichnung italienischer Film bzw. italienisches (populdres) Kino im Kon-
text der 1960er- und 1970er-Jahre beschreibe, stellt bspw. Christopher Wagstaff in seinem Aufsatz
Italian Cinema, Popular? (2013). Zwischen 1957 und 1967 investierten US-amerikanische Produkti-
onsfirmen jahrlich durchschnittlich 21 Milliarden Lire (35 Mio. $) in die italienische Filmindustrie,
wihrend italienische Produktionsfirmen 30 Milliarden Lire pro Jahr investierten (vgl. ebd., 33).
61% der Gewinne des italienischen Filmmarkts resultierten von Filmexporten ins Ausland und
1965 wurden 75 % der 182 in Italien produzierten Filme von einem ausldndischen Studio (meist
franzésisch) coproduziert (vgl. ebd.). Wie italienisch ist also das italienische Populirkino dieser Zeit?
Und auf welchen Faktor bezieht sich diese Nationalitatszuweisung? Auf das Produktionsland? Den
Hauptsponsor? Den Drehort? Das Publikum? Auch in Bezug auf KLEINHOFF HOTEL lassen sich die-
se Fragen mit Berechtigung stellen. Carlo Lizzani (ein nicht unbedeutender italienischer Regis-
seur) fiihrte bei dem Film Regie, doch Corinne Cléry (eine franzdsische Schauspielerin) und Bruce
Robinson (ein britischer Schauspieler) iibernahmen die Hauptrollen. In den Nebenrollen finden
wir teils deutsche, dsterreichische oder italienische Schauspieler_innen. Der Film wurde von Ro-
xy Film GmbH & Co. KG (Deutschland) und Trust International Films S.A. (Italien) coproduziert.
Es lasst sich also argumentieren, dass Lizzani dezidiert internationale (westeuropiische) Aspekte
in seinem Film verwob. Die Internationalitit des Films ermdglicht es dabei den Inhalt in einem
breiteren Kontext denn als rein Italien-spezifisch zu verorten und so auch die Aushandlung des
Terrorismus als westeuropdisch zu diskutieren.
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keit zwischen RAF und Brigate Rosse aufgemacht, welche die Inszenierung der Situation
Karls als vom deutschen auf den italienischen Kontext iibertragbar kennzeichnet. Ohne
diese Szene bliebe unterdessen die Frage offen, ob es sich bei dem Film um die spezifi-
sche Beschiftigung einesitalienischen Regisseurs (Carlo Lizzani) mit der deutschen RAF
handelt. O'Leary in seiner Lesart folgend, erweist es sich als plausibel zu argumentieren,
dass es sich bei KLEINHOFF HOTEL um eine Auseinandersetzung mit westeuropdischen
Fragen des Linksterrorismus handelt, die ihre Fundierung mehr im italienischen als im
deutschen Kontext finden. Vor der niheren Auseinandersetzung mit diesen Aspekten
ist es indes notwendig, die Erotik des Films genauer zu betrachten und im Verhiltnis zu
den anfangs angerissenen Elementen zu bestimmen: Welche Rolle spielt Erotik im To-
pos des Beobachtens/Belauschens/Ertastens, in der Inszenierung von Aussichtslosigkeit
und Isolation sowie im affektiven Changieren zwischen Lust und Bedrohung?

6.2 Beobachten/Belauschen/Ertasten - Erotische Medialisierungen

Der stets medialisierte, nie unmittelbare — und nicht einmal vermeintlich unmittelba-
re — Kontake stellt wie im vorangegangenen Kapitel herausgearbeitet ein Kernthema
audiovisueller Erotik dar. Im Gegensatz zur (Mainstream-)Pornographie, welche nach
Paradigmen der Direktheit, Drastik und Nahtlosigkeit strebt (vgl. Kapitel 5.2 - 5.4),
weist filmische Erotik gerade das Medialisierte, Verschobene, Vermittelnde als emble-
matisches Aushandlungsfeld aus. In KLEINHOFF HOTEL geschieht dies jedoch nicht nur
beiliufig, unmerklich, sondern auf exponierte Weise. Wie oben gesehen findet bis zur
finfzigsten Minute des Films kein tatsichlicher, direkter, sprich physischer Kontakt zwi-
schen Pascale und Karl statt — und dennoch: Erotische Affizierungslinien durchkreuzen
den Film unentwegt und relationieren Pascale und Karl, lassen die einzelnen Figuren
iiberhaupt erst aus der erotischen Relation heraus entstehen. Wie nun funktioniert diese
Form der offensiv vermittelten und eigens (ver-)mittelnden erotischen Relationierung?
Wie wird sie filmisch evoziert und wie bringt sie wiederum Affizierungspolitiken aus
sich hervor, die den innerfilmischen Kosmos iibersteigen?

Neben den Szenen, in denen Pascale Karl durch den Tirspalt hindurch beobachtet,
evozieren weitere Begegnungen zwischen beiden eine erotische Asthetik des Verschie-
bens, die zwar eine riumliche und entsprechend partiell sinnliche Trennung aufruft, die-
se jedoch gleichzeitig sinnlich sowie medial iiberschreitet. Etwa treffen sich Pascale und
Karl in der Hotellobby, wihrend Pascale mit ihrer Mutter telefoniert und Karl auf eine
freiwerdende Leitung wartet.

Diesmal ist es Karl, der Pascale durch die Glasscheibe der Telefonzelle hindurch be-
obachtet (Abb. 3). Das Paradigma des Eingeschlossen-Seins kehrt sich um, und wihrend
in den Beobachtungsszenen im Zimmer regelmafig Karl mit Tieren assoziiert wird (erst
durch eine Selbstbeschreibung als Papagei, dann durch Affen-Geriusche, die er von sich
gibt und schliefllich durch das raubtierhafte Auf- und Abschreiten), ist es hier Pasca-
le, die wie in einem Zoo exponiert wird. Privater und 6ffentlicher Raum verschwimmen
durch die Transparenz der Glasscheibe und der intime Moment des familiiren Telefo-
nats 6ffnet sich zum gesellschaftlichen Auf3en.
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ADbb. 3-6: Pascale und Karl in der Hotellobby.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

Als Karl die benachbarte Telefonzelle betritt, wendet sich die Dynamik abermals.
Pascale beendet ihr Gesprich und lehnt sich gegen die Wand zwischen den Zellen. Sie be-
ginnt den Raum, in dem Karl sich befindet, zu belauschen und zu befiihlen (Abb. 5). Die
rdumlich aneinandergrenzenden Einstellungen (Abb. 5-6) werden hier durch die Monta-
getechnik zeitlich miteinander in Verbindung gebracht, bevor sie durch eine Halbtotale
von zwei Bildern in eines tiberfithrt werden (Abb. 4).

Erotik durchzieht in dieser Szene gleich mehrere Ebenen. Zunichst fithren Glas-
scheibe und Wand eine raumlich-materielle Trennung der Personen, Blickachsen und
Riume herbei. Die Glasscheibe als paradigmatisch mediales Material setzt die sinnli-
che Trennung (optische Durchlissigkeit bei gleichzeitig taktiler wie akustischer Sepa-
rierung) in Szene. Diese Trennung iibertrigt sich auf die Filmerfahrung der Zuschau-
er_innen, bleibt doch die direkte, somatische Ubertragung eines Berithrens im Sinne ei-
nes physischen, menschlichen Kontakts aus, wie ihn Vivian Sobchack als exemplarisch
fiir die somatische Erweiterung des »cinesthetic subject« (2004, 67) durch den »imme-
diate tactile shock« (ebd., 66) beschreibt. Stattdessen findet ein Wechselspiel aus visuel-
len und auditiven Reizen statt, ein Zulassen und Verwehren von optischen und sprach-
lichen Ubertragungen, das stets mit Erregungspotenzialen ebenso wie mit Machtdyna-
miken verbunden ist. Dass die Szene in zwei Telefonzellen spielt, verlagert das audio-
visuelle Spiel des (verhinderten) Ubertragens von Reizen und Signalen zwischen Pascale
und Karl zusitzlich in ein Medienmilieu und entgrenzt es kommunikationstechnisch ins
Hors-Champ von Film und Hotel. Die Verwehrung eines physischen Kontakts zwischen
den menschlichen Kérpern der Hauptakteur_innen und das Ubertragen eines solchen
Kontakts auf die Ebene audio-/visueller Reize stellt indes keine Kompensation fiir eine
vermeintlich realere, nimlich taktile Korperlichkeit dar, sondern transportiert die Kor-
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perlichkeit vielmehr auf eine andere Wahrnehmungsebene. Visuelle und auditive Reize
sind dabei synisthetisch gefasst und rufen taktile Riickkopplungen hervor. In einer ge-
steigerten Logik geschieht dies, als Pascale das Belauschen Karls in der benachbarten
Telefonzelle mit einer aktiven Taktilisierung der Trennwand verbindet, indem sie diese
mit den Hinden abtastet. Horen, Sehen und Fithlen erginzen und bedingen einander
und iberschreiten darin jeden Okularzentrismus. Die Grenze des Sichtbaren transfor-
miert sich in einen materiell-sinnlichen Ubergang. Die vormals riumliche Separierung
durch Trennwand und Glas avanciert zu einem immanenten Bestandteil des erotischen
Relationierungsgeschehens.

Ein dhnlicher Moment wiederholt sich nach etwa einem Drittel des Films. Karl sieht
Pascale den Hotelflur zu ihrem Zimmer entlanggehen und folgt ihr. Sie ist sich ihrerseits
seiner Anwesenheit vollkommen bewusst. Nachdem Pascale ihre Zimmertiir geschlos-
sen hat, zieht sie sich aus und beginnt die Tiir abzutasten, mit den Fingern den Rah-
men entlang zu streichen (Abb. 7) und, letztendlich auf dem Boden Platz nehmend, zu
masturbieren. In einer Parallelmontage entspricht Karl ihren Berithrungen der Tir auf
der anderen Seite, fihrt den Rahmen ebenfalls entlang (Abb. 8), lehnt seinen Kopf gegen
das Holz und lisst seine Hand auf der Klinke ruhen. Ein ephemerer Moment erotischer
Potenzialitit stellt sich ein: Wird er die Tiir 6ffnen? Kommt ein physischer, moglicher-
weise sogar ins Pornographische kippender, explizit sexueller Kontakt zwischen beiden
zustande?

Abb. 7-8: Taktilisierungen der Hotelzimmertiir.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

Anstatt diese Potenzialititjedoch in pornographische Stringenz zu tiberfiihren, voll-
zieht sich der mit Susanne Bach zuvor beschriebene Schnitt zwischen Latenz und Mani-
festation (vgl. 2020, 10; s. Kapitel 5.2). Das auditive Signal von Schritten (in der italieni-
schen Version, der Ausruf »Karll«) kiindigt diesen Schnitt an. Karl dreht seinen Kopfin
Richtung des Gangs und ein Schnitt im visuellen Material fithrt die Bewegung fort. Petra
hat nun den Filmraum betreten und leitet Karl weg von Pascale, hiniiber in sein eigenes
Zimmer.

6 Wenn man die Version des Films auf Youtube konsultiert und mit dem Cursor iiber die Timeline
fahrt, zeigt die Plattform an, dass an dieser Stelle die meisten Zuschauer_innen mehrfach zuriick-
gespult haben, was darauf schliefRen lasst, dass die Szene wohl das hochste Erregungspotenzial
des Films aufweist. Die Youtube Version ist jedoch stark gekiirzt (Film&Clips 2016).
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Festzuhaltenistanhand dieser Szene, dass das Aufbauen und Wegnehmen erotischer
Spannung vornehmlich iiber Techniken der Kadrierung und der Filmmontage funktio-
niert. Der rdumlich-materiellen Trennung zwischen Pascale und Karl wird durch Mon-
tagetechniken begegnet, die ihre Existenz als Techniken nicht verschleiern. Die Parallel-
montage iiberfithrt die riumliche Trennung in einen zeitlichen wie affektiven Zusam-
menhang. Kamerafahrten, die auf der einen Seite der Tiir beginnen, werden auf der an-
deren Seite der Tiir fortgefiihrt. Dass sich die zwei Figuren nicht plotzlich in ein und
demselben Raum befinden, bleibt dabei offensichtlich; die Montage versucht die rela-
tionierende Separierung zwischen beiden nicht zu negieren. Anstatt (wie oftmals in der
Mainstream-Pornographie) physische Grenzen zerfliefien zu lassen oder transparent zu
machen, setzt die erotische Montage in der zuvor beschriebenen Szene die materiel-
le Grenze (hier in Form der Hotelzimmertiir) aktiv als sinnlichen Aushandlungsort von
(Un-)Moglichkeiten des Sehens, Horens und Tastens in Szene.

Die sexuelle Spannung, die sich zwischen Karl, Pascale, der Tiir und dem Filmraum
aufbaut und auf die Zuschauer_innen tibertragt, kollidiert in einem nichsten Moment
wiederum mit den harschen Schritten, der forschen Dynamik Petras, die unvermittelt
hinzutritt. Danach folgt ein weiterer Schnitt im Filmmaterial: Wir sehen abermals Pas-
cales Gesicht, das leidenschaftlich, sehnsiichtig wirkt. Im Schuss-Gegenschuss Prinzip
werden die Tiir-Ritze als gleichzeitig trennendes und verbindendes Raumelement, sowie
Aufnahmen Pascales gezeigt, die auf die Ritze blickt und wihrenddessen masturbiert. In
der anschlieflenden Einstellung lasst sich wiederum Petra von Karl einen Heroin-Schuss
setzen. Erotische Anziehung und abjekte Abstofung kippen ineinander und lassen die
der Erotik immanenten Richtungswechsel an die Bildoberfliche treten. Mit Eisenstein
und Bataille gesprochen prallen die einzelnen Einstellungen (die Nahaufnahme der er-
regten Pascale und die der Heroinspritze in Petras Arm) affektiv aufeinander, syntheti-
sieren sich jedoch nicht zu einem iibergeordneten Gefiihl oder gar einer hoheren Idee,
sondern verharren in ihrem antithetischen Bezug zueinander (vgl. Kapitel 4.3-4.4).

Wie nun aber hingen diese Szenen der Erotik mit Topoi des Politischen im italieni-
schen Kontext der 1970er-Jahre zusammen? Besteht hier iiberhaupt ein Zusammenhang
oder tritt die Erotik als Negation des Politischen in Erscheinung, wie es oftmals Filmkri-
tiken proklamieren, die sich an ideologiekritische Kulturindustrie-Theorien in der Linie
von Horkheimer und Adorno anlehnen?’

7 Ein frither Text, der sich im italienischen Feuilleton beispielsweise mit dieser Fragestellung be-
schéftigt, ist La componente erotica (Spinazzola 1958) aus der Filmzeitschrift Cinema Nouvo. Anhand
der Gegeniiberstellung der kurz vorher erschienenen franzésischen Publikationen Lérotisme au ci-
néma (Lo Duca 1957) und Amour-érotisme et cinéma (Kyrou1957) des franzésischen Filmkritikers und
Regisseurs Ado Kyrou legt Spinazzola die zwei sich gegeniiberstehenden Positionen zum Erotik-
film dar, die auch die Debatte in den 1970er-Jahren noch mafigeblich bestimmen. Erster Argu-
mentationsstrang: Erotik ist eine reine Vermarktungsstrategie, um den Film allumfassend zum
kommerziellen Produkt zu machen. Sie entfremdet den Menschen von seiner Sexualitat. Sie dient
einzig und allein der kapitalistischen Marktlogik (Argument Lo Duca 1957). Zweiter Argumentati-
onsstrang: Der individuelle Anarchismus des Sexuellen ist die basalste Méglichkeit, um institu-
tionalisierte Dogmen von Kirche, Staat und Familie abzulegen und eine neue, andere Form von
Cesellschaft zu etablieren (Argument Kyrou 1957).
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In Tragedia all'italiana argumentiert O'Leary, dass die Parallele zwischen filmischer
Sexualitit und politischem Terrorismus in KLEINHOFF HOTEL in einem vergleichbaren
Gestus des sozialen Tabubruchs besteht:

[Tlhe films’ [Kleinhoff Hotel and La caduta degli angeli ribelli’s; H.P] representation
of desire in the explicit depiction of sexual intercourse becomes an analogue for the
eruption of terrorism. In the use of explicit representational codes to show sexual in-
tercourse, typically associated with pornography, these films transgress a set of social
rules of viewing. This transgression is associated with the transgression of social rules
thatis terrorism, and terrorism itself comes to be signified as a crime of passion: a sea-
son of mad and impossible desire that could only burn itself out. (2011, 160)

Tatsichlich sind die Szenen der sexuellen Interaktion, die im letzten Drittel des Films
zwischen Pascale und Karl folgen, verhiltnismiRig explizit. Ende der 1970er-Jahre hat-
ten sich die Zensurrichtlinien der italienischen Behérden bereits gelockert, und explizi-
te Darstellungen fanden zunehmend Einzug in Filme und Kinos. Laut O’'Leary lisst sich
dieses Kippen von Erotik in Pornographie als ein mit Terrorismus vergleichbarer Bruch
mit gesellschaftlichen Konventionen ansehen.

Wenn man O’'Learys Argumentation weiter folgt, so hat die Parallelisierung zwischen
sexuellem und terroristischem Tabubruch weitreichende Folgen: Nicht nur findet das
Motiv des Terrorismus Einzug in den italienischen Erotikfilm, sondern in einem Um-
kehrschluss wandelt sich auch das gesellschaftliche Bild des Terrorismus. Dieser werde
durch seine Vermengung mit Sexualitit, Romantik und Lust zunehmend als Verbrechen
aus Leidenschaft wahrgenommen, das fernab von politischer Rationalitit einem affek-
tiven Ausbruch gleichkomme (vgl. ebd.). Der Affektitberschuss, der dabei dem Terroris-
mus zugeschrieben wird, sei zudem aufgrund ebendieser Irrationalitit zur Selbstzer-
storung verurteilt, was auf den Film zuriickbezogen den unweigerlichen Tod der Terro-
rist_innen, wie auch in DESIDERIA und LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI, erklirt.

Dariiberhinaus sieht O'Leary auf die Figur des Terroristen in KLEINHOFF HOTEL und
LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI bezogen Parallelen. Wihrend die Eheminner in bei-
den Filmen erfolgreiche, bourgoise Manner mit angesehenen Berufen sind (ein Archi-
tekt und ein Philosophieprofessor), werden die Terroristen grofitenteils auf ihre Trieb-
haftigkeit, Animalitit und Kérperlichkeit reduziert: »[The] terrorist lover [..] (paradox-
ically, given his dedication to political violence) is body rather than idelogy« (ebd.). Ei-
ne solche Lesart des Films legt unmissverstindlich Warnungen vor Romantisierungen
von politischer Gewalt nahe. Dem linken Terroristen (im Gegensatz zum rechten) haftet
nach wie vor ein Image des verwegenen Romantikers an, welches der Diagnose O’'Learys
entspricht. In diesem Zusammenhang sind Verweise auf die politischen Texte Antonio
Gramscis lohnenswert, der immer wieder gegen die Romantisierung von Revolution und
Arbeiterkampf anschrieb: »Die Revolution ist eine grofRe und schreckliche Sache, sie ist
kein Laienspiel oder romantisches Abenteuer« (Gramsci 1980, zitiert nach Renner 2021,
19).

Wihrend die Analyse der Figurenkonstellation O'Learys zwischen rationalem, aber
langweiligem Ehemann und irrationalem, kdrperbetontem Terroristen iiberzeugt, er-
weist sich die These einer Parallelisierung von pornographischem und terroristischem
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Tabubruch als auf zweifelhaften Annahmen beruhend. Ob die zunehmende Pornogra-
phisierung sexueller Reprisentationen im Zuge der 1970er-Jahre als Bruch mit sozialen
Normen oder lediglich als deren zeitgemife Neujustierung anzusehen ist, sollte zumin-
dest als Frage offen stehen bleiben und nicht vorschnell in ersterem Sinne beantwortet
werden. Zudem tritt in der Argumentation O'Learys Erotik lediglich als Vorstufe der ei-
gentlich erst relevanten (weil soziale Normen iiberschreitenden) Pornographie auf, eine
Annahme, welche die Erotik abermals nicht als eigenstindiges Phinomen betrachtet. In
Abgrenzung zu dieser Argumentation werde ich nachfolgend die These verhandeln, dass
sich eine Verflechtung zwischen Sexuellem und Politischem viel eher in der dsthetischen
Parallelisierung zwischen erotischem Voyeurismus und politischer Uberwachung voll-
zieht. Um diese These zu iiberpriifen, ist es notwendig, den zuvor beschriebenen Szenen
der Erotik Aspekte einer gesellschaftspolitischen Kontextualisierung des Films zur Sei-
te zu stellen und hinsichtlich méglicher Uberschneidungsmomente zum Erotischen zu
befragen.

6.3 Der Weltraum im Badezimmer

Im letzten Drittel des Films, also in dem Teil, in dem Pascale und Karl ihre utopische
Affire im Hotelzimmer (in diesem Sinne verstanden als Nicht-Ort) kurzzeitig ausleben,
scheinen beide in der gemeinsamen Sexualitit eine temporire Losung fiir ihre jeweilige
»crisis of boredom« (O'Leary 2011, 160) zu finden. Fiir Pascale liegt diese Krise in ithrem
biirgerlichen Leben, in ihrer routinierten Ehe und den familiiren Verpflichtungen be-
griindet, wohingegen die Langeweile Karls aus dem Eingesperrtsein und der Unfihig-
keit, aktiv politisch handeln zu kénnen, resultiert. Wahrend die Langeweile Karls immer
wieder in Verzweiflung umschligt, verwandelt sich die Langeweile Pascals in eine fast
kindliche Freude.

Abb. 9-10: Karl und Pascale im Bad, neben ihnen der Schriftzug »5 October 1957«.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

In einer der Szenen, in der diese Formen der Langeweile manifest werden, schlagt
Pascale ein Spiel vor: »Tell me what’s written on the wall of the bathroom?«. Desinteres-
siert druckst Karl herum: »There’s a date isn't there?«. Das Datum, das im Badezimmer
neben dem Spiegel geschrieben steht, ist der 5. Oktober 1957. Immer wieder blicken sich
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die Figuren im Badezimmerspiegel an, das Datum riicke fliichtig ins Bild, wird halb von
der Tiir verdeckt oder erweitert die Selbstbetrachtungen der Charaktere auf zusitzliche
Signifikationsebenen.

Der 5. Oktober 1957 steht geschichtlich fiir das Platzieren des sowjetischen und
weltweit ersten Satelliten Sputnik 1 im Weltraum. Das Datum evoziert eine Reihe unter-
schiedlicher Interpretationen und Gefithlswelten, die von einem Bedrohungsszenario
des Kalten Krieges bis hin zur Erleichterung iiber eine mégliche Flucht von der Erde, von
politisch-ideologischen Durchdringungen selbst der letzten Orte naturromantischer
Idealisierung bis zu unausweichlichen Bespitzelungsdogmen reichen:

Schwor mir nicht Treue bei Mondenschein, der Mond, der konnt ein Sputnik sein
und so nem Satellit, dem trau ich lieber nit. (Karnevalsspruch von 1957, zitiert nach:
Heumann 2007)

Eine ganze Reihe von Empfindungen stiirzen auf uns ein: dass Menschen so et-
was machen konnten, dass die Russen die ersten waren, ob und wie das die Welt
verdandern kann und was nun kommen wird. (RIAS zitiert in: Heumann 2007)

An Bedeutung steht das Ereignis des Jahres 1957 keinem anderen nach, auch nicht der
Atomspaltung [..]. [Es] stellte sich [...] ein kurioses Gefiihl der Erleichterung ein, »dafs
der erste Schritt getan sei, um dem Gefiangnis der Erde zu entrinnenc. (Arendt 2013
[1994],7)

Welche dieser Schattierungen ruft das Datum nun durch seine Prisenz in KLEINHOFF
HorEeLauf? Uber eine Antwort auf diese Frage lisst sich wohlin verschiedene Richtungen
gehend spekulieren und dennoch scheint es ausschlaggebend zu sein, dass dieses und
kein anderes Datum in dem Film auftaucht. Es steht neben dem Badezimmerspiegel —
also dem filmischen Element des Sehens, Beobachtens und (Selbst-)Erkennens, doch
auch der Multiperspektivitit — und wird noch dazu vor allem in der Szene kurz vor Karls
Suizid (Abb. 9) und dem darauffolgenden Ankleiden Pascales (Abb. 10) visuell prignant.
Entsprechend dieser Beobachtungen ist es erforderlich, die Prisenz des Datums neben
dem Badezimmerspiegel mit den zuvor beschriebenen Verschiebungsoperationen der
Erotik zusammenzufiihren.

Die aussichtslose Lage Karls wird in dem Film durch ein umfassend aufgestelltes
Netzwerk aus polizeilichen, politischen und medialen Abhor- und Beschattungsmecha-
nismen begriindet. Nicht nur setzt sich der Terrorist der Gefahr aus, von staatlichen
Behorden gesehen und somit erkannt zu werden, sobald er den abgeschlossenen Raum
des Hotelzimmers verlasst, auch die eigene Gruppierung ist durchsetzt von gegenseiti-
gem Misstrauen und internen Bespitzelungsaktionen. Mediale Operationen beginnen
zudem immer stirker den durch Winde und Tiiren vermeintlich abgeschirmten Raum
zu durchdringen. Die Ritze in der Tiir ermdglicht es Pascale, Karl zu beobachten; media-
le Dispositive wie das Telefon, das Radio oder das Fernsehen erweitern den physischen
Raum und machen ihn permeabel. Sowohl die erotische Filmasthetik als auch politische
Informationstechnologien weisen Grenzen des Sichtbaren als multisensorische Aus-
handlungsfelder aus und tiberfithren so das Trennende in neue Relationierungsprakti-
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ken. Mit Sputnik1ist ein neues Ausmafd dieses Entgrenzungsprozesses sowohl technisch
als auch symbolisch erreicht. Dass ein dritter, wahrnehmender Kérper anwesend, das
eigene erotische Begehren ideologisch durchtrinkt und die intime Zweierbeziehung
von politischen Machtverhiltnissen geprigt sein kénnten, durchzieht als basale Poten-
zialitit den filmischen Kosmos von KLEINHOFF HOTEL. Der entfernteste Auflenraum
(das Universum) findet plétzlich Einzug in den intimen Raum des Badezimmers und
weiter noch in die Selbstbetrachtung der Charaktere, also in die Konstitution des je
eigenen Ichs.

6.4 Das Begehren der Anderen

Inwiefern die Sphire des Intimen sowie die eigene Selbstwahrnehmung von den Einfliis-
sen Dritter und von iibergeordneten Strukturen geprigt werden, wo und wann wir uns
dieser Einfliisse bewusst werden konnen und welche dsthetischen Konfigurationen eine
solche Bewusstwerdung in besonderem Mafie fordern, stellt eine der Kerndiskussionen
modernistischer Diskurse dar. Eines der Schliisselwerke, das diese Fragen (insbesonde-
re im Kontext der 1960er-/1970er-Jahre) in einem neuen Licht verhandelbar macht, ist
dabei René Girards Konzeption des mimetischen bzw. trianguliren Begehrens, welche
er in Mensonge romantique et vérité romanesque 1961 verdffentlichte.®

Anhand funf grofler Romanautoren (Miguel de Cervantes, Gustave Flaubert,
Stendhal, Marcel Proust und Fjodor Michailowitsch Dostojewski) dementiert Girard
das seit dem 19. Jahrhundert vorherrschende und nach wie vor prasente Dogma vom
»spontanen Begehren« (2012 [1961], 24). Girard weist dabei zwei Entwicklungen aus,
die sich seit der Romantik zusehends etablieren und gegenseitig verstirken: Erstens
wiirden die »modernen Empfindungen« (ebd., 23) des Neids und der Eitelkeit eine
Konjunktur erleben. Die in diesen Empfindungen omniprasente Fremdbestimmtheit
des Begehrens miisse zwangsliufig vom begehrenden Subjekt vertuscht werden, was im
dialektischen Sinne dann zweitens zu einer Uberbetonung der spontan aus sich selbst
heraus entstehenden Leidenschaft fithre:

Der romantische Eitle sucht sich fortwihrend einzureden, sein Begehren liege in der
Natur der Sache oder, was auf dasselbe hinauslauft, es sei die Emanation einer abge-
klarten Subjektivitit, die Schopfung ex nihilo eines quasi gottlichen Ich. Vom Objekt
her begehren heifit, von sich selbst her begehren, heifst keinesfalls, vom Anderen her
begehren. (ebd., 24)

Die Bekundung der Autonomie des eigenen Begehrens avanciert derart zu einer Absi-
cherung der Souveranitit des Ichs. Im Gegensatz zu den »Subjektivismen und Objekti-
vismen, Romantizismen und Realismen, Individualismen und Szientismen, Idealismen
und Positivismen« (ebd.) modernen Denkens, entwirft Girard eine Theorie des Begeh-
rens, die grundsitzlich von der als zentral zu erachtenden Einflussnahme Dritter aus-

8 1999 wurde das Buch erstmals ins Deutsche iibersetzt und erschien unter dem Titel Figuren des
Begehrens (Girard 2012 [1961]). Auf diese Fassung werde ich mich nachfolgend beziehen.
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geht. Diese Figur des Dritten bezeichnet Girard als »Mittler« (ebd., 11) und riickt seine
Theorie folglich in die Nihe medienwissenschaftlicher bzw. medienphilosophischer An-
sitze.’

Girards Argumentation folgend, lisst sich in all den von ihm besprochenen Roma-
nen eine dezidierte Inszenierung triangulir (statt binir vom Subjekt zum Objekt) aus-
gerichteter Begehrenskonstellationen verzeichnen, welche die Zentralitit des Mittlers
offenlege. Ob dieses Begehren nun sexueller, identitirer oder kapitalistischer Natur ist,
scheint zweitrangig zu sein. Vielmehr lassen sich all diese Bereiche durch Uberschnei-
dungen in der basalen Dreiecksstruktur miteinander in Beziehung setzen und verglei-
chen. Das Begehren Don Quijotes nach einer ritterlichen Existenz wird durch Amadis
hervorgerufen (Cervantes), Mme Bovarys Begehren nach Leidenschaft und einem Leben
voll aufregender Vergniigungen durch romantische Romane (Flaubert), »das Proustsche
Verlangen ist jedesmal Sieg der Suggestion iiber die Empfindung« (ebd., 39); Pawel Paw-
lowitsch entwickelt in Der ewige Gatte eine Obsession zu dem Liebhaber seiner verstor-
benen Frau (Dostojewski) und der Biirgermeister der Stadt Verriéres kopiert in Rot und
Schwarz das Verhalten und die Besitztiimer seines Rivalen Valenod (Stendhal) — um nur
einige der von Girard angefiihrten Beispiele zu nennen.

Wenn wir nun die Begehrenskonstellationen in KLEINHOFF HOTEL vor dem Hinter-
grund der Lektiire Girards erneut betrachten, so lassen sich die beschriebenen Verflech-
tungen zwischen voyeuristischem und spionagetechnischem Beobachten/Belauschen/
Ertasten ebenso neu perspektivieren wie die Verflechtungen zwischen politischer Ma-
krostruktur (Kalter Krieg/anni di piombo) und intimer Mikrostruktur. Eindeutig benenn-
bar sind dabei vorerst die Rollen, die Pascale und Karl einnehmen. Pascale wird von Be-
ginn an als begehrendes Subjekt in Szene gesetzt, wihrend Karl das Objekt ihrer Begier-
de darstellt. Eine dualistisch ausgerichtete Sexualititstheorie, wie sie beispielsweise in
der feministisch-psychoanalytischen Filmtheorie nach Laura Mulvey vorherrscht, wiir-
de anhand dieser Parameter die Begehrensstruktur zwischen Pascale und Karl beleuch-
ten und danach fragen, wie (vornehmlich durch Blicke) Subjekt und Objekt konstituiert
werden. Mit Girard hingegen lassen sich diese gerade erweitern und die Fragen in den
Mittelpunkt riicken, durch welche Faktoren Pascales Begehren (ebenso wie das Begehren
der Zuschauer_innen) konstituiert wird und wo sich Figuren des (Ver-)Mittelns finden,
welche die Erotik zwischen Pascale und Karl itberhaupt erst hervorbringen.

Interne Vermittlung

Um diese Fragen zu beantworten, ist es notwendig, erst einmal einen Schritt zuriick zu
treten und das Verhiltnis zwischen Pascale und ihrem Ehemann zu beleuchten. Uber
den Ehemann erfahren wir im Verlauf der Handlung nicht viel: Er ist ein bekannter Ar-
chitekt und wohlhabend, tritt jedoch primir als abwesende Kontrastfolie zu Karl in Er-
scheinung. In einem Telefongesprich, das Pascale mit ihrer Mutter fithrt, wird der Ehe-
mann zudem im Herzen des biirgerlichen Familienzusammenbhalts verortet. Die Mutter
ist besorgt iiber Pascales Aufenthalt in Berlin und méchte zwischen der Tochter und dem

9 Nachfolgend iibernehme ich die Bezeichnung Mittler von Girard. Die gegenderte Bezeichnung
Mittler_in/nen markiert dann eine Weiterentwicklung vom urspriinglichen Konzept.
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Schwiegersohn vermitteln. Diesen Hinweisen entsprechend und fur biirgerliche Fami-
lienverhiltnisse konventionell, lisst sich die These aufstellen, dass vor allem die Eltern
Pascales als Mittler_innen fir die Ehe einstehen. Der Ehemann markiert ein Begehren
nach gesellschaftlichem Status, finanzieller Absicherung und familidrer Harmonie, das
von den Eltern auf die Tochter tibertragen wird. Das biirgerliche Begehren nach dem
stets abwesenden Ehemann erweist sich in KLEINHOFF HOTEL als asexuelles und durch-
weg konventionalisiertes Bestreben.

In Abgrenzung zum biirgerlichen Vermittlungszusammenhang lief3e sich Pascales
Begehren Karls womoglich als Ausbruch aus verfestigten Strukturen sozialer Systeme
begreifen. Es lige nahe, dieses Ausbrechen als Emanzipationsbewegung zu begreifen,
die Pascale ein eigenstindiges Erkunden ihrer sexuellen Lust erméglicht. Entsprechend
einer solchen Interpretation wire anzufithren, dass Pascales sexuelle Handlungen von
einem hohen MafR an Selbstbestimmtheit geprigt sind: Sie wihlt das Hotel nach ihren
erotischen Erinnerungen aus, entscheidet sich ihrer erotischen Neugierde Karl gegen-
tiber folgend dort linger zu bleiben als urspriinglich geplant, beobachtet und belauscht
ihn eigenstindig und zeigt durch ihre Masturbation in der zuvor beschriebenen Szene,
dass sie auch fiir den eigenen Orgasmus lediglich der Imagination des erotischen Ob-
jekts bedarf, nicht aber eines aktiven mannlichen Subjekts.

Filmanalysen, die auf diese oder dhnliche Weise den Emanzipationsweg einer weib-
lichen Protagonistin herausstellen, finden sich aktuell vielfach und erméglichen es vor-
mals verworfene Werke aus dem grundlegend unter Verdacht der Misogynie stehenden
Sexploitation-Kino der 1970er-Jahre zu nobilitieren. Mit Girard lisst sich hingegen ar-
gumentieren, dass hier anstelle einer Dekonstruktion, eine Verlagerung romantischer
Werte stattfindet. Ehemals dem ménnlichen Subjekt zugeschriebene Vorstellungen von
Autonomie, Subjektivitit und Spontaneitit, werden in aktuellen Empowerment Diskur-
sen auf die Frau iibertragen. Im Zuge dieses Prozesses tritt indes die Rolle des Mittlers
abermals in den Hintergrund; Operationen des Nachahmens und triangulire Konstella-
tionen werden zugunsten linearer Subjekt-Objekt Beziehungen getilgt. Die Dekonstruk-
tion, welche (nicht zuletzt im Zuge feministischer Theorien) hinsichtlich des Subjektivi-
tits- und Autonomie-Status des Mannes vollzogen wurde, weicht in der Beschreibung
weiblicher Selbstermichtigung von Neuem der Vorstellung, dass sich das Subjekt von
Fremdeinfliissen losen und ein unverfilschtes Begehren aus sich selbst heraus entwi-
ckeln kann.

Diese Entwicklung ist nicht nur fatal, da sie in Analysemuster eines (gleichzeitig als
patriarchal-minnlich kritisierten) aufklirerischen Rationalismus zuriickfillt, den sie zu
iiberwinden postuliert, sondern ebenfalls, da sie einen erneuten Dualismus zwischen
Mann und Frau hervorruft, der darin besteht, dass der Mann als kontingentes Wesen
konzipiert wird, welches medial, politisch und sozial geprigt ist, wohingegen der Frau
ein essentialistischer Kern zugesprochen wird, der in einer naturromantischen Vorstel-
lungen frei von solchen Einfliissen zu sein scheint. In dieser Rollenzuweisung — auch
wenn als Emanzipationsversprechen verlautbart — wird das minnliche Begehren im Feld
von Politik, Technik und Gesellschaft verortet, wohingegen das weibliche Begehren, mit
Wertessentialismen und Romantizismen belegt, dem Feld der Urspriinglichkeit verhaf-
tet bleibt. Anstatt Pascale folglich eine Bewegung vom sozial verfestigten, patriarchal
fremdbestimmten, biirgerlichen Begehren auf der einen, hin zum spontanen und lei-
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denschaftlichen Begehren auf der anderen Seite zu attestieren, gilt es hier wie dort nach
der Rolle des Mittlers, oder — wie in der nachfolgenden Argumentation — multipler Mitt-
ler_innen zu fragen.

Aus dieser Perspektive heraus erweist sich Karl als Knotenpunkt verschiedener mit-
einander verschrinkter Interessen. Wie fir Pascale stellt er auch fiir Petra das Objekt
der sexuellen Begierde dar. Im Gegensatz zu Pascale kann sich Petra jedoch nicht von
der Agentialitit Karls 16sen. Durch Pascales beobachtenden Blick sehen wir immer wie-
der Situationen, in denen sich Petra in Karls Abhingigkeit begibt. So fleht sie thn z.B. an,
mit ihr zu schlafen, obwohl Karl sie mehrfach abweist und demiitigt oder lisst sich von
ihm ihre Heroinspritzen setzen, anstatt dies selbst zu tun. Wenn Pascales Ehemann die
Kontrastfolie zu Karl bildet, so gilt das gleiche fiir Petra: Pascale steht fiir Biirgerlichkeit,
Kontrolle und Disziplin, gleichzeitig jedoch fiir Eigenstindigkeit und Selbstbestimmt-
heit, wohingegen Petra zwar ultimativen Exzess und Frivolitit verkorpert, ebenso aber
Abhingigkeit und weibliche Unterlegenheit. Im Gegensatz zu Pascales Ehemann ist Pe-
tra indes prasent. Ihre korperliche Anwesenheit pragt bis zum letzten Drittel des Films
die Begehrensstrukturen bis zu einem Grad, an dem verschwimmt, ob Pascale nun Karl
oder Petra beobachtet, wem ihr Begehren letztendlich gilt.

Mit Girard lasst sich dahingehend argumentieren, dass Petra als Mittlerin fiir Pasca-
les Begehren fungiert. Dies bedeutet nicht, dass sie Pascales Lust lediglich sekundir ka-
talysiert, sondern vielmehr, dass sie als eigentlicher Dreh- und Angelpunkt von Pascales
Lust zu verstehen ist. Karl erweist sich dann zusehends als Nebenschauplatz des Begeh-
rens, der durch Operationen des Verschiebens und Ubertragens vom Hauptschauplatz
des Begehrens, nimlich der Relation zwischen den zwei Frauen, ablenkt; zwangsweise
ablenken muss, da diese Lust (als Lust des Nachahmens) Scham verursacht und folglich
nicht artikuliert werden kann. Pascale begehrt Karl demnach nicht aus sich selbst oder
aus einem subjektbildenden Empowerment heraus, sondern weil sie in der Imitation Pe-
tras vor allem deren sexuelles Begehren imitieren muss: »Die Hinwendung zum Objekt,
ist im Grunde genommen Hinwendung zum Mittler« (ebd., 19).

Pascale sucht in ihrer Mimesis den korperlichen Exzess Petras, ihre Vulgaritit und
ihre Unberechenbarkeit. Sie strebt nach einer Spontaneitit des Begehrens, wie sie Girard
als Ideal der Moderne beschreibt, tut dies ironischerweise jedoch wiederum durch einen
Prozess der Nachahmung, der gerade diese Spontaneitit konterkariert. In Pascales Ver-
such, aus dem sie langweilenden, biirgerlichen Alltag auszubrechen, avanciert Petra zum
Vorbild, das sie durch die Tiir-Ritze genauestens beobachtet, um es anschliefend (im
letzten Drittel des Films) kopieren zu konnen. Pascales sinnliche Spionageoperationen
erhalten folglich eine doppelte Konnotation: Erstens umkreisen sie Karl, objektivieren
ihnund erheben ihn nach und nach in den Bereich einer sexuellen Obsession. Zweitens —
und vielleicht sogar entscheidender - studieren sie das Verhalten Petras, um es mime-
tisch nachahmen zu kénnen. Das Begehren nach Karl ist so vor allem eine Verschiebung
des im eigentlichen Sinne auf Petra ausgerichteten Verlangens; eines Verlangens also,
das sich auf die kérperliche Lust der Anderen, auf ihre Gefiihle, Exzesse und Leidenschaf-
ten richtet.
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Abb. 11-13: Pascale beobachtet, wie sich Petra (Karl zum Sex auffordernd) auf dem Bett hin und
her wirft.

In seiner Konzeption des mimetischen Begehrens unterscheidet Girard zwischen ex-

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

terner und interner Vermittlung:

Im Folgenden werden wirimmer dann von externer Vermittlung sprechen, wenn die Di-
stanz so grofR ist, dafd den [sic,, die] beiden Mdglichkeitssphiren, die einmal den Mittler,
einmal das Subjekt zum Zentrum haben, sich nicht berithren. Von interner Vermittlung
werden wir dann sprechen, wenn eben diese Distanz so gering ist, da sich die beiden
Sphiaren mehr oder weniger iilberschneiden. (ebd., 17-18)

Dieser Unterscheidung entsprechend wire Petra als interne Mittlerin zu beschreiben.
Sie tritt nahezu ausschlieflich durch Pascales Wahrnehmung filmisch in Erschei-
nung, ist dabei zum Greifen nah und interferiert aktiv mit Pascales Mdglichkeitssphiire,
beispielsweise wenn sie die sexuelle Begegnung zwischen Pascale und Karl an der Hotel-
zimmertiir verhindert. Entscheidend ist zudem, dass Pascales physische Begegnung mit
Karl erst zustande kommt, nachdem sie gemeinsam mit Petra verhaftet wurde. Beide
miissen sich in dieser Szene auskleiden und medizinische Untersuchungen erdulden. In
dieser Situation, im Herzen der unterdriickerischen Staats- und Kontrollmacht, kommt
es nun zum ersten und einzigen direkten Blickkontakt zwischen beiden Frauen (Abb.
14-15). Durch ihren Blick erkennt die Mittlerin die Existenz der Begehrenden an und
weiter noch, nobilitiert sie durch diese Anerkennung in ihrem Verlangen nach Mimesis.

Abb. 14-15: Der Blickkontakt zwischen Pascale und Petra auf der Polizeistation.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

Die Anerkennung durch die Mittlerin scheint die anschlief}end stattfindende Begeg-
nung mit dem Objekt des Begehrens erst zu erméglichen. Im Gegensatz zur Konzep-
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tion des internen Mittlers bei Girard tritt Petra unterdessen nicht als Rivalin Pascales
in Erscheinung. Zwar verkdrpern beide Frauen kontrire Lebensentwiirfe und begehren
denselben Mann, doch nie entsteht zwischen ihnen ein Gefithl der Feindseligkeit. Girard
fithrt in Bezug auf den internen Mittler, verstanden als Rivalen, aus:

Das Subjekt ist Giberzeugt, sein Vorbild fithle sich ihm gegeniber zu tiberlegen, um es
als Nachahmenden berhaupt anzunehmen. Das Subjekt empfindet folglich seinem
Vorbild gegeniiber ein peinigendes, in sich widerspriichliches Cefiihl, das ergebenste
Verehrung und heftigste Rachsucht vereint. Dieses Cefiihl nennen wir Haf3. (ebd., 19)

Hinsichtlich des Verhiltnisses zwischen Pascale und Petra ldsst sich im Gegensatz zu
Girards Beschreibung verzeichnen, dass sich zwischen den Figuren gerade kein Hass,
sondern vielmehr zunehmend Verstindnis und Solidaritit einstellen.

Externe Vermittlung

In der Begehrenskonstellation in KLEINHOFF HOTEL lasst sich unterdessen ein weiterer
Akteur verzeichnen, der als Mittler zwar weniger konkret manifest wird als Petra, aber
dennoch Pascales Begehren mafigeblich pragt. Wie zuvor beschrieben, findet sich im
Verlauf des Films eine Vielzahl von Szenen, in denen der Blick durch die Tiir-Ritze audio-
visuell in Szene gesetzt wird. Diese Szenen zeichnen sich durch die schwarze Vignettie-
rung und zumindest zu Beginn durch ein Schuss-Gegenschuss Prinzip aus, welches das
schwarz gerahmte Bild von Karls Zimmer stets an ein Bild der schwarz gerahmten Au-
genpartie Pascales riickkoppelt (Abb. 1-2; Abb. 12). In diesen Szenen lisst sich indes auch
eine Varianz verzeichnen, die sie von einem rein voyeuristisch-sexuell konnotierten Be-
obachtungsdispositivin ein politisches und letztendlich technisches hiniiberfiihrt. Hier-
fiir stehen drei Szenen emblematisch ein: Erstens, die Szene, in der Pascale durch die
Tiir-Ritze Karls und Petras sexuelle Interaktion beobachtet, zweitens eine Szene, in der
Pascale ein Gesprich zwischen Karl und dem Genossen und vermeintlichen Verriter Pe-
dro belauscht und drittens die letzte Szene des Films, in der sich Pascale ankleidet und
das Hotel verlisst.

In der ersten Szene ist Pascales Begehren, wie anhand der internen Vermittlung be-
schrieben, sinnlicher Natur und auf die korperliche Leidenschaft Petras gerichtet. Im
Verlauf des Films weicht dieses sexuelle Begehren unterdessen einem politischen Inter-
esse Pascales, das in Bespitzelungsaktionen inner- und auflerhalb des Hotels miindet.
Sie entschliisselt den Zusammenhang der politischen Gruppe, die internen Zerwiirfnis-
se sowie die Ver- bzw. Misstrauensstrukturen. Die Bespitzelungen sind dabei nicht son-
derlich tiefgriindig, verfolgen kein weiteres Ziel, sind beispielsweise nicht darauf aus-
gerichtet, Karl zu verraten oder zu erpressen, sondern stehen vielmehr als Selbstzweck
neben dem erotischen Voyeurismus. Politisches und erotisches Beobachten/Belauschen/
Ertastenkippen dabei immer wieder ineinander. Das Begehren nach Wissen iiber die po-
litischen Zusammenhinge wird erotisiert, der Voyeurismus gleichzeitig politisch aufge-
laden. In diesem Spannungsverhiltnis zwischen erotischen und politischen Wahrneh-
mungsoperationen nahert Pascale ihre Perspektiven und Aktionen zusehends geheim-
dienstlichen Aktionen an, was zuletzt in dem Verdacht Karls miindet, sie arbeite fiir die
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Polizei. Anhand dieser Verflechtungen des geheimen Wahrnehmens lisst sich folglich
die These aufstellen, dass als weitere Figur der Vermittlung die Polizei in KLEINHOFF Ho-
TEL konfiguriert wird.

Diese These wirkt zuerst einmal kontraintuitiv, da die Polizei in KLEINHOFF HOTEL
erstens so gut wie nicht in Erscheinung tritt und zweitens als stets latentes Bedrohungs-
dispositiv alles andere als einen begehrenswerten Akteur darstellt. Mit Girard gespro-
chen liegt jedoch genau hier die Ambivalenz des Mittlers begriindet: »Vorbild und Hin-
dernis« (ebd., 48) zugleich, legt der Mittler den »Haf} im Verlangen, das Verlangen im
Haf« (ebd., 47) offen. Wihrend Pascale zu Beginn des Films ein hohes Maf3 an Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber Staatsorganen an den Tag legt, zeichnet sich im weiteren Verlauf eine
widerspriichliche Doppelbewegung ab: Einerseits gleicht sich, wie zuvor beschrieben,
ihr eigenes Wahrnehmen asthetisch zusehends einem polizeitechnischen Wahrnehmen
an; zweitens entwickelt sie eine immer gréfRere Ablehnung gegeniiber staatlichen Uber-
wachungs- und Kontrollmichten. Der Hass, der gegeniiber Petra als interner Mittlerin
ausbleibt, richtet sich vollends auf die Polizei als externen Mittler. Die Polizei interfe-
riert, wie fir einen externen Mittler typisch, hierbei nicht mit Pascales Moglichkeits-
sphire, bleibt filmisch abwesend und changiert in ihrer Existenz zwischen Imaginati-
onund Realitit. Trotz ihrer filmischen Abwesenheit und ihres phantasmatischen Status’
pragt das polizeiliche Begehren nach Karl indes simtliche Handlungen, Affektlogiken
und isthetischen Prinzipien des Films. Ob der externe Mittler tatsichlich existent, ob
sein Begehren imaginiert oder real vorhanden ist, erweist sich in den von Girard auf-
gefithrten Beispielen als irrelevant. Dementsprechend wird auch in KLEINHOFF HOTEL
nicht aufgeklirt, ob Karl tatsichlich itberwacht wird, doch die schiere Méglichkeit reicht
aus, um sowohl ihn in eine klaustrophobisch paranoide Gefithlswelt einzusperren, als
auch Pascales Verlangen ins Unermessliche zu potenzieren.

Ob existent oder nicht, das polizeiliche Begehren nach Karl erweist sich als wesent-
lich gefihrlicher fiir Pascales eigenes Verlangen als Petras. Stets droht die Potenzialitit
einer unbemerkten polizeilichen Uberwachung das Objekt des Begehrens seinem Sub-
jekt zu entreifien. Entgegen Girards Ausfithrungen nimmt in KLEINHOFF HOTEL der ex-
terne Mittler die Rolle des Rivalen ein, wihrend die interne Vermittlerin zur Komplizin
im gemeinsamen Kampf gegen diesen Rivalen avanciert. Die Gefahr, die vom externen
Vermittler ausgeht, fithrt dabei jedoch nicht zu einer Abwendung von selbigem, sondern
zum Verlangen, ebenso unsichtbar, ebenso omnisensuell (nicht im Sinne einer queeren
Anziehung zu allen Geschlechtern, sondern im Sinne alles umfassender, multisensorisch
ausgerichteter Wahrnehmungsoperationen) und ebenso potent zu sein wie dieser. Das
obsessive Verlangen nach Karl ist hier ein Verlangen nach der sinnlichen Allmacht poli-
zeilicher Wissenstechniken. Karl tritt dabei wiederum in den Schatten eines iibergeord-
neten Begehrens nach dem externen Mittler zuriick.

Filmasthetische Vermittlung

In der Schlusssequenz von KLEINHOFF HOTEL findet eine dritte Imitationsbewegung
statt, welche die zuvor beschriebenen Begehrenskonstellationen abermals verschiebt.
Im Anschluss an Karls Suizid folgt eine Nahaufnahme von Pascales Gesicht. Pascale
sitzt emotionslos auf einem Sessel und betrachtet den toten Korper ihres Liebhabers.
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Nach einer kurzen Schuss-Gegenschuss Montage zwischen Pascales und Karls Gesicht
folgt eine knapp vier-miniitige Plansequenz, die den Film abschlieft. Die Kamera folgt
hierin Pascale, als sie aufsteht, sich anzieht, im Badezimmer betrachtet (Abb. 10) und
letztlich Karls Zimmer verlisst. In dem Moment als Pascale die Tiir schliefit, endet auch
die zuvor spielende extradiegetische Musik und wir horen innerdiegetische Gerdusche
aus dem Nebenzimmer. Die Kamera schwenkt durch Karls Zimmer und kommt an der
Tiir-Ritze zum Stillstand. Erstmalig erfolgt der Blick durch die Ritze von der anderen
Seite der Tiir aus. Wihrend bis dahin die Blicke durch die Ritze immer von Pascales in
Karls Zimmer gerichtet und bis auf eine Ausnahme an Pascales Blick figiirlich gekoppelt
waren, blickt die Kamera nun eigenstindig zuriick.

Durch den autonomen Kamerablick beobachten wir als Zuschauer_innen, wie Pasca-
le ihren Koffer packt und ihr Hotelzimmer verlisst. Abermals setzt extradiegetische, me-
lancholische Jazz-Musik ein. In einem weiteren horizontalen Schwenk durch Karls Zim-
mer, streift die Kamera die Uberreste der erloschenen Affire, die wie in einem Stillleben
von vergangener Lebendigkeit zeugen und gleichsam die unabwendbare Verginglich-
keit markieren. Die Kamera wirft einen letzten Blick auf den toten Korper Karls, ein Ka-
meragestus, der den Kérper gemeinsam mit den Essens- und Getrinkeresten vom eph-
emer utopischen Exzess in absoluten Stillstand tiberfiihrt. Alles in diesem Zimmer ist
zum Erliegen gekommen. Der Tod taucht den Schauplatz in ein tiefes, melancholisches
Blau. Schliefilich endet der Kameraschwenk am Hotelfenster. Ein Zoom auf die Strafie
folgt der aus dem Hotel heraustretenden Pascale zu einem Taxi, das die Kamera bei sei-
ner Fahrt in den Bildhintergrund perspektivisch begleitet, bis ein Schnitt die Einstellung
und damit den Film beendet.

Mit der Loslosung der Kamera von Pascales Perspektive und der eigenstindig voll-
zogenen Bewegung durch Karls Hotelzimmer zeigt sich in dieser Einstellung eine re-
kursive Schleife mimetischer Begehrenslinien, die das von Girard beschriebene, trian-
gulire Modell erweitert. Bereits in der vorausgegangenen Beschreibung der internen
(Petra) und der externen Mittlerin (Polizei) wurde deutlich, dass die Rolle des Mittlers
nach Girard nicht auf eine singulire Person oder Instanz reduziert werden kann. Im Ge-
gensatz zu einem strikt triangulir konzipierten Verhiltnis muss im Fall von KLEINHOFF
HoTEL von einer Multiplizitit medialer Faktoren ausgegangen werden, welche das Be-
gehren des menschlichen Subjekts prigen, konstituieren und hervorbringen. Wenn wir
in einem nichsten Schritt das figiirlich konzipierte Begehren filmisthetisch verorten, so
lasst sich als drittes Element der Begehrenskonstitution das Begehren des Films als tech-
nisch, historisch und 4sthetisch verfasstes Begehren benennen.

In seiner Lektiire Girards hebt der Philosoph Gunter Gebauer einen Aspekt des
mimetischen Begehrens hervor, den Girard seines Erachtens nicht zu Geniige ausfiihrt,
nimlich die Konzeption eines internen Mediums: »Was der Andere [..] vermittelt, ist
vielmehr etwas Uberpersénliches, das auch unabhingig von ihm existiert: ein internes
Medium« (Gebauer 1992, 330). Nach Gebauer ist dieses interne Medium als Mittler von
Weltinterpretationen mit einem Film vergleichbar: Nicht individualistisch auf singu-
ldre Personen riickfithrbar, wirkt es intersubjektiv und pragt durch das Hervorbringen
von Projektionen und Wunschbildern die menschliche Selbst- und Weltkonstitution.
Das interne Medium ist jedoch nicht vollends vom Menschen entkoppelbar. Es stellt
keinen veridufSerbaren Faktor dar, sondern wirkt eben im Menschen ebenso wie iiber
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ihn hinausgehend. In diesem Sinne ist es als strikt anthropomediale Figur genau zwi-
schen menschlichen und medialen Polen angesiedelt. Es ist zudem vorgingig, bringt es
doch den begehrenden Menschen ebenso wie das zu begehrende Objekt itberhaupt erst
hervor. Nicht nur ist dann der Mittler als Medium zu verstehen. Zusitzlich gibt es im
Konzept des internen Mediums eine Relation, die anthropomedial konzipiert ist, lisst sie
sich doch weder klar der Seite des Mediums noch der des Menschen zuordnen.

Das interne Medium in KLEINHOFF HOTEL fithrt dergestalt zu einer Vielzahl medi-
al determinierter Begehrenskonstellationen zuriick, die im Erotikkino der 1970er-Jahre
fortwihrend reaktualisiert, eigens verhandelt und miteinander verflochten werden. Das
geheime Beobachten, Belauschen und Ertasten, ebenso wie das taktile Kartografieren
von Zwischenorten wie Tiiren, Fenstern oder Vorhingen gehéren zum Medialisierungs-
kodex des filmischen Begehrens und sind von diesem nicht zu externalisieren. Zu Be-
ginn der 1970er-Jahre etablierte sich im italienischen Erotikkino eine regelrechte Norm
des voyeuristischen Beobachtens von Frauen in simtlichen Situationen des Alltags. Als
aussagekriftiges Beispiel kann in diesem Zusammenhang MAL1z1A (Heimtiicke, Salvatore
Samperi, IT 1973) genannt werden. Mit tiber 11 Mio. verkauften Kinotickets war er der er-
folgreichste italienische Film im Jahr 1973 und gehért damit nach wie vor zu den meist-
gesehenen italienischen Filmen (2016 belegt er in dieser Rangliste Platz 11; vgl. Movie-
player 2016). MaL1zIA besteht beinahe ausschliefilich aus Szenen, in denen die Hausan-
gestellte Angela (Laura Antonelli) von dem Hausherren und seinen drei S6hnen in Situa-
tion gebracht wird, in denen diese sie durch Tiirspalten, Fenster oder Gitter beim An-
und Entkleiden (Abb. 16-17), in Szenen sexueller Ubergriffe (Abb. 18-19) oder Mastur-
bationen beobachten konnen. Lediglich die letzte Szene des Films bricht mit der alles
iberlagernden Misogynie des Films. Neben der sowohl verbal als auch isthetisch kon-
struierten Frauenfeindlichkeit, lsst sich hier ein pragendes Beispiel fur die in KLEIN-
HOFF HOTEL wiederzufindende Filmerotik geheimer Wahrnehmungsoperationen aus-
machen. Im Gegensatz zu KLEINHOFF HOTEL wird die mannliche Hegemonie in MALIZ1A
indes nicht dekonstruiert und bleibt ebenso wie der alles umfassende Okularzentrismus
als unumstéBliche Superstruktur bestehen.™®

10 Der Vergleich der weiblichen Protagonistin aus MALIZIA mit Pascale in KLEINHOFF HOTEL ent-
spricht der in Kapitel 3 diskutierten Entwicklung im italienischen Erotikfilm, die Giovanna Maina
und Federico Zecca in Sexual Dystopia and Excess in the Italian Erotic Comedy of the 1970s (2020) be-
schreiben. Die beiden Autor_innen legen dar, dass italienische Erotikfilme zu Beginn der 1970er-
Jahre noch sexuell freiziigige, aber sozial stark limitierte Frauen zeigten. Die sexuelle Offenheit
dieser Frauen lasst sich laut Maina und Zecca als miannliche Utopie einer erfiillten sexuellen Revo-
lution begreifen, da sie zwar mehr sexuellen Spielraum erméglicht, diesen aber grundlegend auf
mannliche Bediirfnisse hin auslegt (vgl. ebd., 107). Dementgegen seien spatere italienische Ero-
tikfilme von aggressiveren, professionelle Rollen und 6ffentlichen Raum in Anspruch nehmenden
Frauen besetzt, die oft zu Impotenz oder zum Tod méannlicher Protagonisten fiihrten (eine ahnli-
che Tendenz lasst sich hinsichtlich brasilianischer Pornochanchadas nachzeichnen, wofiir der in Ka-
pitel 5.5 analysierte Film A MULHER QUE INVENTOU O AMOR [1979] exemplarisch genannt werden
kann). Auf reprasentationspolitischer Ebene ldsstsich Pascale als Beispiel dieser zweiten Phase an-
fithren, doch anstatt ihren Charakter als reine Verkérperung mannlicher Angste und Minderwer-
tigkeitskomplexe anzusehen (was Maina und Zecca den Frauenfiguren der zweiten Phase attes-
tieren), lassen sich wie im vorangegangenen Kapitel dargelegt, anhand von Pascales Begehrens-
strukturen verschiedene Facetten von>Weiblichkeit<herausarbeiten, die nicht auf einen reprasen-
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Abb. 16-19: Minnlicher Voyeurismus als filmdsthetische Konvention.

Quelle: MaL1z1A, Stills.

Von den einzelnen Filmfiguren loslésbar er6finet sich ein filmisches Begehren, das
sich in mimetischen Schleifen selbst reproduziert. Filmerotik, verstanden als internes
Medium im Sinne Gebauers, also als intersubjektive Kraft medialisierten Begehrens ahmt sich
in den 1970er-Jahren in zuvor ungekanntem Maf selbst filmisch nach und etabliert ei-
gene isthetische wie wahrnehmungsoperative und affektive Prinzipien. In einer Kette
von Reproduktionsprozessen bringt sich das filmische Begehren stets von Neuem selbst
hervor, treibt sich an, verdichtet sich immer wieder in einzelnen Filmfiguren wie Pasca-
le, wird von diesen ausagiert, partiell transformiert. Pascales Bewegungen, Blicke, sinn-
liche Wahrnehmungen sind allesamt an einem audiovisuellen Begehrensprinzip orien-
tiert, das sich im Erotikfilm der 1970er-Jahre durch Imitationsschleifen eigens konfigu-
riert hat. Ahnlich wie Don Quijote eine ritterliche Existenz und Mme Bovary eine Leiden-
schaft begehren, die sich im Laufe der Zeit von einzelnen Figuren losgel6st und als me-
diale Konvention herausgebildet hatte, begehrt Pascale eine Erotik, die sich in Filmen als
begehrenswerte Norm verselbststindigt hat. Filmerotik als internes Medium des Kinos
der 1970er-Jahre griindet sich dergestalt in Wahrnehmungsoperationen des verstecken
Sehens, Horens und Ertastens. Es pragt das figiirlich riickgebundene erotische Begehren
der einzelnen Charaktere, ebenso wie das der Zuschauer_innen, lisst sich aber dennoch
als intersubjektive Kraft verstehen, die iiber eine klare Personen-Fixierung hinausgeht.

Bemerkenswert ist dabei, dass sich die von Girard diskutierten Romane vom mime-
tischen Begehrensprinzip keineswegs zu verabschieden versuchen. Vielmehr wenden sie
das mimetische Begehren mit einer solchen Vehemenz an, dass es offenkundig wird und

tationspolitischen Nenner (entweder méannliche Projektionsflache oder feministische Emanzipa-
tionsfigur) reduziert werden koénnen.
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die Relevanz der jeweiligen Mittler nicht linger geleugnet werden kann. Girard fithrt fur
diese Kategorie von Werken die Bezeichnung romanesk ein:

Wir werden im Folgenden jene Werke als romantisch bezeichnen, die die Prasenz des
Mittlers widerspiegeln, ohne sie aufzudecken; den Begriff romanesk wiederum behal-
ten wir jenen Werken vor, die eben diese Prasenz aufdecken. (Girard 2012, 25)

Ahnlich verhilt es sich auch mit KLEINHOFF HOTEL. In dem Moment der Loslésung der
Kamera von Pascales Perspektive tritt das filmische Begehren als eigenstindige Kraft of-
fensiv zu Tage und die Rolle der zuvor latent bleibenden Kamera, als Lust konstituieren-
der und Nachahmungsoperationen sowohl vollfithrender als auch initiierender Korper,
ist nicht linger zu vertuschen.

KLEINHOFF HOTEL kann als Werk angesehen werden, das — dhnlich Girards roma-
nesker Literatur — Figuren der Begehrens-Vermittlung so explizit in den Vordergrund
riicke, dass diese als zentrale Elemente filmischer Erotik in Erscheinung treten. Sowohl
Petra als interne als auch die Polizei als externe Mittlerin und der Film als medienas-
thetischer Mittler prigen das Begehren des Subjekts in einem solch extensiven Maf3e,
dass dieses Begehren ohne die Vermittlungsoperationen nicht vorstellbar wire. Anstatt
erotische Sexualitit als intime, unmittelbare Relation zwischen zwei Personen zu ver-
stehen, wird so erneut die Medialitit des Erotischen als Verflechtung multipler Faktoren
kenntlich. Zwischenmenschliche wie machtpolitische, technische und kiinstlerische Re-
lationierungen lassen ein erotisch-anthropomediales Gefiige entstehen, das von mime-
tischen Begehrensbewegungen zusammengehalten wird.

Die Verschrinkung zwischen Sexuellem und Politischen liegt folglich (entgegen der
Tabubruch-These O'Learys) in der Multiplizitit begehrenskonstituierender Akteur_in-
nen und Medien begriindet. Die Polizei als politischer Machtapparat erweist sich nicht
mebhr als duflerer Feind, der aus dem 6ffentlichen Raum heraus in den intimen Innen-
raum des Hotelzimmers einzudringen droht. Stattdessen ist das polizeiliche Begehren
nach Karl als genuin politisches Interesse immer schon in das Begehren Pascales ein-
geschrieben. Innen- und Aufienraum kippen ineinander und verflechten sich im eroti-
schen Verlangen. Wiirde Pascale Karl auch begehren, wenn dieser nicht (und wenn auch
nur vermeintlich) von der Polizei gesucht witrde? Da die mimetischen Operationen nicht
voneinander abtrennbar sind, lisst sich diese Frage nicht beantworten. Fest stehtjedoch,
dass die Polizei in KLEINHOFF HOTEL zum immanenten Bestandteil filmischer Erotik
avanciert und nicht als externer Feind auftritt, gegen den die intime Beziehung als Riick-
zugs- oder Schutzort ankimpft.

6.5 Epilog: Melancholie und Erotik

Sowohl die Erotik als auch die politische Grundstimmung in KLEINHOFF HOTEL sind
stark von melancholischen Dimensionen eingefirbt. Eine Wesensverwandtschaft zwi-
schen Erotik und Melancholie (insbesondere im Film) lisst sich bereits unabhingig von
der inhaltlichen Ebene hinsichtlich der zeitlichen Struktur und der phantasmatischen
Ausrichtung beider Phinomene verzeichnen.
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In Film Bodies beschreibt Linda Williams - 3hnlich wie spiter Stanley Cavell in
Contesting Tears (1996) — die Sehnsuchtsstruktur des Melancholischen in Form des
melodramatischen Films wie folgt: »[M]elodramatic weepie is the genre that seems to
endlessly repeat our melancholic sense of the loss of origins — impossibly hoping to re-
turn to an earlier state« (1991, 10-11). Nach Williams besteht die zeitliche Ausrichtung des
Melodramas in einem stetigen Zu-spit-Sein (vgl. ebd., 9). Der urspriingliche Zustand,
auf den sich die Sehnsucht und die Fantasie beziehen, ist immer bereits vergangen und
demnach nie erreichbar. In endlosen Wiederholungsschleifen wird diese Vergangenheit
umkreist, betrauert und idealisiert. Sie wird stets als Limes des Handelns und Fiihlens
in Szene gesetzt, ist jedoch als solcher gleichsam unzuginglich.

In einem vergleichbaren Gestus richtet sich die Erotik (wie in Kapitel 5.2 beschrie-
ben) ebenfalls auf einen nie erreichbaren Zustand: Ebenso wie die Melancholie einen
Zustand des verlorengegangenen Ursprungs umbkreist und betrauert, den sie nie wie-
der einholen kann, richtet die Erotik ihre affektiven, narrativen und technischen Vollzii-
ge auf einen Grenzwert ausgefithrter Sexualitit aus (exemplarisch manifest im Orgas-
mus), den sie jedoch ihrerseits immer umgehen, verfehlen oder aktiv verneinen muss.
Der nicht-realisierbare und gleichzeitig immer anvisierte Zustand der Erotik ist dem-
nach in der Zukunft angesiedelt, wohingegen sich melancholische Sehnsucht und Fan-
tasie auf die Vergangenheit beziehen. Wihrend Horror und Pornographie Phinomene
darstellen, die auf ausgefiihrter, drastischer und krasser Prisenz beruhen, lassen sich
Melancholie und Erotik als Phinomene beschrieben, die gerade in einer unmaglichen Pri-
senz in Erscheinung treten und sich auf diese Weise dauerhaft im Modus des Verfehlens
befinden.

Eine solch parallele Ausrichtung auf nicht erreichbare Zustinde in unterschiedli-
chen Zeitebenen lasst sich in KLEINHOFF HOTEL mehrfach beobachten. Die erste ero-
tische Szene zeigt eine Riickblende, in der Pascale in den Erinnerungen an eine Affire
schwelgt. Wie Dominik Graf betont, ist unterdessen bereits in dieser Szene unklar, ob es
sich um eine Erinnerung an eine verflossene oder um eine Vorahnung der sich anbah-
nenden Leidenschaft handelt (vgl. 2009, 250). Unabhingig von der narrativen Funktion,
welche Graf hier beschreibt, lisst sich betonen, dass die Szene — als erstes Ankiindigen
von Erotik fir die Zuschauer_innen - definitiv auf etwas Zukiinftiges, nimlich auf die in
der Filmrezeption zu erwartende Erotisierung verweist.

Abb. 20-22: Die Riick-/Vorausblende der erotischen Begegnunyg.

Quelle: KLEINHOFF HOTEL, Stills.

Vergangenes und Zukiinftiges verschwimmen folglich in einem zeitlich unbe-
stimmten Zustand zwischen bereits Verlorenem und nie Erreichbarem. Mit diesem
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Verschwimmen lisst sich zugleich eine Verschachtelung unterschiedlicher Affizie-
rungslinien verzeichnen: Die Szene regt Vorfreude, positive Erwartungen, Neugierde
an, wird jedoch durch Nahaufnahmen von Pascales Gesicht konterkariert, welches sich
zunehmend in Schmerz und Trauer verfingt (Abb. 20-22).

Auf dhnliche Weise sind auch die Sexszenen zwischen Pascale und Karl im letzten
Drittel des Films von einem abrupten Umschlagen verschiedener Emotionen gekenn-
zeichnet: Von Euphorie, Freude und Ausgelassenheit in tiefe Trauer, Angst und Panik.
Kippmomente dieser Art sind indes nicht nur bezeichnend fiir Erotik, wie beispielswei-
se Georges Bataille ausfithrt, wenn er der Erotik ein immanentes Momentum der Gewalt
und des Todes attestiert (vgl. Bataille 2020 [1957], 31), sondern auch fiir die Melancho-
lie. »In der Melancholie verbinden sich Freude und Leid zu einer Weltsicht, in der sich
Schwere und Leichtigkeit, Sinnlosigkeitsgefithle und Humor verbinden« (Cantzen 2018).

Auch Raymond Klibansky betont in seiner Studie Saturn und Melancholie (2019 [1964])
die Ambivalenzen des Melancholischen: Einerseits am grundlegendsten der vier Sifte
(Blut — Sanguis, Gelbe Galle — Cholera, Schwarze Galle — Melancholia, Schleim — Phlegma)
mit pathologischen Ziigen belegt, wurde die schwarze Galle der Melancholie anderer-
seits bereits ab dem 4. Jhd. v. Chr. als »Krankheit der Heroen« (ebd., 56), der Dichter und
Philosophen bezeichnet (vgl. ebd., 58). Die Melancholie bekam folglich schon frith eine
Aura der Genialitit zugeschrieben. Melancholie und Manie fallen in der (klar minnlich
determinierten) Genialitit zusammen und avancieren erstmals zum Inbegriff der Cha-
raktereigenschaften desjenigen, der nach dem Schénen, Guten und Wahren strebt, darin
jedoch den gesamten Weltschmerz auf seinen eigenen Schultern tragen muss. Die Me-
lancholie steht seither unter »einem Nimbus diisterer Erhabenheit« (ebd., 56).

Der Revolutionir — in KLEINHOFF HOTEL beispielhaft die Figur Karls — erweist sich
ebenfalls als ein von Melancholie und Manie getriebener Hoffnungstrager eines schop-
ferischen und politischen Fortschritts. Und doch sehen wir Karl in KLEINHOFF HOTEL
nicht als Figur der Hoffnung, sondern als animalisches Wesen, gefangen in politischen
Zwingen und innerer Verzweiflung. Gerade weil er iiber die Kapazititen — sowohl die
Gewaltmittel als auch die intellektuellen Fihigkeiten — verfigt, dennoch aber nichts ra-
dikal Neues hervorbringen kann, wird der Terrorist zum Melancholiker.

Auch wenn im Verlauf des Films kurze Momente der Hoffnung auf eine andere Ge-
sellschaft oder ein besseres Leben aufblitzen, sind sowohl Erotik als auch Melancholie
hier zwangsliufig dazu verdammt, in Tod und Aussichtslosigkeit zu miinden. Die sinn-
lichen Verschiebungsoperationen der Erotik, die das Feld des Unsichtbaren in synis-
thetische oder multisensorische Aushandlungsorte verwandeln, 6ffnen zwar ephemere
Moglichkeitsriume, doch die gleichen Verschiebungsoperationen im Sinne staatlicher
Abhor- und Bespitzelungsaktionen fithren zu einer Unsichtbarkeit und gleichzeitigen
Omniprisenz von Macht und Kontrolle. Die Nicht-Realisierbarkeit der erotischen und
die Unerreichbarkeit der melancholischen Sehnsucht zeigen hier keine Utopien auf, son-
dernverweisen im politischen Kontext des linken Terrorismus im Italien bzw. Westeuro-
pa der 1970er-Jahre gerade gegenteilig auf das zwangsliufige Scheitern der potenziellen
Utopie. Der Suizid am Ende des Films und die teilnahmslose Riickkehr Pascales in ihr
biirgerliches Leben bekunden diese Aussichtslosigkeit und proklamieren gleichsam das
Ende der 1968 noch ausgerufenen Hoffnung auf eine Revolution des Privaten wie Politi-
schen, des Intimen wie Gesamtgesellschaftlichen.
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7. Von Agitation bis Nihilismus - Filmerotik
in ECSTASY OF THE ANGELS (1972)

Wie im vorangegangenen Kapitel beschrieben, miissen die Revolutionir_innen als
vormals mythisch aufgeladene Engel, dem Titel LA CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI (Der
Sturz der rebellierenden Engel) gemaf3, im italienischen Kino der 1970er- und 1980er-Jahre
als nunmehr gewalttitige, von Angsten heimgesuchte und gesellschaftlich isolierte
Terrorist_innen unweigerlich in den Tod stiirzen. Unweigerlich klingt hier die an die
christliche Mythologie angelehnte Symbolik Lucifers an, der als abtriinniger Engel gegen
Gott rebellierte und darauthin aus dem Himmel verbannt wurde. Als bemerkenswert
erscheint es daher, dass sich die Parallelisierung zwischen Terrorist_innen und Engeln
beim Wechsel vom in den katholischen Kulturkreis eingebetteten italienischen Erotik-
film hin zum japanischen Pink Film (Pinku Eiga) weiter nachzeichnen lisst. Besonders
auffillig ist die Verwendung des Engelmotivs in Filmtiteln bei Wakamatsu Koji - so u.a.
in VIOLATED ANGELS (Okasareta hakui, Wakamatsu Koji, JPN 1967) und ECSTASY OF THE
ANGELS (Tenshi no kokotsu, Wakamatsu Koji, JPN 1972)' —, wie Jean-Baptiste Thoret in
seiner Einordnung des Regisseurs beschreibt:

In den Filmtiteln Wakamatsus ist oft die Rede von Engeln. Sind es die Engel, die Jakob
auf einer Leiter auf- und absteigen sieht, deren Ende den Himmel beriihrt, und die Lot
vor dem Untergang Sodoms warnen? (Thoret 2020, 27)?

1 EcSTASY OF THE ANGELS ist kein typischer Pink Film, da die geringen Produktionskosten (3 Mio. Yen
=ca. 8000 $ in den 1970ern; 2024 ca. 20 000 $) und das Drehen der Filme abseits grofer Produk-
tionsstudios fir die Klassifizierung entscheidend sind. EcSTASY OF THE ANGELS hingegen wurde
in Kooperation mit der Art Theatre Guild produziert, welche fiir Arthouse Produktionen bekannt
ist (vgl. Hirasawa 2012). Da Wakamatsu jedoch als beispielhafter Pink Film-Regisseur gilt und Ec-
STASY OF THE ANGELS eine Vielzahl von thematischen wie dsthetischen Uberschneidungen zum
klassischen Pink Film der1960er- und 1970er-Jahre aufweist, ist es trotzdem folgerichtig, den Film
im Kontext des Produktionszyklus des Pink Films zu verorten.

2 Original: »ll est souvent question d’anges dans les titres des films de Wakamatsu, s’agit-il de ces
anges que Jacob voit monter et descendre sur une échelle dontle bout touche le ciel et qui viennent
prévenir Lothe de la chute de Sodome?«
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Als radikalster Regisseur des Pink Films gelingt es Wakamatsu in seinen Filmen eine bei-
spielhafte Verkniipfung von Erotik und Politik zu vollziehen, die bis zu den Grundan-
nahmen der die 1960er- und 1970er-Jahre prigenden Idee von einer durch die sexuel-
le Revolution zu erreichenden politischen Revolution reicht. Als letzter, sich nicht von
der japanischen United Red Army (Rengo Sekigun, nachfolgend URA) distanzierender Re-
gisseur positionierte sich Wakamatsu in Interviews durchweg klar auf der Seite linker
Terrorist_innen, galt als filmischer Agitator und gleichsam 4sthetischer Vorreiter stu-
dentischer Bewegungen: »Ich unterstiitze die URA. [...] Wenn man etwas verindern will,
muss man unweigerlich etwas opfern«® (Wakamatsu 2020 [1972], 66).

Rezipiert man heute Texte des Regisseurs aus den 1960er- und 1970er-Jahren, so zeigt
sich eine hochgradige Ambivalenz zwischen Widerstindigkeit und Selbstglorifizierung,
zwischen der Kritik an der US-amerikanischen Kriegs- bzw. Aufriistungspolitik und der
antisemitischen Rechtfertigung von Gewalt, insbesondere gegen Israel (vgl. Wakamatsu
2020 [1973], 71-75), sowie zwischen konzeptuellen Uberlegungen zur kérperlichen Pri-
senzerfahrung durch filmische Erotik und einer frappierenden Ausklammerung der Ge-
waltdarstellungen, mit welcher ebendiese Erotik bei Wakamatsu einhergeht (vgl. Wa-
kamatsu 2020 [1968], 59).

In einer ersten Anniherung méchte ich nun die These Thorets zu den Engelsfiguren
in Wakamatsus Filmtiteln genauer in den Blick nehmen. Die Engel der biblischen Jakobs-
erzihlung ebenso wie in der alttestamentlichen Erzihlung von Lot und dem Fall Sodoms
sind wesentlich positiver konnotiert, als die rebellierenden Engel im Paradies, auf die LA
CADUTA DEGLI ANGELI RIBELLI verweist. Es sind Engel, die itber die Himmelsleiter eine
Verbindung zwischen Menschen- und Gottesreich schaffen oder sich an den Ort der Siin-
de begeben, um gottesfiirchtige Menschen vor dem Tod zu bewahren. Die Frage nach der
Ubertragbarkeit westlich konnotierter Symbolwelten auf japanische Filme vorerst aus-
geklammert, deckt sich eine solche Assoziationskette mit der eindeutigen Positionie-
rung Wakamatsus auf der Seite japanischer Linksterrorist_innen. Es lief3e sich ein Bild
der engelsgleichen Terrorist_innen nachzeichnen, die vom gesellschaftlichen Elend in
die Utopie hiniiberfithren und deren Anschlige durch ein iibergeordnetes Ziel im Kampf
gegen Ungerechtigkeit und Unterdriickung umfassend rechtfertigbar wiren.

Einem solch einseitigen Bild entsprechend, wurde insbesondere ECSTASY OF THE
ANGELS bei seinem Erscheinen als politisch eindeutiger Agitationsakt gewertet, der
die Taten von Terrorist_innen glorifiziere und, mehr noch, zu ihnen anstachele, wie
Wakamatsu in einem Interview beschreibt:

EcsTAasy oF THE ANGELS hat sich in eine Art Kriegserklarung an Tokio verwandelt. Vor
dem Kinostart wurde eine Bombe in der Polizeistation in Shinjuku platziert, in derauch
eine Bombe im Film explodiert [..]. Nach der Besetzung der Asama-Hutte durch die
URA organisierte sich eine Bewegung, die den Film verbieten wollte, mit der Begrin-
dung, dass ECSTASY OF THE ANGELS Extremisten zur Tat anstiften wiirde. (Wakamatsu
in einem Interview mit Hirasawa 2020, 160)*

3 Original: »Moi, je soutiens I’Armée Rouge Unifiée. [..] Si on veut changer des choses, il faut inévi-
tablement sacrifier quelque chose.«

4 Original: »LExtase des anges s’est trasformé en une sorte de déclaration de guerre adressée a Tokyo.
Avant de la sortie en salles, une bombe a été posée dans le méme poste de police de Shinjuku que
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Der Asama-Sanso Vorfall®, auf den sich Wakamatsu hier bezieht, ereignete sich zwischen
dem 19. und dem 28. Februar 1972 — nur wenige Wochen vor dem Erscheinen des Films
am11. Mirz1972. Der Vorfall bezeichnet eine Geiselnahme durch Mitglieder der URA, die
auf eine interne Siuberungsaktion folgte, bei der 15 Mitglieder und ein Nicht-Mitglied
auf brutale Weise ermordet wurden (neun wurden zu Tode geschlagen, sechs weitere an
Biume gefesselt, wo sie erfroren). Auf der Flucht vor der anschlieflenden Polizeirazzia,
verbarrikadierten sich fiinf der URA Mitglieder in einer Berghiitte unter dem Vulkangip-
fel des Asama (der Asama-Hiitte) und nahmen deren Bewohnerin als Geisel. Zehn Tage
lang entwickelte sich ein zihes Kriftemessen zwischen Polizei und URA, das mit dem
Stiirmen des Hauses durch die Polizei, dem Tod zweier Polizisten sowie eines Zivilisten
und der Gefangennahme der Terrorist_innen endete. Als Besonderheit gilt zudem die
iiber zehn Stunden andauernde Fernseh-Live-Berichterstattung von der Asama-Hiitte
am Tag des polizeilichen Zugriffs, der tiber 90 % der Japaner_innen mit Fernsehgerit
beiwohnten. Der Asama-Sanso Vorfall wurde dadurch zu einem Ereignis von nationaler
Tragweite und schrieb sich tief in das kollektive Gedachtnis Japans ein (vgl. Schreiber
1996).

Die zeitliche Nihe der Filmpremiere zum Asama-Sanso Vorfall fithrte anschliefdend
zu einer kontroversen Debatte iiber ECSTASY OF THE ANGELS, die den Film, noch iiber
sein bereits politisch aufgeladenes Narrativ hinaus, in die Nihe zur URA riickte. Ahn-
lich wie im Fall von KLEINHOFF HOTEL mit seiner unmittelbaren, zeitlichen Nihe zur
Entfithrung Aldo Moros durch die Brigate Rosse, lisst sich auch ECSTASY OF THE ANGELS
nicht losgel6st von den konkreten politischen Ereignissen im Japan der 1970er-Jahre be-
trachten. Vielmehr ist bei beiden Filmen erstaunlich, wie unverziiglich sie terroristische
Vorfille in filmische Narrative verwandeln, vergehen doch oftmals Jahre, bis politische
Ereignisse, wie terroristische Anschlige, Einzug in eine filmische Verarbeitung finden.
In diesem Sinne miissen beide Filme als zeitgendssischer Bestandteil des Revolutions-
und Terrorismusdiskurses der jeweiligen Linder angesehen werden, anstatt als von die-
sen losgeldste, nachtrigliche mediale Aufbereitungen zu fungieren. Dabei stehen sie in
einem starken Wechselverhiltnis zu tatsichlichen Ereignissen und beeinflussen diese
ebenso rekursiv, wie sie aus ihnen hervorgehen.®

In Anbetracht dieser zeitlichen wie politischen Nihe zu tatsichlichen Ereignissen,
die noch dazu Menschen das Leben kosteten, sowie der starken Positionierung Wa-
kamatsus in Interviews und Zeitungsartikeln — Wakamatsu rechtfertigte den Asama-
Sanso Vorfall und bezeichnete ihn als notwendig, da er »viele Elemente erhellt habe«

celui qui explose dans le film [..]. Pour suite a 'occupation du chalet d’Asama par '’Armée Rouge
Unifiée, un mouvement visant a interdire le film s’est organisé, prétextant que L'Extase des anges
incitait les extrémistes a passer a l'acte.«

5 Der Begriff Vorfall ist hier direkt aus dem Japanischen (Asama sanso jiken) itbernommen.

6 So beschloss Adachi Masao, der Drehbuchautor von EcsTASY OF THE ANGELS und langjahrige Weg-
gefahrte Wakamatsus kurze Zeit nach der Fertigstellung des Films selbst zur Japanischen Roten
Armee (JRA) iberzuwechseln und in den Untergrund zu gehen, da das Projekt, einen gesellschaft-
lichen Umsturz tiber die filmische Intervention herbeizufithren (also die dsthetische Differenz ab-
zuschaffen) seines Erachtens gescheitert war. Nach 28 Jahren im Libanon wurde er nach Japan riick-
tberfiihrt, um hier eine Gefangnisstrafe abzusitzen. Nach anderthalbJahren wurde er wegen guter
Fiihrung freigelassen und begann erneut Filme zu drehen, was er bis heute auch weiterhin tut.
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(2020 [1973], 73) - stellt sich unweigerlich die Frage nach dem analytischen Umgang mit
ECSTASY OF THE ANGELS. Wie stark schreibt sich die Stimme des Regisseurs (und des
Drehbuchautors Adachi Masaos) in die Filmerfahrung ein? Wie stark lisst sich von ihr
abstrahieren? Kann ein Film, der bei seinem Erscheinen als politischer Agitationsake, als
Aufruf zum Terrorismus verstanden wurde, in rein dsthetischen Parametern untersucht
werden? Oder andersherum gefragt: Bestitigt man nicht unweigerlich die eminente —
und vom Regisseur vermutlich intendierte — Selbstinszenierung, wenn man die Stimme
Wakamatsus in die Filmanalyse einbezieht, insbesondere dann, wenn man sie anderen
Regisseur_innen im Hinblick auf ihre Filme versagt?

The difficulty of talking about Wakamatsu is caused by the complexity of the political
situation, but if one acknowledges this difficulty then Wakamatsu can be said to be a
rare breed of filmmaker whose films of the past can narrate the actuality of the period.
(Hirasawa 2012)

Die im Folgenden zu entwickelnde These lautet demgegentiber, dass sich in der Abwen-
dung von Wakamatsus Texten und in der Hinwendung zu ECSTASY OF THE ANGELS ein
weitaus ambivalenterer Erfahrungsraum auftut, ein dsthetischer Erfahrungsraum, der
eine einseitige Affirmation der Aktionen der URA im Speziellen und linker Terrorist_in-
nen im Kontext der 1970er-Jahre im Allgemeinen gerade nicht ermdglicht. Vielmehr las-
sen sich mit und durch EcSTASY OF THE ANGELS Fragen nach dem Spannungsverhilt-
nis zwischen Sexualitit und Politik, zwischen Individualitit und Kollektivitit sowie zwi-
schen Utopie und Nihilismus auf divergierenden Ebenen verhandeln, wie ich in diesem
Kapitel zu zeigen versuche. Es gilt demnach zu fragen, ob und wie der Film durch die
Widerspriichlichkeiten, die sich in der dsthetischen Erfahrung auftun, den einseitigen
Dogmatismus konterkariert, in welchen sein Regisseur sprachlich immer wieder ver-

falle.

7.1 Which battle? Which self?

Im Off der Opening Credits horen wir eine Frau, die, begleitet von einer Gitarre, ein
melancholisches Lied singt. In der Uberblendung von den japanischen Kanjis der Cre-
dits zum ersten Filmbild, sehen wir das dazugehorige Portrait einer jungen Japanerin
in schwarzem Abendkleid (Abb. 1). Das Kleid erinnert an die Fransen-Mode, die seit den
1950er-Jahren als Signum der 1920er-Jahre gilt, und auch die starken schwarz-weifd Kon-
traste tauchen das Bild in eine nostalgische Atmosphire, indem sie auf die Asthetik des
Film Noir und seine Reminiszenzen an den expressionistischen Stummfilm zuriickgrei-
fen.

The crying swallow flies at dawn. In the streets at daybreak leaves flutter in the wind.
I throw a tiny flame towards bright crimson blood. In any barren field. Burn the dawn!

7 Original: »)e pense que>l'incident d’Asamacétaitjustifiable, que cetincident-l1a a éclairci beaucoup
d’éléments«.
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Burn the streets to the dawn! This is fire, oh fire, this is... our silent battle front. (Auszug
aus dem Eroffnungslied von ECSTASY OF THE ANGELS)

Ein Schnitt folgt und wechselt von der Nahaufnahme der Singerin hin zu einem Tisch,
an dem drei Minner und eine Frau sitzen (Abb. 2). Die Singerin ist weiterhin im Hin-
tergrund zu sehen und ihr Lied durchzieht die Akustik der Szene, doch im Fokus ste-
hen nunmebhr die vier Personen am Tisch. Die Midnner tragen allesamt Anziige, zwei von
ihnen Sonnenbrillen, und auch die Frau zeichnet sich in hochgeknépftem Hemd und
Blazer durch — im Kontrast zu der Singerin maskuliner — Eleganz aus. Es ist ein bour-
geoises Setting in einer vornehmen Bar, das zudem von westlichen Stilelementen wie der
Kleidung und der Film Noir Asthetik gepragt ist.

Abb. 1: Friday als Singerin auf der Bithne.
Abb. 2: Die Revolutionsfiihrer_innen.

ADbDb. 3: Fall, im Hintergrund Friday.

Abb. 4: Die Vogelperspektive auf die Barszene.

Quelle: ECSTASY OF THE ANGELS, Stills.

Wie sich im Verlauf des Films herausstellen wird, handelt es sich bei den vier Per-
sonen am Tisch um fithrende Figuren der Four Seasons Society, einer fiktionalen linkster-
roristischen Gruppe. Die Gruppe ist stark hierarchisch organisiert: Die Fithrung iiber-
nimmt The Year, eine Figur, die im Film selbst nicht in Erscheinung tritt, sondern abstrakt
und entpersonalisiert aus dem Off die Regeln setzt. Dem Jahr sind die vier Jahreszeiten
als nichste Hierarchieebene untergeordnet. Fall (Aresa Yuki; die elegante Frau am Tisch)
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befehligt ihre eigene Untergruppe, bestehend aus den Monaten. Ihr gegeniiber sitzt Oc-
tober (Yoshizawa Ken), ein weiterer Protagonist des Films, dem wiederum die einzelnen
Tage, Monday (Honda Tatsuhiko), Saturday (Onogawa Kézaburd) und Friday (Yokoyama
Rie; die Frau auf der Bithne) untergeordnet sind.

Im weiteren Verlauf der Szene wechseln einander Nahaufnahmen der singenden
Friday mit Zooms auf Fall (Abb. 3) und October sowie Halbtotalen des Tisches und
Totalen des Raumes aus der Vogelperspektive (Abb. 4) ab. Hierbei finden die Elemente
auf der Bildebene oftmals Entsprechungen in dem Lied. Zu der Liedzeile »I throw a tiny
flame towards bright crimson blood« verbrennen die Revolutionsfithrer_innen Zettel
in einem Aschenbecher und als Friday von der »silent battle front« singt, wechselt die
Kamera in die Vogelperspektive und zeigt die leere Tanzfliche der Bar. Obgleich Friday
das stumme Schlachtfeld in ihrem Lied mit Straflenschlachten verkniipft, eréfinet
sich durch die Verbindung mit der Bildebene eine weitere Konnotation, welche ebenso
die Bar bzw. den Tisch — mitsamt der schweigenden Personengruppe — als stummes
Schlachtfeld ausweist. Bereits in dieser Eroffnungsszene dringt sich die Frage auf, wer
hier eigentlich gegen wen kimpft. Besingt Friday den Kampf ihrer Gruppe gegen Polizei
und politische Machthaber_innen? Oder besingt sie vielmehr den internen Kampf der
Terrorist_innen, gegen die eigens auferlegten hierarchischen Strukturen, gegen den
eigenen (westlichen) Elitarismus, der aus Kleidung und Setting spricht?

Nachdem die vier Personen, eine nach der anderen, den Tisch verlassen haben, be-
endet die aus der Vogelperspektive aufgenommene, und dadurch an Bilder einer Uber-
wachungskamera erinnernde Totale des Raums die Szene. Die nichste Einstellung istim
Gegensatz zum Filmbeginn tiberraschend in Farbe gedreht und zeigt die Nahaufnahme
von Falls Gesicht, die ein kontrastierendes Nahe-/Distanzverhaltnis zur vorherigen To-
tale eroffnet. Falls Gesichtistin einem lustvollen St6hnen verzerrt, sie hat gerade Sex mit
October.

Dass erotische Szenen als Farbfilmpassagen gedreht werden, stellt ein etabliertes
Stilmittel der Pink Filme dar. Aufgrund der geringen Budgets waren die Filmschaffenden
bis in die 1970er-Jahre oftmals gezwungen, auf schwarz-weifd Material zu drehen, doch
in den Sexpassagen wurden Farbfilme eingefiigt, die zu regelrechten Farbexplosionen
fithrten, wie Jasper Sharp ausfithrt:

Die geringen Budgets sorgten fiir eine der ersten stilistischen Besonderheiten der Pin-
ku-Eiga-Filme: Zunachst in Schwarz-Weifs gedreht, entstanden nach fiinfJahren Filme
mit Farbfilmpassagen. Auf diese Weise ereigneten sich auf den Leinwidnden wihrend
der aufregendsten Szenen regelrechte Farbexplosionen. (Sharp 2018)

Offentlicher und privater Raum, Film Noir und Farbfilm-Asthetik, Totale und Nahauf-
nahme, stilisierte Kostiime und Nacktheit: Die zwei Szenen kénnten sich in ihrer Kon-
trastierung kaum stirker gegeniiberstehen. Doch neben den offenkundigen Gegensit-
zen finden sich vor allem auf der sprachlichen Ebene Elemente wieder, die bereits in der
Anfangsszene aufgerufen wurden. Frontal aus der Aufsicht aufgenommen und direkt in
die Kamera blickend, er6finet Fall mit dem Satz »I can see it. The firel«, den Dialog mit
October (Abb. 5). Die Symbolik des Feuers zieht sich dabei als verbindendes Element zwi-
schen Revolution und Sexualitit durch den gesamten Film: Feuergefechte mit der Poli-
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zei, das Explodieren von Bomben und In-Brand-Setzen der Strafien finden sinnbildliche
Entsprechungen in der explosiven Hitze des Sexes. Wihrend des Aktes diskutieren Fall
und October iiber ihre jeweiligen Rollen: »Even in bed, I am October and you are Fall«,
wirft October ein und als Fall ihn auffordert, sie in den Arm zu nehmen, fragt er sie, ob
dies ein Befehl von ihr oder einer des Jahres sei.

Wihrend — wie im vorangegangenen Kapitel ausgefithrt — das sexuelle Begehren der
einzelnen Figuren in KLEINHOFF HOTEL von politischen Begehrensstrukturen gepragt
ist, macht die erste erotische Szene in ECSTASY OF THE ANGELS deutlich, dass es hier
iiberhaupt keine Ebene der Personlichkeiten oder ihrer Sexualititen mehr gibt, die sich
auferhalb des Politischen abspielen kénnte. Die Charaktere gehen vollends in ihren po-
litischen Rollen auf; selbst in Momenten der intimen Zweisamkeit treten sie nicht aus
ihnen hervor. Ebenso wie die Four Seasons Society symbolisch durch die quasi-natiirli-
che, unhintergehbare Totalitit der vier Jahreszeiten kein (zeitliches) AuRerhalb der po-
litischen Struktur kennt, sind auch die innerlichsten Momente, Emotionen und Imagi-
nationssphiren der einzelnen Mitglieder umfassend von der politischen Makrostruktur
vereinnahmt. Sexualitit ist ebenso Teil des politischen Kampfes der Figuren wie Erotik
Teil der politischen Asthetik von ECSTASY OF THE ANGELS ist.

Die wihrend des Sexes zwischen Fall und October ablaufende Diskussion itber das
Ineinanderfallen von (vermeintlich individueller) sexueller Lust mit internalisierten Rol-
len einer politischen Makrostruktur bringt dabei beispielhaft die gesellschaftliche Dis-
kussionen iiber (sexuelle) Subjektivitit und (institutionelle) Kollektivitit zur Anschau-
ung, die im Japan der Nachkriegszeit intensiv gefithrt und nicht zuletzt in Filmen der
Zeit ausgehandelt wurden. Im Hinblick auf diese Diskussionen und ihre filmischen Aus-
drucksformen lassen sich verschiedene Schritte nachzeichnen, die es zu verstehen gilt,
um die zuvor beschriebene Szene im (film-)historischen Kontext einordnen zu kénnen.

Wie Isolde Standish in ihrer Monographie Politics, Porn and Protest. Japanese Avant-Gar-
de Cinema in the 1960s and 1970s (2011) darlegt, war die Nachkriegsgeneration Japans von
einer starken Hinwendung zu Paradigmen der Subjektivitit gekennzeichnet. Diese Ten-
denz schlug sich sowohl in philosophischen und politischen Debatten, als auch derlite-
rature of the flesh« (nikutai bungaku), und insbesondere der sun-tribe Jugendsubkultur
(taiydzoku) mit Filmen wie SEASON OF THE SUN (Taiyo no kisetsu, Furukawa Takumi, JPN
1956) oder CRAZED FRUIT (Kurutta kajitsu, Nakahira Ko, JPN 1956) nieder. Als »nihilisti-
sche Jugend«wandte sich die sun-tribe Kultur gegen Pflicht- und Moralverstindnisse der
Elterngeneration. Vorerst als Begriff fiir die junge Nachkriegsgeneration reserviert, be-
zeichnete sun-tribe in den spiten 1950er-Jahren zunehmend ein eigenes Filmgenre, das
durch die Fokussierung auf korperliche Exzesse, Rhythmus und trendige Stilelemente
auffiel:

[Rlich, bored, and vicious characters [..] embodied all that Japan’'s postwar disillu-
sioned youth desired, and that Japan’s new conservative government feared: absent
parents and an excess of money, leisure, and sex. (Raine 2005)

Die Fokussierung auf Subjektivitit und Individualitit resultierte dabei erstens aus der
Frustration iiber tradierte gesellschaftliche Modelle der sozialen und politischen Kon-
trolle und zweitens aus der Notwendigkeit, Schuldfragen an Paradigmen der subjekti-
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ven Entscheidungsgewalt riickzubinden, um die Verbrechen des Krieges thematisieren
und aufarbeiten zu kénnen. Der japanische Imperialismus basierte auf der, bis zur Auf-
opferung reichenden, Auflésung des Individuums im Kollektiv — zugespitzt in der Logik
der kamikaze Truppen — und forderte entsprechend die Negation jeglicher Individuali-
tit und Autonomie. Das System der vollstindigen Integration des Individuums in das
Gesellschaftskollektiv war mit der Niederlage Japans im Zweiten Weltkrieg gescheitert.
Dem daraus resultierenden Gefithl der Desillusionierung begegnete die junge Generati-
on Ende der 1950er-Jahre mit der Suche nach Werten der individuellen Autonomie (shu-
taiseiron) und der subjektiven Freiheit.® Diese Werte wurden als neue Wahrheiten im
Korper gesucht und eng mit dem Ausdruck sexuellen Begehrens verwoben (vgl. Standish
2011, 16).

Standish sieht den Begriff der Subjektivitit der japanischen Nachkriegsgeneration
dabei stark vom franzosischen Existenzialismus, und explizit von Sartre, beeinflusst. So
hielt das franzésische Modell der Subjektivitit eine willkommene Alternative zum Mo-
dell des Individualismus der als Besatzer_innen empfundenen US-Amerikaner_innen
bereit. Jean-Paul Sartre und Simone de Beauvoir besuchten zudem 1966 Japan, Sartres
La Nausée stand 1946 auf den Top-Ten Bestseller Listen des Landes. Regisseure der sich
in der Nachkriegszeit etablierenden Avantgarde, wie Yoshida Yoshishige, nannten seine
Werke explizit als philosophische Referenztexte (vgl. Standish 2011, 20).°

In ihrem Aufsatz Pink Film, Red Politics (2015) greift Sarah Hamblin die historische
Einbettung Isolde Standishs auf und fiihrt sie mit Bezug auf den Nachkriegsfilm der sun-
tribe Kultur weiter aus:

The traditional valuation of spirit (seishin) over body (nikutai) was thus reversed, pri-
oritizing bodily instinct and physical desire to counter both the wartime logic of sacri-
fice and the regulation of bodies as a means of ideological indoctrination. In place of
obedient, disciplined bodies regulated through fealty to the nationalist body politic,
Japanese cinema substituted increasingly autonomous, rebellious bodies driven by in-
dividual desire. (ebd, 124)

Das Fokussieren individueller, korperlicher Bedirfnisse fithrte, wie Hamblin weiterge-
hend beschreibt, in den 1960er-Jahren zu der Idee einer radikalen Subjektivitit, die als Aus-
gangspunkt jeder Revolution angesehen wurde:

8 Wie Julian Victor Koschman in seiner Studie Revolution and Subjektivity in Postwar Japan (1996) be-
schreibt, fithrte die Ablehnung sozialer und politischer Makrostrukturen auf diese Weise zu einem
»negative concept of individuality« (Koschman 1996, 137). Die Negativitit dieses Individualismus-
Konzepts beruht, nach Koschman, auf einer antisozialen Ablehnungshaltung, die sich unter ande-
rem in der Illusion von individueller Undurchlassigkeit und Freiheit niederschlug.

9 Erste internationale Abhandlungen des japanischen Nachkriegskinos, fiir welche vor allem David
Dessers Monographie Eros plus Massacre (1988) tongebend war, befassten sich in diesem Sinne um-
fassend mit dem Verhiltnis des japanischen Avantgarde Kinos zum franzdsischen Existenzialis-
mus. Diese Tendenz wurde wiederum von spateren Autor_innen als westlicher Blick kritisiert und
(internationale) Filmanalysen orientierten sich vermehrt an japanischen Theorien und konkreten
politischen Ereignissen.
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[TIhe overarching goal was >self-revolutions, an objective to be achieved through the
twin process of self-liberation (freeing the self from systems of social control) and of
self-reflection (critiquing the self for complicity with privilege). [..] [R]levolution began
with the individual (ebd.).

Ausgangspunkt der Selbst-Revolutionierung war wiederum die sexuelle Lust. Als ver-
meintlich »spontaneous and unbounded expression of subjective experience« (ebd., 125)
versprach die sexuelle Lust den Ankerpunkt fiir den Bruch mit sozialer Regulierung und
politischer Normbildung zu konstituieren: »Sex was symbolically imagined as the ulti-
mate expression of subjective desire and the most manifest defiance of social regulation
and state control« (ebd.).

Dass ein solches Verstindnis von Sexualitit als Ausdruck von Spontanitit, Autono-
mie und liberaler Individualitit zwangslaufig zum Scheitern verurteilt ist und dass ein
bedingtes Maf3 an Subjektivitit nur iiber den Prozess der Anerkennung multipler Pri-
gungen und Einflisse auf das eigene Begehren erreicht werden kann, lieRRe sich an die-
ser Stelle wie in Kapitel 6.4 unter Riickbezug auf René Girards Konzept des mimetischen
bzw. trianguliren Begehrens argumentieren (vgl. Girard 2012 [1961]). Der Riickgriffist an
dieser Stelle jedoch nicht notwendig, da die japanische Filmgeschichte selbst den glei-
chen Schluss nahelegt. Wie Hamblin weiter vor dem Hintergrund von Standishs Lektiire
argumentiert, kann der Pink Film auch und gerade als Pervertierung des Nachkriegside-
als der sexuellen Selbst-Revolutionierung angesehen werden, schlachtete er dieses doch,
unter teils grausamen Vorzeichen, fiir den minnlichen Lustgewinn aus. Die Idealisie-
rung des spontanen Begehrens fithrte — so lief3e sich folgern - in die offenkundig patri-
archale Pervertierung.

Wie nun verhilt sich EcSTasy OF THE ANGELS zu dem komplexen Diskurs der se-
xuellen Selbst-Revolutionierung als Ausgangspunkt fiir die linke Gesellschaftsrevoluti-
on? Anhand der zuvor aufgerufenen erotischen Szene lisst sich der Film seinerseits als
Kritik, oder zumindest als eigenstindiges Infragestellen, der sexuellen Selbst-Revoluti-
on und des durch Begehren ausgedriickten Individualismus lesen. Wenn es wie in die-
ser Szene kein Selbst gibt, das zur Existenz aufierhalb von politischen Strukturen fihig
wire, wenn die Charaktere selbst in der intimen Zweisamkeit ihre Code-Namen nicht
ablegen kénnen, um ein vermeintlich wahres Ich in einer von gesellschaftlichen Struktu-
ren befreiten Subjektivitit zum Ausdruck zu bringen, dann gibt es auch kein Selbst, das
durch die Hinwendung zur Leiblichkeit revolutioniert werden kénnte.

Diese erste Feststellung erscheint paradox, schlief3t doch unweigerlich die Frage an,
warum Wakamatsu sich so intensiv der erotischen Filmsprache bedient und diese an
seine eigenen Ideale der politischen Revolution riickbindet, wenn seine Filme gleichzei-
tig die Moglichkeit der politischen Revolution durch die Revolutionierung des sexuellen
Ichs verneinen. Wakamatsu selbst kommentiert sein Interesse an filmischer Erotik aus
einer grundlegenden Neugierde zum Verbotenen und Tabuisierten heraus: »Tatsdchlich
erscheint Nacktheit in meinen Filmen, weil man sie prinzipiell nicht zeigen soll. Aus die-
sem Gefithl heraus entsteht der Reiz« (2020 [1973], 71).*°

10  Original: »En fait, la nudité apparait parce quen général il ne faut justement pas la filmer. Cest de
ce sentiment que vient I'excitation.«
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Entsprechend dieser, mehr am Spiel mit Tabus, denn an utopischer Hoffnung in-
teressierten Filmerotik zeigt sich in der ersten Sexszene deutlich, dass mit der Erotik
ein ambivalentes Affektregister verbunden wird, das einer politischen Idealisierung ent-
gegensteht — eine Tendenz, die bei Wakamatsu oftmals in dezidierte Negativitit um-
schligt, wie Hamblin betont:

Given the atmosphere of sexual liberation and the titillating dictates of soft-core
pornography, one might expect Wakamatsu’s films to be a heady celebration of the
revolutionary pleasures of sex. In fact. They're quite the opposite: boredom, impo-
tence, sadism and rape predominate, as does a sense of powerlessness, frustration,
and desperation. (Hamblin 2015, 125)"

Unabhingig von diesem potenziellen Paradox und dem hinterfragbaren Wahrheitsge-
halt der Selbstbeschreibung Wakamatsus lasst sich vorerst festhalten, dass ein eindeu-
tiges Bejahen der sexuellen Selbstrevolutionierung im Sinne der sun-tribe Jugendkultur
hier nicht stattfindet und dass auch politische Machtstrukturen nicht eindimensional
auf der Seite des Staates, der Polizei und der US-amerikanischen in Japan stationierten
Truppen, sondern ebenso in der hierarchischen Strukturierung linksradikaler Organisa-
tionen verortet werden. Eine simplifizierte Gleichung, welche die positiv konnotierte se-
xuelle Freiheit des Individuums als Gegenmodell zum negativ konnotierten politischen
Uberbau in Stellung bringt, geht hier nicht auf.

7.2 Der personliche Kampf als Selbstbefriedigung

Die in Farbe und vor allem in (Medium) Close-ups gedrehte erotische Szene (Abb. 5) en-
det abermals in einem starken Kontrast. Das anschlieRende Bild ist durchzogen von ei-
nem Stacheldrahtzaun, der vom linken Bildrand eine Kerbe in den Raum schligt. Aus
dem Hintergrund fahren Autos dem umziunten Bereich entgegen (Abb. 6). Die Einstel-
lung ist erneut in Schwarz-Weifd gedreht und weist durch die Aufsicht aus der Totalen
zusitzliche Parallelen zur letzten Einstellung aus der Bar auf (Abb. 2). Die Parallele ent-
spricht einer ortsspezifischen Verschiebung: Wihrend in der Bar-Szene das Besingen
der silent battle front noch mit der leeren Tanzfliche als Ort bourgeoiser Vergniigungen

1 Dass die wiederholte Darstellung von (Gruppen-)Vergewaltigungen bei Wakamatsu als essentiel-
ler Bestandteil eines solch negativ gefassten Bildes von Erotik fungiert, fihrt in der Besprechung
seiner Filme zu dem erwartungsgemafen und (berzeugenden Vorwurf der Misogynie. In ECSTASY
OF THE ANGELS ist eine Vergewaltigung zu sehen, auf die ich spater zu sprechen komme, welche
gleichzeitig mit der Folter von Mannern einhergeht und somit um die Attestierung einer grundle-
gend gewaltvollen Asthetik erginzt werden muss. In anderen Filmen richtet sich die Gewalt hinge-
gendezidiert gegen Frauen (was einer Norm des Pink Film entspricht) und muss dementsprechend
als durchaus problematisch benannt werden, wie unter anderem Sarah Hamblin und Isolde Stan-
dish betonen (vgl. Standish 2011, 104ff. und Hamblin 2015, 125). In Bezug auf den Pink Film in einem
breiteren Kontext argumentiert zudem James Alexander, dass die exzessive Gewalt gegen Frauen
teilweise als Kompensation fiir den ausbleibenden sexuellen Exzess fungierte: Wo expliziter Sex
tabuisiert ist, miisse explizite Gewalt die affektive Entladung gewahrleisten (vgl. Alexander 2003,
157).



7. Von Agitation bis Nihilismus - Filmerotik in ECSTASY OF THE ANGELS (1972)

und dem Tisch der Revolutionir_innen als politischem Schachfeld verbunden wurde,
erweist sich, vermittelt durch die visuelle Analogie, die mit Stachelzaun eingegrenzte,
menschenfeindliche Umgebung als Schlachtfeld im eigentlichen Sinne.

Abb. 5:I can see it. The fire!
Abb. 6: Der Uberfall auf das Waffenlager.

Quelle: ECSTASY OF THE ANGELS, Stills.

Bei dem umziunten Gelinde handelt es sich um einen US-amerikanischen Mili-
tarstittzpunke. October und seine Revolutionire steigen bewaffnet aus den Autos und
schleichen um den Zaun, Friday (als einzige Frau) bleibt im Auto sitzen. Da die Kamera
nun die Perspektive gewechselt hat und vom Inneren des umziunten Raums zu den
Minnern hinausfilmt, wirkt es, als seien diese vom Zaun ein- und nicht ausgeschlossen.
Die Gruppe ist gekommen, um Sprengstoff zu stehlen. Vorerst liuft dabei alles nach
Plan, doch auf dem Riickweg zu den Autos werden sie von Wachminnern iiberrascht
und es kommt zum Gefecht. Einige von Octobers Minnern sterben, October selbst
wird an den Augen verwundet und ist fortan blind; ihm gelingt es jedoch, mit Friday,
Saturday, Monday und den Waffen zu fliehen.

Im weiteren Verlauf des Films bricht ein interner Machtkampf um die Sprengsitze
aus. Wahrend October und seine Gruppe diese fiir sich reklamieren und argumentieren,
dass ihre Freunde fiir diese Waffen gestorben sind, wirft ihnen die Revolutionsgruppe
des rivalisierenden Winters vor, den Kampf zu privatisieren und dadurch dem Opportu-
nismus zu verfallen. Dieser Konflikt wird insbesondere in einer gewaltvollen Szene aus-
getragen, die an den Diebstahl im Waffenlager anschliefst. Die Szene beginnt mit eupho-
rischer Erotik; Friday und Monday wilzen sich auf einem Bett, lachen exzessiv, und wih-
rend sie zum Sex tibergehen, schreit Friday: »Smash, smash, smash! Smash it! Destroy
everything! A park bench! A stripper’s poster! Everything in sight!«. Die freudige Erre-
gung schligt, ganz im Sinne des von Hamblin konstatierten negativen Affektregisters
der Erotik bei Wakamatsu, abrupt um, als Winters Revolutionsgruppe unter der Leitung
von February das Apartment stiirmt. February fordert die Auslieferung der Waffen und
als Monday und Friday diese nicht preisgeben wollen, lisst February sie foltern. Im Ver-
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lauf der Folter wird Friday vor den Augen Mondays vergewaltigt, bis dieser das Versteck
schlussendlich verrit.”

In Anbetracht dieses Vorfalls und der Aufforderung des Jahres, sich in die Winter-Ar-
mee einzugliedern, beschlief3en October und seine Gruppe, sich dem Befehl zu widerset-
zen, abzuspalten und fortan autonom zu agieren. Fall, die ihre Gruppe verraten hat und
ein sexuelles Verhiltnis mit Winter eingegangen ist, versucht zu intrigieren, kann jedoch
gegen den mittlerweile blinden und dadurch fast mystisch visionaren Revolutionsfiithrer
October nichts ausrichten. Nahaufnahmen von Zeitungsartikeln iiber Bombenanschli-
ge, kunstvoll arrangierte Sexszenen zwischen den verschiedenen Mitgliedern und Dis-
kussionen iiber das Verhiltnis von kollektivem und autonomem Handeln wechseln sich
nunmehr ohne narrative Stringenz ab, werden ineinander montiert und verschalten po-
litische Diskurse mit sexuellen Exzessen.

Im letzten Teil des Films fordert Fall October auf, zu einem erneuten Treffen in der
Bar zu erscheinen, die Mise-en-Scéne des Anfangs wiederholt sich und schlief3t somit
den Kreis. Die Szene ist ein filmisches Reenactment, das jedoch gezielte Variationen auf-
weist: October erscheint nicht zu diesem Treffen. Fall ist diesmal in Weif gekleidet, was
in Japan traditionell mit Trauer und nicht, wie in Europa, mit Unschuld assoziiert wird.
Die Stimmung ist gedriickt. Anstatt Strafdenschlachten zu besingen, erklingen, in der
gleichen Melodie wie zu Beginn, nun Zeilen iiber eine verflossene Liebe. Lediglich das
Betonen der »silent battle front« wiederholt sich analog der Er6ffnungsszene:

This is a silent battle front. Ask me why? Because my grave’s not here. Because my
peace’s not here. Because my love’s not here. That’s why it’s a silent battle front. The
traces of your crimson blood are gone. Your bluish corpse is gone. Your white soul is
gone. (Auszug aus der Wiederholung des Er6ffnungsliedes zum Ende von Ecstasy of
the Angels)

Das Lied wird zwar wieder von Friday gesungen, doch im Gegensatz zur Anfangsszene
findet eine subjektivierende Fokussierung auf Fall statt. Nahaufnahmen ihres Gesichts
nehmen einen Grof3teil der Szene ein und verkniipfen den Verlust der Liebe im Lied mit
Falls Verlust von October: Der Platz, an dem er zu Beginn des Films saf3, ist leer.

12 Isolde Standish problematisiert unteranderem, dass die Gewalt gegen Frauen in Filmen Wakamat-
sus meist als Reaktion auf mannliche Demiitigung zutage tritt. In VIOLATED ANGELS werden psy-
chologische Rechtfertigungen fiir den Gewaltausbruch des mannlichen Protagonisten gegeniiber
Frauen angegeben, welche die Schuld auf der Seite der Frauen und der Cesellschaft als Ganzem,
nichtjedoch im mannlichen Subjekt verorten (vgl. Standish 2011, 113). Eine solch drastische Tater-
Opfer Umkehr findet in ECSTASY OF THE ANGELS nicht statt, doch auch hier gibt es keinen Moment
der individuellen Schuldzuweisung gegeniiber February (der den Vergewaltigungsbefehl erteilt)
oder seines Soldaten (der ihn ausfiihrt), sondern die Schuld am Gewaltexzess wird an die iberge-
ordnete Organisationsstruktur der Four Seasons Society ausgelagert. Grundsatzlich ldsst sich jedoch
konstatieren, dass die Misogynie in anderen Filmen Wakamatsus wesentlich starker ausgepragtist
und dass die mannliche Gewalt in ECSTASY OF THE ANGELS um selbstbewusst agierende Frauenfi-
guren (Fall und February) ergianzt wird.
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Abb. 7-10: Die Wiederholung der Anfangseinstellungen.
ADbb. 11 Der emotionale Ausbruch Falls.
ADbb. 12: Falls Manifest.
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Quelle: ECSTASY OF THE ANGELS, Stills.

Zu den Liedzeilen »The infinite instant of yours and mine. The instant we bet every-
thing. Everything stopped at that moment« bricht Fall in Trinen aus. In einer Nahauf-
nahme sehen wir, wie sie sich zitternd auf die Finger beif3t (Abb. 11), wihrend sich die
zwei Mdnner zu ihrer Linken und Rechten gelangweilt erheben und abwenden. Aufge-
bracht steht sie auf, die Kamera wechselt zuriick in die Halbtotale, und, gerahmt von den
zwei stumm auf den Boden blickenden Minnern, beginnt Fall das Handeln Octobers zu
verteidigen, wobei sie direkt in die Kamera blickt: »The problem is, we shouldn't have dic-
tated standards. It was meaningless to talk about equalizing power. [...] They’re people
who can fight alone with their own bodies. October can truly fight a personal war per-
sonallyl«. Als die Kamera zuriick in die Nahaufnahme wechselt, endet Fall ihr Manifest
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mit dem Fingerzeig zum Publikum: »The people will always be the people! The masses
will always be the masses! An independent vanguard will shape the world!« (Abb. 12).

Im Verlauf dieser Rede wird ihre Mimik immer exzessiver. Die bis dahin unter der
Fassade kithler Berechnungen kontrollierten Emotionen, die sie selbst in den Sexsze-
nen stets unter der Oberfliche verborgen hielt, brechen nun in einem affektiven Ex-
zess zwischen Weinen, Lachen und Schreien aus ihr heraus. Dass dieser Ausbruch mit
dem sprachlichen Bekunden einer persénlichen Schuld (durch den Verrat an ihrer Grup-
pe) und mit dem Bekenntnis zum >personal war« einhergeht, macht die Szene zu einem
Umkehrmoment im Verhiltnis zum zuvor filmisch verworfenen Potenzial des Subjekti-
ven. Noch in einer kurz zuvor gefithrten Diskussion bezeichnete Saturday den »perso-
nal struggle« als »mere self-satisfaction«. Diese Verwerfung scheint nun dem Glauben
an einen vom individuellen Kérper ausgehenden Kampf zu weichen. Der Umkehrmo-
ment geht des Weiteren mit einer dsthetischen Zentralisierung Falls einher: Die extre-
men Nahaufnahmen, die Positionierung im Bildmittelpunkt, der direkte Blick in die Ka-
mera und die exzessive Mimik subjektivieren sie erstmals und stellen sie den Zuschau-
er_innen als anonymer Masse gegeniiber.

Die Wiedereinfithrung des Individuellen, Spontanen und Emotionalen geht auf der
Tonebene mit dem plétzlichen Einsetzen von dynamischer Jazzmusik einher. Entspre-
chend der Idee von individuellen und gleichermafien aufeinander abgestimmten Im-
provisationen werden die Jazzmusiker in einer schnellen Montagesequenz gezeigt. Die
Musik steht hierbei in einem starken Kontrast zu dem vorherigen, melancholischen Lied
Fridays. Zum Rhythmus des Jazz wechselt die Szene abermals in Farbe. Vor einem tief-
blauen Himmel fliegt Fall formlich auf die Kamera zu, wird dann jedoch von einem Mann
angegriffen und erstochen. Nur Sekundenbruchteile andauernde Einstellungen losen
sich nun gegenseitig ab, rotes Blut spritzt wie beim Aktion-Painting vor dem Blau ei-
nes abstrakten Himmels in die Luft. Portraitaufnahmen von Falls Revolutionsmitglie-
dern werden zwischen Einstellungen ihres schmerzverzerrten Gesichts montiert. Thre
vormaligen Soldat_innen scheinen durch die Montage mitleidig von oben auf sie hinab-
zublicken, obgleich eine riumliche Kohirenz zwischen den Figuren nicht gegeben ist.

Es folgen abermals schwarz-weif3 Bilder, die immer schneller montiert werden,
immer stirker verschwimmen und in wackelnden Handkameraperspektiven Fragmente
Tokios zeigen. Friday im schwarzen Abendkleid, Monday und Saturday laufen durch
die von Menschen bevolkerten Straflen und platzieren an wahllos wirkenden Orten (in
Hinterhofen, neben Miilleimern) Bomben. Explosionen zerreifSen visuell die bereits
unscharfen Bilder und akustisch die auf der Audiospur nach wie vor hektisch spielende
Jazzmusik.

Plotzlich ist es still, und die Kamera filmt Friday, wie sie mit blutverschmiertem Kopf
in einem Auto fihrt. Seit dem Einsetzen der Jazzmusik in der Bar sind 3,30 Minuten und
iiber 90 Einstellungen vergangen, was durchschnittlich etwa 2 Sekunden pro Einstellung
gleichkommt. Nach einem Moment der Stille beginnt ein Voiceover Fridays: »I've got to
go far away from here... gotta go... gotta go to the battle front«. Einstellungen, in denen sie
eine unbefestigte Strafle auf einem Feld entlangfihrt, werden mit stidtischen Aufnah-
men parallel montiert. Die Kombination dieser zwei riumlichen Kontexte erreicht ih-
ren Hohepunkt, als durch die Frontscheibe das Parlamentsgebiude auftaucht (Abb. 13).
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Friday entziindet eine auf dem Beifahrersitz liegende Bombe: Die Bombe jedoch explo-
diert — abermals in Farbe — vor dem Mount Fuji (Abb. 14).

ADbDb. 13: Fridays Fahrt in Richtung Parlamentsgebdude.
Abb. 14: Die Explosion vor dem Mount Fuji.

Quelle: EcSTASY OF THE ANGELS, Stills.

Die zwei national symboltrichtigen Orte werden dergestalt bildlich miteinander ver-
schaltet. Ob Friday auf das Zentrum Tokios oder durchs japanische Hinterland fihrt, ob
oder wo die Bombe detoniert, bleibt unbestimmt. Das brennende Auto vor dem schnee-
bedeckten Vulkan scheint unterdessen die den Film durchziehenden, sinnbildlichen wie
sprachlichen Verweise auf Feuer zusammenzufithren und in der Explosion zu biindeln.
Wahrend in der ersten Szene des Films noch eine kleine Flamme auf dem Tisch der Revo-
lutionir_innen loderte, die von der passiven Friday im Hintergrund besungen wurde, ist
es nun Friday, welche die entscheidende Bombe in den symbolischen Bildwelten Japans
platziert.

Das Anvisieren des Parlamentsgebiudes steht hierbei nicht nur symbolisch fiir den
Angriff gegen den Staat und seine Regierung ein, sondern ruft ebenso Bilder von Mas-
senprotesten auf, die vor dem Gebiude erst 1960 und abermals 1970 kulminierten, um
die Verlingerung des Anpo-Sicherheitsabkommens zwischen Japan und den USA zu ver-
hindern (Anpo t6s6). Das Scheitern dieser Proteste und das Verlingern des Sicherheits-
abkommens gilt als Ausgangspunkt fiir die Desillusionierung von Student_innen und
Aktivist_innen in den 1970er-Jahren und kann somit als entscheidender Faktor im Pro-
zess der Radikalisierung ebenso wie der Atomisierung der breiten Revolutionsbewegung
in terroristische Gruppierungen angesehen werden. Die Menschenmassen wihrend der
Proteste werden in ECSTASY OF THE ANGELS durch eine autonom agierende Terroristin
im Auto ersetzt, wodurch der Prozess der Radikalisierung und der Isolierung bildlich in
Szene gesetzt wird. Das symbolische Aufrufen des Parlamentsgebaudes reaktiviert glei-
chermafien unwillkiirlich das kollektive Gedichtnis an die vergangenen Massenproteste.

1.3 Korperlicher Exzess und ateleologische Revolution

In ihrer Analyse des Films fokussiert Sarah Hamblin insbesondere auf den Einsatz der
Jazzmusik in der vorangegangenen Sequenz und beschreibt ihn als Hinweis auf die Ab-
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wendung vom Autoritarismus der Four Seasons Society hin zur autonomen Aktion der ein-
zelnen Figuren. Wie im Free Jazz stehe in der dsthetischen und narrativen Gestaltung der
letzten Szenen die Improvisation, die Prisenz der physischen Korper und die spontane
Koordination im Vordergrund. Als Organisationsprinzip verbinde der Free Jazz kiinst-
lerischen Ausdruck mit revolutionirer Aktion in »analogue modes of anti-institutional
collective spontaneity« (ebd., 133).

Obgleich entsprechend dem Prinzip des Free Jazz in den letzten Szenen das auto-
nome, physische Agieren als Modus der Kritik an institutionalisierter Macht in Stellung
gebracht wird, verhindert die dsthetische Ausgestaltung der Szenen die Identifikation
mit einer individuierten Held_innenfigur. Die Figuren werden vielmehr filmisch auf-
gelost, verschwimmen in wackelnden Handkameraaufnahmen und sind beinahe aus-
tauschbar. Wenn also das autonome, politische Handeln im Sinne des Free Jazz an eine
isthetische Dividuierung®” gekoppelt ist, liefe sich dann schlussfolgern, dass hier unter
anderen Vorzeichen die Kamikazelogik des Krieges zuriickkehrt? Die individuelle Auf-
opferungsbereitschaft und suizidale Einstellung der Figuren legen dies nahe, und auch
Hamblin befasst sich in ihrem Artikel mit dieser Frage:

The emphasis on the power of the body to act finds its ultimate expression in the sui-
cide bombings that proliferate in these films [ECSTASY OF THE ANGELS and SEX JACK;
H.P]. However, this kamikaze logicis no longer tied to the bushido ethos of honor where
the individual body is sacrificed in the name of a larger body politic. In these films, sui-
cide bombings operate outside the domain of party logic and cannot be squared with
a revolutionary narrative that would claim these deaths in a larger cause. (ebd., 132)

Fir Hamblin liegt hier die Besonderheit von ECSTASY OF THE ANGELS ebenso wie die von
Wakamatsus Film SEX JACK (Seizoku, Wakamatsu Koji, 1970 JPN) begriindet: Obwohl in
beiden Filmen Fragen nach Terrorismus und Revolution im Japan der 1970er-Jahre dezi-
diert verhandelt werden, negieren die Filme jede Form von iibergeordneter Zielsetzung,
torpedieren die Vereinnahmung durch Funktionalismen und legen so eine anarchische
Asthetik an den Tag. In diesem Sinne lisst sich das Verhiltnis zwischen individueller
Autonomie und kollektivem Handeln als doppelte Durchstreichung bezeichnen: Die Ne-
gation essentieller Subjektivititen, die durch das Ausleben von Sexualitit vermeintlich
hervorgebracht werden kénnten, verhindert einerseits eine Eingliederung von EcsTAsy
OF THE ANGELS in die Tradition der sun-tribe Kultur; die Negation eines tibergeordneten
politischen Ziels verhindert andererseits die Eingliederung in ideologische Dogmatis-
men, wie sie gleichsam die imperialistische Politik Japans im zweiten Weltkrieg und die

13 Den Begriff der Dividuation entlehne ich Dividuationen. Theorien der Teilhabe (2015) Michaela Otts,
die sich wiederum in der Unterscheidung zwischen Individuation und Dividuation auf eine Theo-
rietradition Gilles Deleuzes, Félix Guattaris und Gilbert Simondons bezieht. Im Gegensatz zum
einheitlich-handelnden Individuum riickt der Begriff der Dividuation (als Prozess) die Wandelbar-
keit und die Unabgeschlossenheit der »Einzelexistenz« ebenso wie die miteinander verschrankten
»Teilhabeprozesse«ins Zentrum der Betrachtung (ebd., 21). Im hier angefiihrten Kontext meintdie
dsthetische Dividuation, dass den einzelnen Figuren aus ECSTASY OF THE ANGELS in der bespro-
chenen Filmszene kaum individualisierte Merkmale mehr zugesprochen bekommen. Stattdessen
gehen sie in rhythmischen und formal-abstrakten Bewegungen auf.
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terroristische Politik der URA bestimmten. Stattdessen sind die Anschlige in EcsTAsY
OF THE ANGELS zum Schluss ebenso unsystematisch wie die vorherigen sexuellen Be-
gegnungen. Es ist kein Ziel erkennbar, kein Sinn, keine Ordnung.

Hamblin beschreibt dieses Ausbleiben von Zielorientierung als einen »non-teleolo-
gical sense of revolution« (ebd., 134). Die Neue Linke in Japan (Shin-Sayoku) habe sich in
ihrer Radikalisierung auf eine zukunftsorientierte Ausrichtung versteift, eine Ausrich-
tung, die auf dem Dogmatismus der Selbst-Kritik beruhe, der wiederum in dem Glau-
ben bestehe, dass »die korrekte Form des revolutioniren Prozesses eintreten und sich
die soziale Transformation materialisieren wiirde, wenn Ideologie und Revolutionir_in-
nen nur rein genug seien« (ebd., 133)." Das Problem einer solch linearen, reinen und
zukunftsorientierten Revolutionsidee sei unterdessen, dass sie jede Form der Unterdrii-
ckung und der Gewalt in der Gegenwart rechtfertige:

Within this logic, revolutionaries put their faith in the future as the teleologically de-
termined outcome of the presentand [...] passively consent to the current conditions as
the necessary precursor to transformation. The spontaneity of the October group’s em-
bodied politics denies this teleological orientation towards the future and, therefore,
the present abuses that it works to excuse. (ebd., 134)

Hamblin folgend, lisst sich ECSTASY OF THE ANGELS, im Gegensatz zu einer solchen Re-
volutionsidee, als Fundamentalkritik an jeder Form des teleologischen Autoritarismus
verstehen. Nicht nur wendet sich der Film dann (wie die Verbotsdebatte bei seinem Er-
scheinen nahelegt) gegen den Staat als Organisations- und Unterdriickungssystem, son-
dern ebenso gegen ein im teleologischen Zukunftsglauben legitimiertes Organisations-
und Unterdriickungssystem linker Gruppierungen wie der URA. Anstatt den Film im re-
alpolitischen Riickbezug einseitig als Kampfansage an Polizei und Regierung anzuse-
hen, muss er ebenso als Kritik am internen Autoritarismus und Gewalteinsatz der URA
(wie in der Totung der 15 URA-Mitglieder vor dem Asama Vorfall) angesehen werden. Die
Affirmation des Scheiterns (die Komplikationen bei dem Waffenraub), der korperlichen
Versehrtheit (Octobers Blindheit) und der Zirkularitit (das Wiederholen erotischer Sze-
nen ebenso wie der Bar-Szene und politischer Parolen) wenden sich gegen herkémmli-
che Revolutionsideale, bekunden jedoch darin keine Absage an Revolutionsideen gene-
rell, sondern bringen vielmehr ein auf Kritik und Negativitit beruhendes Revolutions-
verstindnis in Stellung:

The absence of faith in the future means that revolution becomes fundamentally neg-
ative in both its refusal to affirm a correct revolutionary praxis and its affective register.
Relinquishing the security of a pre-determined revolutionary victory imagined as the
compensation for struggle in the present opens up a slew of negative feelings bound
to the possibilities of failure [...]. Understood this way, the aura of failure and disen-
chantmentin these films isn’t necessarily a sign of revolutionary breakdown. Rather, it
becomes a different way of thinking revolution, one that takes account of past failures

14 ImOriginal:»[T]he processes of self-critique similarly implied that if both ideology and revolution-
aries could be purified enough, the correct form of revolutionary process would announce itself
and social transformation would thus materialize.«
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to imagine the processes of social transformation as more spontaneous, more adapt-
able and, thus, more unpredictable. (ebd., 134—135)

Die Terrorist_innen sind dann (anders als im Rickgrift auf Thoret anfangs angenom-
men) gerade nicht als engelsgleiche Vorreiter_innen utopischer Gesellschaftsideale zu
verstehen, sondern als unperfekte, vom Scheitern gezeichnete und primar kérperlich ex-
zessive Figuren der Negativitit. Ohne positive Weltvorstellung kreisen ihre Gespriche
um abstrakte Konzepte der Revolution. Wie diese Revolution aussehen soll, was danach
kommen kann oder wie eine bessere Gesellschaft zu konzipieren wire, bleibt unbeant-
wortet. Der Versuch, eine korperliche oder kinetische Energie in politische Ideen zu ver-
wandeln, kann und sollvon vornherein nicht gelingen. Die energetischen Exzesse sowohl
der erotischen Szenen als auch der politisch angezettelten Bomben-Explosionen stehen
fiir sich selbst. Im Gegensatz zu einem dialektischen Prinzip folgt aus dem Zusammen-
stofd von politischer und sexueller Energie keine iibergeordnete Idee. Die iiberschiissi-
ge Exzessivitit erscheint vielmehr als destruktiver Selbstzweck, der sich gegen alles Be-
stehende richtet, hieraus jedoch keine Idee einer besseren Welt hervorgehen lisst.

Diese Lesart des »non-teleological sense of revolution« (ebd., 134) richtet sich dezi-
diert gegen die Auflerungen und Positionierungen Wakamatsus. Wihrend er terroris-
tische Anschlige linker Gruppierungen (den Asama Vorfall, das Massaker am Flughafen
Lod in Tel Aviv, das Miinchner Olympia-Attentat — alle 1972) in Le vice de 'imagination dans
la pornographie et les incidents internationaux (2020 [1973]) fiir notwendig erachtet, um auf
internationale Missstinde, insbesondere den Vietnamkrieg und die Situation in Palis-
tina aufmerksam zu machen (ebd., 73), wird ebendiese Argumentation auf der Ebene
seiner Filme selbst kritisch.

Hamblin zufolge erméglicht ECSTASY OF THE ANGELS folglich zwei Lesarten: Einer-
seits eine historisch situierte und an den Aussagen des Regisseurs orientierte Lesart, die
der Agitation und dem Aufruf zum tatsichlichem Handeln das Wort redet und ande-
rerseits eine Lesart, die ausgehend von der filmischen Asthetik und Logik, eine grund-
sitzliche Kritik an hierarchischen Ordnungssystemen ins Zentrum riickt. Diese zweite
Lesart von Wakamatsus Oevre im Allgemeinen und ECSTASY OF THE ANGELS im Speziel-
len entspricht dem Blickwinkel einer anarchistisch bis nihilistischen Asthetik und eines
(politisch ambivalenten) Anti-Autoritarismus.

7.4 Von Nietzsche zu Nishitani, von nihilistischer zu leerer Erotik

Aus der vorangegangenen Analyse des Films, die auf die kinetischen Energien des Films
scharf stellte und eine Ubertragung dieser Energien auf eine wie auch immer geartete
sinnhafte Perspektive fiir nicht gegeben hilt, ergibt sich die Frage, welche Rolle speziell
das Erotische in diesem Zusammenhang spielt. Geht die erotische Affizierung in KLEIN-
HOFF HOTEL mit den Operationslogiken des Verschiebens, Ubertragens und Transferie-
rens einher (von der materiellen Separierung der Kérper und Riume in ihre sinnliche
Relationierung, von einem Moment der unmoglichen Berithrung zum nichsten, von ei-
nem Hotelzimmer in das andere, von den Mittler_innen des Begehrens auf begehrens-
werte Objekte/Subjekte usw.), die je melancholisch um etwas Verlorengegangenes oder
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nie Erreichbares kreisen, so steht die Analyse des (affektiven) Operationsgeschehens der
Filmerotik in ECSTASY OF THE ANGELS noch aus: In welchem Verhiltnis steht also das
Erotische hier zum Motiv der ateleologischen Revolution, die ihr eigenes Scheitern im-
mer schon integriert und die jede Zweckmafligkeit unterlduft?

Im Gegensatz zu KLEINHOFF HOTEL folgt die Erotik in ECSTASY OF THE ANGELS keiner
Intensivierungskurve und keinem Spannungsaufbau. In KLEINHOFF HOTEL leisten die
vielfachen Andeutungen, Verunmdéglichungen, Verschiebungen und Verzégerungen von
sexuellen Begegnungen zwischen Pascale und Karl, gerade jenen erotischen Spannungs-
aufbau, der dann in einen kurzzeitigen, sexuellen Exzess und letztendlich in den Tod
miindet. Entgegen dieser klaren Affizierungskurve lisst sich das Begehren in ECSTASY
OF THE ANGELS als eine affektiv zwar wiederholt kurzzeitig ausschlagende, doch insge-
samt emotional stagnierende Wellenform beschreiben. Zwar gibt es ephemere, exzessiv
korperliche Kulminationspunkte, doch diese werden in keine ganzheitliche, Begehren
auf- oder abbauende Filmerfahrung tiberfithrt. Die zahlreichen sexuellen Exzesse, die
oftmals kunstvoll choreographiert und in Szene gesetzt werden, weisen kaum Empfin-
dungsintensivierung oder -abflachung auf, folgen keiner Dramaturgie des Aufbaus von
(sinnlichen) Erwartungen und darauf bezogenen Enttduschungen. Stattdessen erweist
sich die Erotik als ebenso spontan abgestimmt wie das Musizieren im Free Jazz, gleich-
zeitig aber auch als ebenso willkiirlich und ziellos, wie etwa die Platzierung der Bomben
in der Schlussszene des Films. Festzuhalten ist hier, dass ECSTASY OF THE ANGELS al-
le Sinnhaftigkeit des Sexuellen — sowohl auf der Ebene der Bedeutungszuschreibung, als
auch auf der somatischen Ebene der Zuschauer_innen-Affizierung - aussetzt.

Diese ebenso sinnverneinende wie antiaffizierende Filmerotik ist dennoch keine
Form der Anti-Erotik, sondern adressiert vielmehr aus sich heraus die Moglichkeitsbe-
dingungen der eigenen Anwesenheit. Hierin liuft die Belanglosigkeit und die Willkiir
des Erotischen in ECSTASY OF THE ANGELS auf einen Grenzbereich des Nihilismus zu,
der die Fragen aufwirft, ob es eine Erotik-annihilierende Erotik geben kann und wenn ja,
wie diese in Erscheinung zu treten vermag.

Dass die Analyse von ECSTASY OF THE ANGELS zum Konzept des Nihilismus fihrt und
daraus wiederum eine neue Spielart des Erotischen zu beziehen versteht, istin der Sache
sowohl der Machart des Films, als auch seinem historischen Kontext geschuldet. Nihi-
listische Theorien standen in der Nachkriegszeit in Japan stark im Fokus der philosophi-
schen Beschiftigung und avancierten zu einem der Grundpfeiler der sich herausbilden-
den Kyoto-Schule. Deren Vertreter_innen wandten sich dem europaischen Nihilismus
der Moderne zu, um eine eigene philosophische Tradition der absoluten Leere auszuar-
beiten. Dieses Programm, in dem der europiische Nihilismus mit Zen-buddhistischen
Lehren in einen Dialog gebracht wurde, stellte dabei nicht zuletzt den Versuch einer Ge-
genwartsdiagnose des sowohl ideologisch als auch infrastrukturell durch Zerstérung ge-
kennzeichneten Landes dar:

The Kyoto School philosophy of absolute nothingness is a modern venture of Japanese
thinkers who confronted the devastation of World War Il defeat— the horror of the
atomic void visited upon Nagasaki and Hiroshima and the wasteland of many other
great cities reduced to flat nothingness stretching in every direction. [...] In the context
of a nation that had fallen apart, the Kyoto thinkers reached back into their Buddhist
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traditions. [...] When one’s world has fallen apart, one is drawn to meditate upon the
evanescent nothingness of all things. When the world before one’s eyes is a void, one’s
mind turns to emptiness. (Keenan 2012, 342—343)

Als wichtigster Vertreter dieser Konjunktur nihilistischer Philosophien gilt dabei Nis-
hitani Keiji. In The Self-Overcoming of Nihilism (Nishitani 1990 [1949]) und dem spiteren
Werk Religion and Nothingness (Nishitani 1982 [1961]) schuf er die Basis fiir eine anhalten-
de Diskussion iiber Parallelen und gleichzeitige Differenzen zwischen dem Nihilismus
Nietzsches und einer am Mahayana und speziellam Zen-Buddhismus orientierten, japa-
nischen Tradition nihilistischen Denkens.” In Anlehnung an Karl Lowiths Studie Der eu-
ropiische Nihilismus (1983-1986 [1948])" beruhen Nishitanis Uberlegungen auf der These,
dass Japan in seiner kulturellen und wirtschaftlichen Offnung wihrend der Meiji-Res-
toration begonnen habe, sich von seinen eigenen spirituellen und kulturellen Wurzeln
zu l6sen. Die hieraus entstandene Leere sei mit europdischen Werten aufgefiillt worden,
die indes ihrerseits bereits im Verfall begriffen waren. Der in Europa stattfindende Wer-
teverfall wurde demnach von Japan unbewusst als vermeintlich vorbildhaftes Wertesys-
tem adaptiert. Der europdische Nihilismus wanderte auf diese Weise als unbemerktes
Charakteristikum der Moderne in die japanische Gesellschaft ein.

[W1lhenJapan began to make contact with Europe, it took Europeansprogress«with ad-
mirable energy and zealous speed. European culture, however, while it had advanced
on the surface, had itself actually decayed internally. [..] And what the leading fig-
ures of Europe from Baudelaire to Nietzsche saw through and sensed a crisis in, the
Japanese at the beginning adopted tout court, naively and uncritically. (Léwith 1948 zi-
tiert in: Nishitani 1982, 176)

Der Ruf nach nationaler Stirke und die Fixierung auf die patriotischen Werte des Impe-
rialismus im zweiten Weltkrieg sind laut Nishitani Symptome des unbewusst internali-
sierten Nihilismus Japans (Nishitani 1982, 177). Nishitani und mit ihm eine Vielzahl von
Vertreter_innen der Kyoto-Schule wandten sich in der Nachkriegszeit dieser adaptier-
ten, nihilistischen Tradition in ihrer Kultur und Gesellschaft zu, um deren Problematik
aufzudecken und ihr mit einer Selbstiiberwindung des Nihilismus durch den Nihilismus zu
begegnen.

Als einer der wichtigsten Rezipient_innen dieser japanischen Hinwendung zum Ni-
hilismus aufinternationaler Ebene gilt Bret W. Davis, der mit seiner Studie Zen after Zara-

15 Mahayana (der grofie Weg) bezeichnet eine der Hauptrichtungen des Buddhismus, die sich
vom Theravada- (Schule der Altesten) bzw. Hinayana-Buddhismus (kleiner Weg) abgrenzt. Dem
Mahayana Buddhismus werden verschiedene Unterstrémungen zugeordnet, so u.a. der in Japan
weit verbreitete Zen-Buddhismus. Die beiden Traditionen unterscheiden sich sowohl in ihrer his-
torischen Entstehung als auch in der geographischen Ausrichtung und der inhaltlichen Schwer-
punktsetzung. Die Differenzen werden je nach Perspektive unterschiedlich bewertet und sind
dementsprechend sehr komplex. Eine detaillierte Ausfithrung wiirde an dieser Stelle zu weit fith-
ren.

16 Die japanische Ubersetzung des Aufsatzes erschien bereits 1948 unter dem Titel Yoroppa no nihi-
rizumy (Tokyo: Chikuma Shobo), wohingegen das deutsche Original erst in Karl Lowith, Simtliche
Schriften, Band 2 1983—1986 publiziert wurde.
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thustra: The Problem of the Will in the Confrontation between Nietzsche and Buddhism (2004) den
Vergleich zwischen den Philosophien Nishitanis und Nietzsches in den internationalen
Diskurs iiberfithrte. Nachfolgend sollen einige Grundargumente dieser Debatte anhand
von Davis’ auf Zen After Zarathustra (Davis 2004) beruhendem Artikel Nishitani after Nitz-
sche: From the Death of God to the Great Death of the Will (Davis 2011) unter Beriicksichtigung
von Nishitanis urspriinglicher Studie The Self-Overcoming of Nihilism (1990 [1949]) skizziert
werden, um zu zeigen, wie sich die Erotik in ECSTASY OF THE ANGELS als spezifische Ma-
nifestation des japanischen Nihilismus der Nachkriegszeit verstehen lisst und welche
Neujustierungen im Verstindnis von filmischer Erotik es genauer sind, die eine nihilis-
tische Ausprigung des Erotischen mit sich bringen.

Unter Riickbezug auf Heidegger und Nishitani argumentiert Davis, dass Nietzsches
Nihilismus sich mit der Ausrufung des Todes Gottes zwar vom gottlichen Wertesystem
abgewandt und dem Weltlichen und Menschlichen zugewandt, die Verwerfung von
iibergeordneten Wertesystemen jedoch nicht radikal genug vollzogen habe. Stattdessen
habe er lediglich den gottlichen Willen durch den menschlichen Willen zur Macht er-
setzt: »Does the death of the >Will of God« leave us with the untrammeled will of man?
Does it leave us with the goal of the >overman«< understood as a figure of maximum will
to power?« (Davis 2011, 83).

In seiner Abwendung von Gott vollziehe Nietzsche eine Gleichsetzung des Lebens
mit Paradigmen des Willens zur Macht. Jede Abwendung vom Willensprinzip (etwa in
der christlichen Religion) komme bei Nietzsche unweigerlich einer scheinheiligen Ver-
schleierung des Lebens gleich. Wahrend Nietzsche in der Entschleierung des Willens zur
Macht eine Moglichkeit sieht, den Nihilismus zu itberwinden, attestiert ihm die an Heid-
egger angelehnte Kritik Nishitanis, dass nihilistisches Denken in dieser tunnelhaften
Gleichsetzung gerade bestitigt werde. Wer keine Moglichkeit der Existenz abseits des
alles umfassenden Willens zur Macht sehe, sei dem Nihilismus ginzlich verfallen (vgl.
ebd., 86).

Wihrend bei Nietzsche die Notwendigkeit einer Affirmation des Willens zur Macht
als Bejahung des Lebens im Zentrum steht, versucht Nishitani den Willen zur Macht zu
entkriften und einen dritten Weg aufzuzeigen, der weder ein regressives Eingestind-
nis an den géttlichen, noch eine reaktive Affirmation des menschlichen Selbst-Willens
ist: »[A] way that passes through a radical negation to a radical reaffirmation of life beyond
both deference and assertion of will« (ebd., 97, Hervorhebung H.P.). Nishitani stellt damit
die Frage, ob es einen Ausweg aus dem Dualismus zwischen géttlichem und menschli-
chem Willen geben kann, einen Ausweg, der den Willen nicht vollends negiert und da-
durch verleugnet, sondern der einen Schwellenbereich zwischen Wollen und Nicht-Wol-
len, Handeln und Nicht-Handeln erschliefSt. Um einen solchen Bereich auszuloten, be-
zieht sich Nishitani in seinen philosophischen Theorien zuriick auf die Lehren des Zen-
Buddhismus und entwirft ein aktives Nicht-Wollen als menschliche Existenzweise:

In Mahayana Buddhism, and Zen in particular, itis clear that the great negation of the
will leads not to an annihilation of life, but rather to a great affirmation of a non-ego-
centered life of non-attachment, thatis, to an active yet >non-willing<way of being-in-this-
world. (ebd., 92; Hervorhebung H.P)
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Der Zen-Buddhismus habe die bei Nietzsche als Wille zur Macht betitelte Kraft bereits
vor Jahrhunderten erkannt und als karmic craving (bhava-tanha) bezeichnet (ebd., 88).
Das als Daseins-Verlangen, Daseins-Begehren, Daseins-Willen oder Daseins-Durst be-
zeichnete bhava-tanha beschreibt den Willen zur Existenz, zur Re-Existenz, den Drang
mehr und mehr zu werden, mehr und mehr anzuhiufen, schlicht: »the will to expand the
ego« (Iwanami Bukkyojiten [Iwanami dictionary of Buddhism] 1989, 53, zitiert in Davis
2011, 88).” Wenn der Wille zur Macht bei Nietzsche die gleiche Kraft bezeichnet wie das
buddhistische bhava-tanha, so lisst sich gleichzeitig im Buddhismus ein anderer Um-
gang mit dieser Kraft ausmachen, als Nietzsche ihn in seinen Nihilismus-Theorien an-
visiert.

Wihrend der Tod Gottes bei Nietzsche den Menschen zwar die Moglichkeit des ei-
genstindig willentlichen Handelns zuriickgebe, habe er sie doch gleichzeitig an die sub-
jektzentrierte Autonomie des egoistischen Willens gebunden und so erneut an eine un-
hinterfragbare Kraft gefesselt: »[E]very function of life, as something that is autotelic and
therefore aimless, is given over to the unrestricted pursuit of itself. It is here that the infi-
nite drive, or what may be termed >self-wills, is to be seen« (Nishitani 1982 [1961], 236). Es
handle sich bei Nietzsches Ermichtigung des Menschen nur um eine vermeintliche, da
dieser erneut einer Kraft unterworfen werde, die nunmehr lediglich irdisch statt religi-
6s konzipiert ist. Wie der Zen-Buddhismus schon lange proklamiere, miisse stattdessen
dem karmischen Verlangen nach der Expansion des Egos mit »absoluter Leere« ($tnya-
ta), mit einer »radikalen Subjektivitit des nicht-Egoistischen« (anatman) (Davis 2011, 94)
und mit der von Nietzsche eigens angefithrten Amorfati, also der »Liebe des Selbst als Be-
standteil des Schicksals« (Flavel 2015, 16) begegnet werden. Der Freiheit des Willens bei
Nietzsche folgt bei Nishitani eine Freiheit vom Willen. Der iiber das Prinzip der absolu-
ten Leere und der Subjektivitit des nicht-Egoistischen erreichte Zustand nach dem »Tod des
Selbst-Willens« sei dann von »radikaler Spontanitit« gezeichnet (Davis 2011, 92).

Wie in der vorangegangenen Analyse von ECSTASY OF THE ANGELS herausgearbeitet,
bildet auch dort eine radikale Spontanitit den Grundpfeiler fiir politisches wie fiir sexu-
elles Handeln. Die Spontanitit der Handlungen findet ihre Doppelung in einer Asthetik
des Spontanen, die im Free Jazz der Abschlussszene ihren deutlichsten Ausdruck findet,
doch ebenso in der Unvorhersehbarkeit der Entwicklung von Szenen und Einstellungen
zu finden ist. Das Verwehren einer narrativen, sinnstiftenden oder somatisch schliissig
aufbauenden Logik einzelner Szenen und Szenenelemente trigt zu einer solchen Asthe-
tik bei. Insbesondere das Filmerotische zeigt sich dabei als wahlloses Moment, das uner-
wartet und vermeintlich spontan ist:'® Plétzlich liegen die Protagonist_innen aufeinan-
der, stéhnen und berithren sich, plotzlich wird ein Zeitungsartikel zwischengeschnitten
und plétzlich stehen sie wieder angezogen im Raum, ein weiterer Schnitt folgt und eine

17 Die buddhistische Philosophie unterscheidet zwischen dem kleinen Ich/Ego und dem grofSen Ich/
Ego. Das kleine Ich reprasentiert dabei das personliche Selbst und damit auch alles Irdische und
Sinnliche, wahrend das grofie Ich fiir Buddha bzw. das Universum steht. Das kleine Ich, welches
sich stets versucht auszudehnen, muss dann verneint werden, um die Offnung zum groRen Ich zu
ermoglichen.

18 Aufgrund der kurzen Produktionszeitfenster wurden die Sexszenen in Wakamatsus Filmen tat-
sachlich grofitenteils improvisiert.
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andere Personenkonstellation befindet sich ebenso plétzlich wieder in sexueller Interak-
tion.

In einer solchen Szene spontan aufbrechender Erotik zieht October erstmals seine
Augenbinde ab und realisiert, dass er blind ist (Abb. 15). Ohne dass diese Tatsache weiter
thematisiert wird, beginnt er mit Friday zu schlafen und bereits in der anschlieRenden
Einstellung liegt sie nackt auf ihm (Abb. 16). Die Sexpositionen gehen zunehmend iiber
in Masturbationspraktiken (Abb. 17-19); die Bilder wechseln dabei von Schwarz-Weif3 zu
Farbe.

ADbb. 15-23: Spontane Erotik zwischen Friday, October und Monday.

Quelle: ECSTASY OF THE ANGELS, Stills.

Nachdem Octobers lauter werdende Stohngerdusche Riickschliisse auf seinen Or-
gasmus zulassen, liegt er wie bewusstlos unter der weiterhin masturbierenden Friday
(Abb. 19). Die Tiirklingel liutet und nach einer Weile folgt ein Schnitt. October (weiter-
hin halbnackt) 6ffnet die Tiir und Monday tritt ein (Abb. 20). Ist die erotische Szene da-
mit beendet? Masturbiert Friday weiterhin im Off? Oder handelt es sich bei der Tiirklin-
gel (wie im anschliefend zu besprechenden Film E AGORA JosE?) um eine Art filmische
Unterbrechung von Sexualitit, ein zwangvolles Abreifien von Anziehung?

Anstelle einer harten Unterbrechung der Affizierungsintensitit liuft die Szene
einfach weiter. Friday und October steigen in einen Ofuro (Abb. 21), sie diskutieren
mit Monday tiber die Zersplitterung der Four Seasons Society, steigen aus dem Ofuro
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wieder aus, laufen, weiterhin nackt, durch die Wohnung, diskutieren dabei unent-
wegt (Abb. 22) und beschlieflen schlussendlich die Wohnung mithilfe einer in ihrem
Fernsehgerit platzierten Bombe in die Luft zu sprengen (Abb. 23).

Auf der narrativen Ebene lief3e sich die Szene als mystischer Kern von Octobers und
Fridays Aufstieg zu den revolutioniren Kimpfer_innen der Schlussszene deuten. Die se-
xuelle Begegnung revolutioniere sie und iiberfithre Octobers Blindheit in eine quasi-re-
ligise Klarsicht tiber Zustand, Ziel und Handlungsdevisen der Gruppe. Die Explosion
der Wohnung wiirde dann als Erweckungsmoment im Kampf gegen Biirgerlichkeit und
linke Dogmatismen gleichermaflen lesbar.

Die Szene weist unterdessen auf der Ebene der erotischen Rhythmik die gleiche Be-
langlosigkeit auf, wie die vorhergehenden und nachfolgenden sexuellen Begegnungen
der Figuren. Unvermittelt reiht die Montage divergierende Einstellungen aneinander,
hat weder Anfang noch Ende, keine Steigerungs- und keine Abflachungsdynamik. Wir
erinnern uns, dass Erotik, wie in Kapitel 5.2 argumentiert wurde, als ein Versprechen an-
zusehen ist, das aus der Uneinldsbarkeit sein potenzielles Begehren zieht: »[Eroticism]
is promise not performance. It is fantasy, not action« (Bach 2020, 10). Die beschrie-
bene Szene ist hingegen vollkommen frei von Versprechungen und entsprechender
Neugierde, ebenso wie von Enttiuschungen und Frustrationen. Die kiinstlerische Cho-
reographie der Masturbationspraktiken entbehrt des Spiels mit Lust und Unlust. Trotz
des angeschlagenen Pathos in den gefiithrten Dialogen und der intensiven Stéhngeriu-
sche, entfallen sinnliche Anziehung und Abstofiung. Die Figuren gehen zwar sexuelle
Beziehungen miteinander ein, aber im Grunde macht es keinen Unterschied, ob sie dies
tun oder nicht. Die Sexualitit hat weder innerfilmisch noch als Relation zwischen Film
und Zuschauer_in Zweck, Logik oder Konsequenz. Stattdessen geht sie in Wahllosigkeit
auf. Sie kennt weder Ordnung noch Kohirenz, weder Dringlichkeit noch Vermeidungs-
grund. Sie ist da. Sie existiert im Film und zwischen Film und Zuschauer_in, tut dies
aber ohne ein Affizierungspotential zu entfalten. Erotik wird zwar performiert, bleibt
jedoch absolut leer; ein Gefif}, das seines Inhalts beraubt wurde und doch in seiner
performierten Leere weiterhin noch einen Raum ausfiillt.

[Clonstant doing is constant non-doing. Constant coming to be and passing away is
constant non-coming to be and non-passing away. [...] In other words, all being-at-do-
ing (samskrta) [..] takes the shape of a non-doing [...]. (Nishitani 1982 [1961], 252—253,
Hervorhebung H.P)

Ahnlich wie Nishitani es in Bezug auf den buddhistisch erweiterten Nihilismus be-
schreibt, wird Erotik in EcsTAsy OF THE ANGELS konstant gemacht und gleichzeitig
nicht-gemacht. Das Machen von Sexualitit (sowohl auf diegetischer als auch auf re-
zeptionsisthetischer Ebene) nimmt die Form des Nicht-Machens von Erotik an. Als
radikale Affirmation des Lebendigen okkupiert die Erotik einen Bereich zwischen Wol-
len und Nicht-Wollen, der indes nicht in die Passivitit, sondern in das aktive Bejahen
somatischer wie intelligibler Leere fithrt. Anstatt die Selbstausdehnung des Egos zu po-
tenzieren — was dem Ideal der Selbstrevolutionierung durch die Revolutionierung des
eigenen Begehrens in der sun-tribe Kultur entsprechen wiirde — negiert ECSTASY OF THE
ANGELS das Erotische im Gestus des Erotischen und iiberfiihrt es in eine Sinn(lichkeit)-
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annihilierende Sphire, die das sich stetig erneuernde Verlangen der Zuschauer_in-
nen nach mehr Empfindungen, mehr Erregung, mehr korperlicher Prisenzerfahrung
umwendet.

Das buddhistische Craving und Nietzsches Wille zur Macht lassen sich auf diese Wei-
se auf die Zuschauer_innen-Erfahrung im Filmerotischen beziehen. Letztere bezeichnet
einen unstillbaren Durst, eine Sehnsucht nach Existenz in immer wiederkehrenden Mo-
menten der Erregung, die allesamt keinen Abschluss finden. Eine annihilierende Erotik
wire eine Erotik, die keine radikale Abwendung von Erregungen im Sinne von Schock-,
Ekel- oder Abschreckmomenten kennt. Stattdessen bezeichnet annihilierende Erotik ei-
ne Filmerotik, die sich selbst entleert hat, die die eigene Existenz zwar bejaht, doch nicht
in ewige Sehnsuchtszyklen iiberfithrt. Eine solche Filmerotik kénnte dann als Bedingung
der Moglichkeit dafiir angesehen werden, kein Ende der erotischen Aktivitit herbeizu-
fithren, sondern den Weg fiir eine radikal andere Art und Weise zu bereiten, Erotik als
»action of non-action (mu-i no i)«, als »non-willing reaffirmation of life« (Davis 2011, 86) zu
verstehen.

Die Erotik in der Nihe zu Nietzsches Willen zur Macht zu verorten und als weltlichen
Waunsch zur Selbstpotenzierung und Ausdehnung zu begreifen, fithrt gleichzeitig zu-
riick zu den Grundpfeilern westlicher, philosophischer Konzepte von Erotik, Erkenntnis
und Subjektivitit, wie bereits hinsichtlich der Eros-Konzeption nach Platon in Kapitel
5.6 eingefiihrt. Dass das Verstindnis von Erotik als lebensbejahende und sich selbstre-
produzierende Kraft (als exemplarischer Wille zur Macht bzw. karmisches Craving) stark
an das Erotikverstindnis von Platon erinnert, ist kein Zufall. In Eros und Thanatos in der
Moderne (1992) hebt Ulrich Irion hervor, dass Nietzsches Abneigung gegeniiber dem Lust
und Leben verneinenden Christentum paradoxerweise zu einer Anniherung an die pla-
tonische Interpretation des Eros, verstanden als »Lust der Erkenntnis« (Irion 1992, 74),
fithrte. Wie in Kapitel 5.6 dargelegt, zeichnet sich der Eros nach Platon (in der istheti-
schen Weiterentwicklung von Christiane Voss [2008; 2013]) durch seine, aus der eigenen
Unvollkommenbheit resultierende, ewige und kreislaufartige Reproduktion und -poten-
zierung von Schénem aus. Er ist nicht Gefiihl, sondern »Form eines bestimmten Stre-
bens, einer Handlungsenergie« (Voss 2008, 186) und entspricht darin dem, ebenso zy-
klisch sich selbst antreibenden, Streben des Willens zur Macht bei Nietzsche. Die aus
der japanischen Zusammenfithrung von Nihilismus-Theorien mit Lehren des Zen-Bud-
dhismus abgeleitete annihilierende Erotik begegnet diesem Zyklus des Strebens durch
den Modus der Entleerung und reagiert damit nicht nur auf Nietzsche, sondern gleich-
wohl auch auf das Eros-Konzept Platons.

Dabei gibt es in Nishitanis Nihilismus-Theorie eine weitere Abweichung von Nietz-
sche zu verzeichnen, die fiir die Bestimmung des Erotischen im hiesigen Zusammen-
hang relevant ist. Diese Differenz besteht nicht in der von Davis betonten Abwendung
vom Willensprinzip, sondern in einer anderen Konzeption von Zeitlichkeit. Inwiefern
das nihilistische Zeitprinzip nach Nishitani die platonische Eros-Auffassung in Frage
stellt, gilt es in einer abschlieRenden Referenz auf Sarah Flavels Aufsatz Nishitani’s Nietz-
sche. Will to Power and the Moment (2015) niher zu bestimmen.

Direkt an Davis’ Nishitani after Nitzsche (2011) anschliefiend argumentiert Flavel, dass
sowohl Nishitani als auch Davis die Konzipierung des Willens zur Macht zu einseitig
auslegten und die Ambivalenzen in Nietzsches Theorien ausklammerten: »[Tlhe criti-
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cisms of Nietzsche’s will to power offered by both Davis and Nishitani result from a lack
of attention to the overcoming of the ego perspective as it appears in Nietzsche's wri-
ting« (Flavel 2015, 16). Anstatt den Willen zur Macht subjektzentrisch zu verkiirzen, so
Flavel, habe Nietzsche bereits iiber die Amor fati eine Harmonisierung zwischen Aktivi-
tit und Passivitit, »will and will-lessness« (ebd., 17) erreicht. Ein Riickgriff auf den Zen-
Buddhismus, um den Willen zur Macht abzuschaffen, sei folglich nicht mehr nétig.

Flavel betont des Weiteren, dass bei Nietzsche Zeit als »never-ending sameness«
(ebd., 17) konzeptualisiert werde, wihrend die Zen-buddhistische Philosophie Nishita-
nis ein Verstindnis von Zeit habe, das sie als amsara-sive-nirvana, also als existentielle
Aktualitit ausweise. In der westlichen Philosophietradition bekomme der augenblickli-
che Moment seinen Realititsstatus abgesprochen, da er zu verginglich, nicht greifbar,
nie vollends erfahrbar sei. Der Zen-Buddhismus hingegen konstatiere ein ebensolches
Verginglichkeitsprinzip, leite jedoch daraus keinen Realititsverlust, sondern gerade
umgekehrt, eine umfassende Realitit ab:

Nishitani argues— perhaps unfairly — that even Nietzsche’s thought is incapable of
freeing itself from bondage to a traditional Western conception of time wherein
the moment, because of its transient nature, is relegated to the status of something
that never attains full reality. He therefore sees the Zen tradition as offering fresh
insights into the problem of nihilism, where lived time — the moment itself— can be
understood to be radically empty and at the same time completely real. (ebd., 20)

Aus einem solch divergierenden Zeitverstindnis ergibt sich nun auch ein divergierendes
Erotikverstindnis. Wenn man die Zen-buddhistische Kritik auf die ewigen Wiederho-
lungsschleifen des Erotischen iibertragt und die Unterscheidung der Zeitverstindnisse
nach Flavel beriicksichtigt, so lisst sich, im Anschluss an die Philosophietradition der
Kyoto-Schule, die auf ewiger Wiederholung beruhende Erotik als Eingestindnis an den
(seit Platon bestehenden) Nihilismus des Erotischen begreifen. Der nihilistischen Erotik
der von Platon bis Nietzsche (und bis in die Gegenwart hinein) reichenden Philosophie-
tradition stellt Nishitani eine auf vollkommener Leere und vollkommener Prisenz des
Aktuellen beruhende Erotik entgegen. Die nihilistische Erotik der westlichen Philoso-
phie wird tiber die Annihilierung ihres zyklischen Begehrensprinzips durch sich selbst iiber-
wunden und in die Bejahung des Moments als gleichsam absolut ephemer und abso-
lut real iiberfiihrt. Eine annihilierende Erotik wire dann die Uberwindung der nihilisti-
schen Erotik mithilfe des Nihilismus und, wie erginzt werden muss, des Zen-Buddhis-
mus.

Wihrend A MULHER QUE INVENTOU O AMOR, wie in Kapitel 5.6 gezeigt wurde, den
bei Platon mitgefithrten Grenzbereich des Ur-Schénen — mit Voss verstanden als »reine
Immanenz [...]. und geradezu abstrakte Erfiillung der Liebe« (Voss 2008, 189) — zwar in
Frage stellt und ironisch karikiert, wird das zyklische Streben und die Selbstverstirkung
des Begehrens, das Platon dem Eros zuschreibt, dort weiterhin mitgefithrt und bestirkt.
Im zuvor skizzierten Sinne lief3e sich sowohl die in A MULHER QUE INVENTOU O AMOR als
auch in KLEINHOFF HOTEL zutage tretende Filmerotik neu perspektivieren und als eine
dem Nihilismus verhaftete Erotik beschreiben. Dagegen entwirft ECSTASY OF THE AN-
GELS eine Erotik, welche die zyklische Selbstreproduktion als solche zu iiberwinden und
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in die Leere des aktuellen Moments zu iiberfithren versucht. Als annihilierende Erotik
treibt sie sich dergestalt selbst an die Grenzen der Erfahrbarkeit, erméglicht jedoch ge-
rade dadurch das Hinterfragen grundlegender Bedingungen filmerotischer Existenz.






8. Die Zerriittung der (erotischen) Erfahrung
in E AGORA JOSE? (1979)

In der Hinwendung zum brasilianischen Kontext der 1970er-Jahre gilt es zuvorderst
festzuhalten, dass es sich bei dem politischen System, in dem die Erotikfilme zu ver-
orten sind, im Gegensatz zu Italien und Japan um eine Diktatur handelte. Mit einem
ersten Putsch 1964 stiirzte das brasilianische Militir die linke Regierung unter Jo3o
Goulart.' Zwischen 1964 und 1968 wurde eine demokratische Fassade aufrechterhalten,
doch als studentische sowie Arbeiter_innen-Proteste gegen die Regierung zunahmen,
fielen selbst die basalsten demokratischen Prinzipien dem Autoritarismus der Militir-
regierung zum Opfer.

In einem zweiten (diesmal internen) Putsch wurde durch die Verabschiedung des Ato
Institucional No. 5 (Al-5) und des Ergidnzungsakts Nr. 38 am 13. Dezember 1968 der Kon-
gress auf unbestimmte Zeit aufgelost. Birger- und Personlichkeitsrechte wurden sus-
pendiert und gewaltvolle Zensur- und Repressionsmafinahmen durchgesetzt (vgl. Konig
2014, 301). Das Jahr 1968 bedeutet folglich fiir den brasilianischen Kulturbereich nicht
wie andernorts den Ausbruch einer Liberalisierungswelle, sondern vielmehr den Beginn
der systematischen Verfolgung von regierungskritischen Kiinstler_innen, eine Massen-
emigration der Verfolgten und das Ende artikulierbarer (kiinstlerischer) Kritik an der
Regierung.?

In Italien und Japan fanden in den 1970er-Jahren (wie in den zwei vorangegange-
nen Kapiteln ausgefiihrt) rege Auseinandersetzungen mit den freiheitsversprechenden

1 Coulart hatte unter anderem eine Bodenreform und ein breit aufgestelltes Alphabetisierungspro-
gramm (Plano Nacional de Adultos) fiir die bis dato zu 35 % aus Analphabet_innen bestehende Be-
volkerung angestrebt (vgl. Rezende Pinto 2020). Beide Vorhaben fiihrten zu der Annahme, Goulart
verfolge kommunistische Umsturzplane fiir die brasilianische Gesellschaft, und galten im Zuge der
sich in Lateinamerika zuspitzenden Logik des Kalten Krieges als Legitimation fiir das militdrische
Eingreifen.

2 Eine vergleichbare Einbettung der brasilianischen Erotikfilme in die Politik der brasilianischen Mi-
litardiktatur habe ich in dem Artikel Somatische Grenzgénger. Die Asthetik der Pornochanchada im Kon-
text der brasilianischen Militirdiktatur (Peuker 2021) vorgenommen. Einige Argumente des Artikels
greife ich im Verlauf des Kapitels auf. Diese werden an den entsprechenden Stellen gekennzeich-
net.
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Nachwirkungen von 1968 auf der einen und den enttiuschten Hoffnungen auf der ande-
ren Seite statt. Diese Auseinandersetzungen iibertrugen sich nicht zuletzt auf die Nar-
rative und Asthetiken erotischer Filme und fithrten dort zu einer Verschaltung der ero-
tischen Zuschauer_innen-Adressierung mit der politischen Thematisierung des Uber-
gangs von breiten Protestbewegungen zu isolierten terroristischen Gruppen. Die Dis-
kurse und Kulturpraktiken waren in Brasilien derweil von der politischen Zensur und
der Verfolgung von Regime-Kritiker_innen und Widerstandskidmpfer_innen bestimmt.
Auch in Brasilien gab es eine terroristisch agierende Guerilla-Bewegung?, die vornehm-
lich aus zwei Gruppen bestand: dem Comando de Liberagio Nacional (COLINA), das 1967 im
Kampf gegen die Militirregierung gegriindet wurde und dem unter anderem die dama-
lige Studentin und spitere Prisidentin Dilma Rousseff angehérte, sowie der A¢do Libert-
adora Nacional, deren intellektueller Kopf Carlos Marighella das einflussreiche Manifest
Minimanual do Guerrilheiro Urbano (2020 [1969]) verfasste. Auch hier fand ein Ubergang
von einer breiten Protestbewegung hin zu Guerilla-Kleingruppen statt, doch diese Ent-
wicklung stand unter anderen Vorzeichen als in Italien und Japan, stellte sie doch die
Reaktion auf den Regimewechsel durch das Militir und keine Ausbildung terroristischer
Kleingruppen innerhalb demokratischer Systeme dar. Diese Form des Widerstands war
von Beginn an prekir. Carlos Marighella wurde noch 1969 in Sao Paulo von der Polizei er-
schossen und auch ein Grof3teil der COLINA wurde 1968/1969 verhaftet und grof3tenteils
zu Tode gefoltert (so u.a. Jodo Lucas Alves, Serenio Viana Colon und Murilo Pezutti).

Aus den divergierenden politischen Umstinden ergibt sich ein entsprechend ande-
rer filmischer Bezug zur Idee einer sexuellen und politischen Revolution. Diese ist hier
nicht wie in KLEINHOFF HOTEL als verlorengegangene Utopie oder wie in ECSTASY OF
THE ANGELS als von Dogmatismen korrumpierte Idee und deswegen lediglich ateleo-
logisch fortfithrbarer Anarchismus zu verstehen. Die schiere Angst vor einer eventuell
moglichen sozialistischen Revolution lieferte in Brasilien die Legitimationsbasis fiir die
Wendung der brasilianischen Staatsform in eine von Gewalt und militirischer Hegemo-
nie gepragte Diktatur. Das Scheitern der linken Revolution, das sich in allen drei Kul-
turkreisen als grundlegendes Thema der 1970er-Jahre erweist, nimmt in Brasilien sei-
ne radikalste Form an: Das vermeintliche oder tatsichliche Scheitern fithrt nicht, wie
im Fall Italiens oder Japans, zu einer Verfestigung des (kapitalistischen) Status Quo, mit
nunmehr liberaleren kulturellen Codes, sondern zu einem Umschlag in diktatorischen
Konservativismus und Autoritarismus.

Eine offene filmische Beschiftigung mit positiv konnotierten Revolutionsidealen
konnte in brasilianischen Filmen der 1970er-Jahre aufgrund der Zensurbestimmungen
nicht stattfinden. Dennoch wire es falsch zu behaupten, dass die Idee politischer Um-
stitrze itberhaupt keine Relevanz in diesem Kontext besaf3. Auf gesellschaftlicher Ebene

3 Der Begriff >terroristisch< meint hier wie auch in den vorangegangenen Filmanalysen keine wer-
tende Beurteilung, die Terrorismus gegeniiber Widerstand abgrenzt. Der Begriff des Terrorismus
bezieht sich stattessen auf »die Androhung bzw. Anwendung von Gewalt zur Durchsetzung be-
stimmter (z.B. politischer oder wirtschaftlicher) Ziele« (Politik-Lexikon 0.].). Im Weiteren Verlauf
der Analyse wird in diesem Sinne auch von »Staatsterrorismus« als einer Form der Gewaltaus-
Gbung die Rede sein, »wenn ein Staat gezielt Terrormethoden einsetzt, um auflen- oder innen-
politische Ziele durchzusetzen« (ebd.).
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gab es durchaus Widerstand gegen die Militirregierung, wie das erwihnte Manifest und
Aktionen der Guerilla-Gruppen zeigen. Bezogen auf Filme l4sst sich die These aufstellen,
dass gerade das Umschlagen von revolutioniren Ideen ins absolut Negative, in autoriti-
re Gewalt und staatliche Verfolgung audiovisuell zumindest unterschwellig aufgegriffen
und verarbeitet wurde und dass dies vornehmlich im Format von Erotikfilmen geschah.
Als Zensurmafinahmen Ende der 1970er-Jahre schrittweise einer Liberalisierung unter-
zogen wurden, konnte staatliche Gewalt erstmals explizit verhandelt werden — wie am
nachfolgenden Filmbeispiel zu zeigen sein wird — und auch dies geschah im Brennglas
filmischer Erotik.

Anstatt wie in Italien oder Japan Erotik zu inszenieren, um Paradigmen des linken
Terrorismus im Kontext der 1970er-Jahre zu verhandeln, lisst sich im Fall Brasiliens be-
obachten, dass filmische Erotik hier genutzt wurde, um ein Tabu zu thematisieren, nim-
lich die Taten eines Gewaltregimes, das die eigene Bevolkerung durch Verfolgung, Folter
und Unterdriickung terrorisiert. Als ausgeflaggte Reaktion auf einen vermeintlich geplan-
ten kommunistischen Umsturz nahm die brasilianische Regierung selbst zusehends ter-
roristische Ziige an.* In diesem Sinne wird die filmische Verschaltung von Terrorismus
und Erotik im brasilianischen Kontext nicht (wie im italienischen und im japanischen
Erotikfilm) durch die Erotisierung linker Terrorist_innen vollzogen, sondern durch das
Anprangern terroristischer Ziige auf Seiten der Staatsmacht.

8.1 Zwischen Geheimhaltung und Ausstellung - Die Problematik
der Folterdarstellung

Ody Fragas Erotikthriller E AGORA JoSE? (TORTURA DO SEXO) (And now José? [Sexual Tor-
ture], Ody Fraga, BRA 1979) beginnt mit der Einblendung einer schriftlichen Positionie-
rung, die den Film noch vor seinem Beginn in einem politischen Reprasentationsdis-
kurs verortet: »Wir glauben, dass in einer offenen und demokratischen Gesellschaft al-
le menschlichen Probleme diskutiert werden miissen. Egal wie unangenehm sie sind.<®
(Vorspann E AGORA JosE?). Im Gegensatz zu dem verbreiteten Vorurteil gegen brasilia-

4 Eine Parallele zwischen terroristisch agierenden Gruppierungen und diktatorischen Staaten lasst
sich u.a. mithilfe der Racket-Theorie Max Horkheimers benennen. Das Racket meint bei Hork-
heimer ein Gewaltsystem, das »kein Erbarmen mit dem Leben aufer ihm, einzig das Gesetz der
Selbsterhaltung« kennt (1985, 290). Als bandenférmige, mafidse Gruppierung steht die Organi-
sationseinheit des Rackets der Idee des Rechtsstaats erst einmal antagonistisch gegeniiber, doch
Horkheimer weist nicht nur kriminelle Vereinigungen als Rackets aus, sondern spricht von aka-
demischen Rackets, klerikalen Rackets, polizeilichen Rackets (vgl. ebd., 291). Das Racket sei die
»Grundform der Herrschaft«schlechthin (ebd., 287). Ein Staat kann in diesem Sinne die Form eines
Rackets annehmen, wenn er die Herrschaft zum Selbstzweck erhebt, dem eigenen Herrschaftsan-
spruch alles Leben unterordnet und diesen in einer Monopolisierung von Gewalt durchsetzt. Zwi-
schen terroristischer Gruppierung und auf Gewaltausiibung basierenden Diktaturen lassen sich
dann keine klaren Grenzen mehr ziehen. Vielmehr zeigt die Racket Theorie grundlegende Analo-
gien auf.

5 Original: »Acreditamos que numa sociedade aberta e democratica todos os problemas humanos
devem ser discutidos. Mesmo que desagradaveis.«
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nische Erotikfilme, die sogenannten Pornochanchadas®, demzufolge diese durch die Evo-
kation von angenehmen Gefithlswelten von den politischen und sozialen Problemen der
Militardiktatur abzulenken versuchten (s. Kapitel 2.1), findet die zitierte Selbstverortung
in affektiven Registern des Unangenehmen statt, die das Aushandeln unangenehmer The-
men sogar zum notwendigen Bestandteil demokratischer und offener Gesellschaften de-
klariert — auch wenn hier ein gewisser Zynismus mitschwingt, war den damaligen Zu-
schauer_innen doch deutlich bewusst, dass sie in einer solchen Gesellschaft nichtlebten.
Unangenehm ist die Handlung des anschliefenden Films dabei allemal, mehr noch: Sie
ist zutiefst verstdrend, denn E AGORA JosEz kreist um das Thema der (mitunter sexuellen)
Folter, die als politische Waffe eingesetzt wird.

In der Verbindung des Folter-Themas mit der sprachlichen Proklamation der Not-
wendigkeit ihrer Thematisierung nimmt E AGORA JOsE? einen breiten Diskurs itber den
kulturellen, insbesondere audiovisuellen Umgang mit Folter vorweg, der sich sowohl in
Brasilien als auch international eigentlich erst im 21. Jahrhundert juristisch und medial
aufficherte. Ausschlaggebend war hierfiir in Brasilien wie auch in anderen lateinameri-
kanischen Lindern die Griindung von Wahrheitskommissionen (fir Brasilien die Comis-
sd@o Nacional da Verdade). In Brasilien geschah dies 2011 unter der Ex-Prisidentin Dilma
Rousseft. Die lateinamerikanischen Wahrheitskommissionen gingen aus gesellschaft-
lichen Protesten und Forderungen hervor, doch gemeinhin geschah dies eben erst mit
einer zeitlichen Verzégerung von mehreren Jahrzehnten (vgl. Scheuzger 2009). In La-
teinamerika wird dieser verspitet einsetzende Prozess der Aufarbeitung der Menschen-
rechtsvergehen in den Diktaturen als memoria-Diskurs bezeichnet.

Die in diesem Diskurs breit diskutierte Frage, nach dem sprachlichen Umgangs mit
dem sprachlich Nicht-Fassbaren, erweitert sich im Bereich des Filmischen um das per
se dem Akt der Folter eingeschriebene Verhiltnis zwischen Geheimhaltung und geziel-
ter Inszenierung, das im filmischen Durcharbeiten schlimmstenfalls seine Verdoppe-
lung erfihrt. Wie Reinhold Gérling in der Einleitung des Sammelbandes Die Verletzbar-
keit des Menschen (2011) argumentiert, ist dem Akt der Folter ein Moment der Ausstellung
und der Vermittlung gegeniiber Dritten immanent. Die Inszenierung, Dokumentierung
oder Beobachtung der Folter durch Dritte stellt einen grundlegenden Bestandteil der Ge-
walt dar und dient sowohl der zusitzlichen Demiitigung des Opfers als auch der emo-
tionalen Entlastung des Titers bzw. der Titerin, fiir den die eine Zweierkonstellation zu
intim wire, um die Zerstorung des Gegeniibers emotional von sich fernhalten zu kénnen
(vgl. ebd., 11).

Wie kann man also folterimmanente Praktiken der Zurschaustellung filmisch auf-
greifen, ohne deren Gewaltférmigkeit zu reproduzieren? Wie kann eine affektive und
geschichtliche Durcharbeitung von Folter und Gewalt filmisch vollzogen werden, ohne
die Demiitigung der Opfer zu wiederholen und eine erneute (Blick-)Achse zwischen Pei-

6 Im Laufe der1970er-Jahre bildeten sich zahlreiche Subgenres heraus, die wie auch E AGORA JosE?
nur noch wenig mit den frithen (vor allem komédiantischen) Pornochanchadas gemein haben. De-
batten dariiber, ob diese Filme trotzdem noch als Pornochanchadas zu bezeichnen seien oder nicht,
werden im brasilianischen Kontext gefiihrt (vgl. Bertolli Filho/Amaral 2016), sind fiir die hier vor-
geschlagene Analyse aber nebensichlich.
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niger_inund Zuschauer_in zukreieren, die den oder die Gefolterte_n in das affektive Feld
der Scham, der Exteriorisierung und der Fremdheit verweist?

Diese Fragen sind umso dringlicher, als E AGORA JosE? (ihnlich wie KLEINHOFF Ho-
TEL und ECSTASY OF THE ANGELS) in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu den historisch real
stattfindenden Ereignissen erschien, die im Film thematisiert werden. Zum Zeitpunkt
der Kinoauswertung befand sich Brasilien in einer zwar graduell gelockerten, doch nach
wie vor autoritiren und Folter-praktizierenden Diktatur — die Jahre 1974 bis 1985 wer-
den gemeinhin als »Phase der Offnung« (abertura) und der >Entschirfung« (distensdo) be-
zeichnet, waren jedoch weiterhin von gewaltvollen Unterdriickungsmechanismen ge-
pragt (vgl. Konig 2014, 322-323). Mit dem pl6tzlichen Tod von Justizminister Petronio
Portella1980 verschirften sich die Zensurmafinahmen zudem erneut. Wie die Soziologin
und Filmwissenschaftlerin Caroline Gomes Leme in ihrer Dissertation Cinema e socieda-
de: sobre a ditadura militar no Brasil (2011) argumentiert, hitte E AGORA Jos£? nach dem Tod
Portellas in den frithen 1980er-Jahren weitaus grofiere Probleme mit den Zensurbehor-
den gehabt als noch 1979 (vgl. Leme 2011, 26). Auch Ody Fraga betont in einem Interview
von 1980, wie stark sich Petrénio Portella fir die Ver6ffentlichung des Films eingesetzt
habe und dass das Abwenden von Zensurmafinahmen mafigeblich dem Justizminister
zu verdanken gewesen sei (vgl. Fraga 1980).

Das Thematisieren von Menschenrechtsverletzungen der Militirregierung wurde
zwar in dem kurzen Zeitfenster von 1974—1979 und dann wiederum ab der zweiten Hilfte
der 1980er-Jahre mit der Riickfithrung in eine Demokratie teilweise moglich, doch das
offentliche Diskutieren von Folter war nach wie vor kaum méglich. Die Tatsache, dass
am 28. August 1979 ein Amnestiegesetz verabschiedet wurde, welches die Vergehen der
Diktatur und damit auch der Folterer und Folterinnen der strafrechtlichen Verfolgung
enthob, lisst sich im Sinne eines wortwortlichen Totschweigens von Verbrechen deuten.
Erst mit der Griindung der brasilianischen Wahrheitskommission 2011 begann eine
wirkliche Aufarbeitung der Geschehnisse. Ein Grofteil der Verbrechen ist jedoch nach
wie vor unaufgeklirt und eine strafrechtliche Verfolgung erwies sich nach tber 30
Jahren als fast unmoglich. Der Umgang mit bzw. die Bewertung der Folter wihrend der
Jahre der Diktatur ist dementsprechend in der brasilianischen Gesellschaft nach wie
vor umstritten und wird spitestens seit dem Amtsenthebungsverfahren Rousseffs aktiv
einem Geschichtsrevisionismus unterzogen.”

7 Der Ceschichtsrevisionismus schldgt sich nicht zuletzt dahingehend nieder, dass nachgewiesene
Folterer wie der ehemalige Kopf des brasilianischen Geheimdienstes und Repressionsorgans DOI-
CODI (Departamento de Operagdes de Informagoes —Centro de Operacoes de Defesa Interna) Carlos Alber-
to Brilhante Ustrawdhrend des Impeachment-Verfahrens gegen Rousseffvon Jair Bolsonaro zitiert
und von seinen Unterstiitzern mit Applaus versehen wurde, um die Prasidentin als nachweisliches
Folteropfer der Militardiktatur zu demitigen und zu diskreditieren (vgl. Agéncia Brasil 2016).
Bolsonaro eroffnete seine Rede zum Amtsenthebungsverfahren 2016 mit den Worten: »Perderam
em 64, perderam agoraem 2016. Pela familia, [...] pela meméria do coronel Brilhante Ustra, o pavor
de Dilma Rousseff, pelo exército de Caxias, pelas Forgas Armadas, pelo Brasil acima de tudo e por
Deus acima de tudo, 0 meu voto é sim.«

Auf Deutsch: »Sie haben '64 verloren, sie haben jetzt 2016 verloren. Fiir die Familie, [...] fir die
Erinnerungan Oberst Brilhante Ustra, den Schrecken von Dilma Rousseff, fiir die Armee von Caxias,
fur die Streitkrafte, fir Brasilien tiber allem, und fiir Cott iiber allem, meine Stimme ist ja.«
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Dass es dem Film gelang, das Schweigen um die Folter zumindest partiell aufzubre-
chen, ist von daher ein durchaus bemerkenswertes Moment in der Auseinandersetzung
mit dem bis heute kaum aufgearbeiteten Thema. Ody Fraga bezeichnete den Film als
Versuch, iiber Menschenrechte zu sprechen und auszutesten, inwieweit dies zum Zeit-
punkt der Dreharbeiten in der brasilianischen Gesellschaft méglich sei (vgl. Fraga 1980).
Als frithster Film, der das Thema der politischen Folter so explizit aufgreift, wird E AGORA
JosEz analytisch oftmals als Testlauf fiir nachfolgende Filme eingestuft, also als Film, an
dem andere Filmemacher_innen beobachteten, wie die Reaktionen der Zensurbehérden
ausfielen. Eine Vergleichbarkeit l4sst sich bspw. zwischen E AGORA JosE? und dem we-
sentlich berithmteren, 1982 erschienenen Film PRA FRENTE, BRASIL (Go Ahead Brazil!, Ro-
berto Farias, BRA 1982) feststellen, was die Beobachtungsthese verstirkt. Leme benennt
im Vergleich beider Filme, dass es erstaunlich ist, dass die Folter in E AGORA JosEz als po-
lizeilich ausgewiesen und das Gefingnis mitten in S3o Paulo situiert wird, wohingegen
in PRA FRENTE BRASIL von paramilitirischen Einrichtungen (also gerade nicht staatlich
legitimierten Gefingnissen) gesprochen wird (vgl. Leme 2011, 18). Als weiteres Beispiel
kann an dieser Stelle A FREIRA E A TORTURA (Die Nonne und die Folter, Ozualdo Candeias,
BRA1983) angefiithrt werden, in dem die Folter ebenso in ein paramilitirisches Gefingnis
im brasilianischen Niemandsland ausgelagert und dergestalt als vom Wissen des Staa-
tes und der Bevolkerung entzogen dargestellt werden musste. Diese Vergleiche bestiti-
gen die These, dass E AGORA JOSE? ein zensurpolitisches Zwischenfenster abpasste und
Aspekte zeigen konnte, die kurze Zeit spater bereits von Neuem zensiert wurden.

Gleichzeitig birgt die zeitliche Nahe zur damals weiterhin stattfindenden Folter die
Gefahr einer Instrumentalisierung durch die politische Hegemonie. Das Offenlegen von
Gewalt konnte in eine zusitzliche Drohgebarde im Abschreckungskampf gegen gesell-
schaftlich Geichtete und politisch Verfolgte verkehrt und als Werkzeug des Folterappa-
rats, statt als dessen Kontrapunkt gebraucht werden.

Um die Folter herrscht ein eigenartiges Verhaltnis von Geheimnis und Offenbarung,
Verbergen und Entdecken. Folter wird ausgestellt, ihre grofite soziale Wirkung in der
Cesellschaft, auf die sie sich richtet, hat, zumindest in der Moderne, Folter aber, wenn
sietrotzihrer Ausstellung wie ein gefahrliches Geheimnis verschwiegen wird. Geheim-
nis und Ausstellung geschehen in ein und demselben Akt. (Gorling 2011, 10-11)

Sowohl die Geheimhaltung als auch die Ausstellung der Folter bergen Gérling zufolge
die Gefahr, eine Komplizenschaft mit den Titer_innen herzustellen. Wie nun geht ins-
besondere ein brasilianischer Erotikfilm, der genregemif alles andere als bekannt fiir
den versierten Umgang mit politisch heiklen Themen ist, mit dieser Problematik um?
Welche Rolle spielt dabei insbesondere die Erotik? Kann sie als Deckmantel angesehen
werden, um das Thema der politischen Verfolgung iberhaupt filmisch verhandeln zu
konnen, da — so lisst sich argumentieren — Erotikfilme von Zensor._innen ebenso wenig
ernst genommen wurden wie von Intellektuellen und dadurch einen gewissen Spielraum
besaflen, der den als >serids« erachteten Filmgenres versagt blieb? Ist sie mehr noch Be-
standteil eines kritischen, dezidiert affektiv-kérperlichen Durcharbeitens des von Trau-
ma behafteten Themas der Folter? Oder stellt sie gegenteilig dazu ein weiteres Moment
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der Opfer-Fetischisierung und der Demiitigung dar, die noch dazu mit einem sexuali-
sierenden Voyeurismus im nunmehr 6ffentlichen Raum einhergeht?

8.2 Und nun José?

E AGORA JosE? handelt von der Gefangennahme des jungen Betriebswirts José Zurin
(Arlindo Barreto). Eine polizeiliche Spezialeinheit verschleppt José in ein Kellergefingnis
in S3o Paulo, um von ihm den Aufenthaltsort des fritheren Universititsfreundes Pedro
(Pericles Campos) zu erfahren. Bereits in der Szene der Verhaftung stellt der Capitio des
Kommandos (Henrique Martins) klar: »Offiziell bist und warst du nie gefangen«.® Mit
Pedro feierte José am Abend vor seiner Gefangennahme noch eine sexuelle Orgie. Was er
jedoch nicht wusste ist, dass Pedro als Anfithrer einer subversiven linken Gruppe aktiv
ist. Seine Beziehung zu Pedro, seine potenzielle Komplizenschaft mit der Gruppe und
geplanten Aktionen soll José nun erst in Verhoren, spiter dann unter Folter preisgeben.
Im Laufe des Films werden neben José auch Velma (Ana Maria Soeiro) — die Geliebte Josés
und Ehefrau seines Chefs Alberto (Luis Carlos Braga) — sowie die zwei Sexarbeiterinnen,
die an der Orgie teilnahmen, inhaftiert und ebenso wie José der Folter unterzogen.

Durch die Gefangennahme und sexuelle Folter der drei Frauen nihert sich E Aco-
RA JOSE? an das Sexploitation-Subgenre des Woman-in-Prison-Films (WIP-Film) an, das
im Kontext der 1970er-Jahre ein prignantes Beispiel fiir die Misogynie des Erotikkinos
abgibt (vgl. da Silva 2018). Dazu arbeitet Caroline Leme heraus, dass zwischen dem po-
litischen Inhalt und der sexualisierenden Filmsprache in E AGORA JOSE? ein starker Wi-
derspruch besteht, der fiir Produktionen der Boca do Lixo in S2o Paulo generell charakte-
ristisch sei (vgl. Leme 2011, 23). In die Nihe zum WIP-Film riickt E AGORA JOSE? insbe-
sondere durch den anderen Umgang mit den drei Frauen im Vergleich zu José: Wihrend
die Frauen fast durchgingig nackt gezeigt und gefoltert werden, variiert die Darstellung
Josés zwischen angekleidetem und nacktem Korper. Dabei werden die Frauen in ihrer
Nacktheit grofitenteils exponiert, wohingegen Josés nackter Kérper oftmals verdunkelt
oder abgeschnitten gezeigt wird (ebd., 22).

Eine solche Sexualisierung weiblichen Schmerzes wird vor allem auf dem Filmplakat
unterstrichen und reproduziert misogyne Genrekonventionen der WIP-Filme sowie der
hypersexualisierten Filmwerbung der brasilianischen Pornochanchada (Abb. 1). So pro-
blematisch eine solche Reproduktion von Gewalt auch ist, so fithrten doch die konven-
tionellen Inszenierungen und Darstellungen von fetischisierenden, gewaltvoll-minnli-
chen Blicken auf den weiblichen Kérper dazu, ein Publikum mit dem Film E AGORA Jo-
s£? anzulocken, das andernfalls kaum dazu bereit gewesen wire, sich mit dem Thema
der politischen Folter auseinanderzusetzen. Im Unterschied zum Filmplakat ldsst sich
im Film selbst ein durchaus ambivalentes Bild im Umgang mit der sexualisierten Gewalt
gegeniiber den verhafteten Frauen ausmachen. Dass zudem nicht nur Frauen, sondern
vor allem José als mannlicher Hauptcharakter den Qualen des Regimes ausgesetzt wird,
grenzt den Film wiederum von der Mehrzahl der WIP-Filme ab, die weibliche Opfer im

8 Original: »Oficialmente, vocé ndo foi nem esta preso.«
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Kontrast zu Minnern in Machtpositionen inszenieren (vgl. da Silva 2018).° Im Verglei-
che zu PrA FRENTE BRrasiL lisst sich zudem verzeichnen, dass die minnlichen Folterer
in E AGORA JosEz keine positiv besetzten Identifikationsfiguren darstellen. Merkwiirdig
unbeholfen und animalisch™ widersprechen sie dem Bild des minnlichen Folterers als
omnipotentem Hegemon, der bspw. in PRA FRENTE, BRASIL in dramatischer Linge ge-
totet wird, was die Katharsis des zuvor filmisch erlebten erméglicht. Eine derartige, mit
Titer-Heroifizierung Hand in Hand gehende, emotionale Katharsis ermdglicht E AGORA
JosEz nicht.

Im Verlauf des Films werden die drei Frauen parallel zu oder teils gemeinsam mit
José verschiedenen Foltermethoden unterzogen. Pedro und seine links-militante Gruppe
haben unterdessen von Josés Gefangennahme erfahren und versuchen ihn zu befreien,
indem sie den Chef Alberto bedrohen. Alberto hitte zwar die Mittel, um José und seine
Frau Velma frei zu lassen, doch aus Rachsucht iiber die Affire der beiden beginnt er mit
den Folterern zu kollaborieren. Dieses Motiv wird explizit sogar von José thematisiert,
wobei er auf das Verhiltnis zwischen wirtschaftlichem Wachstum und politischer Gewalt
im Brasilien der 1970er-Jahre zuriickgreift. Leme fithrt dazu folgendes aus:

Die Beziehung zwischen Unternehmern und Repressionsorganen wird durch Josés
Ausfihrung iiber den Sinn des Handelns der staatlichen Agenten thematisiert: >Sie
verteidigen Alberto! Sie verteidigen alle Albertos in diesem Land und ihre Ceschéfte!«.
Die Situation vonJosé istironisch, da er als direkter Berater von Alberto gearbeitet und
sich nicht gegen die etablierte Ordnung gestellt hat; im Gegenteil, wie er seiner Ge-
liebten (Albertos Frau) nach der ersten Folterung erklart: sDas Schlimmste, Velma, ist,
dass dies auch meine Seite ist. Ich wollte ein Kapitalist, ein Millionar, ein Bourgeoiser
sein, aber schau, was aus mir geworden ist...<. (Leme 2011,19)"

9 Zudem ist zu bemerken, dass die Anerkennung von sexuellen Ubergriffen und Vergewaltigungen
als Foltermethode inden1970er- und 1980er-Jahren noch nichtallgemein etabliert war. Einen hier-
fiir wichtigen Schritt leistete Deborah Blatt mit ihrem 1991/1992 erschienenen Artikel Recognizing
Rape as a Method of Torture. Hierin analysiert sie die Geschichte von Vergewaltigungs- und Folterver-
boten anhand einer Vielzahl internationaler Konventionen. Blatt prangert an, dass zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung Folter und Vergewaltigung immer noch als voneinander zu trennende De-
likte behandelt wurden und dass sexuelle Ubergriffe und Vergewaltigungen zwar als Menschen-
rechtsverletzungen, jedoch nur in den seltensten Féllen als Foltermethoden anerkannt wurden —
selbst dann, wenn sie von staatlichen Institutionen angeordnet oder ausgeiibt werden (vgl. Blatt
1991/1992, 822). E AGORA JOsE? Ist ein Film, der diesen Zusammenhang explizit macht und anpran-
gert.

10 Durch tierdhnliche Gerdusche werden die Folterer im Bereich des Animalischen verortet. Diese
Zuschreibung findet sich auch und noch wesentlich starker ausgepragt in A FREIRA E A TORTURA,
wo die Folterer groitenteils grunzen oder hecheln. Die Animalisierung von Charakteren wird ge-
meinhin dem &sthetischen Repertoire des Cinema Marginal zugesprochen (vgl. Ramos 1987), was
wiederum die in Kapitel 2.1 aufgeworfene These bestarkt, dass zwischen avantgardistischem Cine-
ma Marginal und popularer Pornochanchada zahlreiche Interferenzen bestehen, die beide Genreka-
tegorien als nicht klar voneinander trennbar ausweisen (vgl. hierzu Peuker 2024).

11 Original: »A relagdo entre empresarios e orgdos de repressdo também é trabalhada, por meio da
explicitagdo de José sobre o sentido maior da agdo dos agentes da repressdo: sDefendem Alberto!
Todos os Albertos desse pais e seus negdcios!«. A situagao de José é irbnica, pois era assessor direto
de Alberto e ndo se opunha a ordem estabelecida; ao contrario, conforme ele mesmo declara a
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In der Verbindung zwischen 6konomischem Wachstum und politischer Folter tangiert

die filmische Aushandlung einen der Kernaspekte gewalttitiger autoritirer Regime

im Allgemeinen und der brasilianischen Diktatur im Speziellen. Die Folter ist nicht —

wie in geschichtsrevisionistischen Positionen bis heute behauptet wird (vgl. u.a. Ma-

zui/Rodrigues 2022) — ein unschoner Nebenaspekt des 6konomischen Wunders der

brasilianischen Militirdiktatur, sondern deren Fundament."

ADb. 1: Das Filmplakat zu E AGORA JOSE?

ARRNDD AT
HENRCUE MARIDS

Quelle: Peuker (2021), 92.

sua amante (esposa de Alberto), ap6s ter passado pela primeira sessdo de tortura: »O pior, Velma,
é que esse é meu lado também. Eu queria ser capitalista, milionario, burgués, mas olha sé o que
me aconteceu...«

Sowohl die hochste Wachstumsrate der brasilianischen Wirtschaft (713 % des Bruttoinlandpro-
dukts proJahr) als auch das hochste Mafd an Menschenrechtsverletzungen fanden in der Amtszeit
von Prasident Emlio Garrastazu Médici von 1969 bis 1974 statt (vgl. Cancian 2014). Beide Entwick-
lungen sind hierbei weder monokausal verkniipft noch zuféllig. Médici erméglichte Stabilitét in
der eigenen (bis dahin zerstrittenen) Regierung, indem er dem rechtsradikalen Fligel »den sys-
tematischen Einsatz der polizei-militarischen Unterdriickung gegen alle Gegner der Diktatur«er-
laubte (ebd.). Neben dieser Mafinahme fiihrte vor allem das globale Wirtschaftswachstum zum
6konomischen Sprung Brasiliens, doch die Stabilitat, die dies innenpolitisch ermdglichte, beruhte
aufdem Eingestandnis gegeniiber den rechtsradikalen Kréften, die die Regierungsarbeit bis dahin
blockiert hatten.
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Abb. 2: Der filmische Verweis auf den Tod Vladimir Herzogs in E AGORA JOSE?

Abb. 3: Das 1975 vom DOI-CODI veriffentlichte Bild des vermeintlichen Suizids Herzogs.

ADbb. 4: Politische Karikatur Carlos Latuffs, Protestposter 2009: »Die Militardiktatur Brasiliens
nach der Folha de Sdo Paulo.

Quelle: E AGoRa JosEz, Still (links); Der Tod Vladimir Herzogs, fotografiert von Silvaldo Leung Viei-
ra, veroffentl. in: Folha de S3o Paulo (1975) (mitte); Karikatur Carlos Latuffs auf einem Protestplakat
(2009), https://pt.globalvoices.org/2009/03/08/brasil-protesto-em-repudio-ao-uso-de-ditabranda-
pela-folha/ (rechts).

Einen weiteren realgeschichtlichen Verweis auf die Geschehnisse der Militirdikta-
tur enthilt eine Szene, in der der Tod eines Mitgefangenen gezeigt wird. Wir sehen ei-
ne Einblendung, die keine narrative Funktion besitzt, aber auf ein Pressefoto des Jour-
nalisten und Universititsprofessors Vladimir Herzog hinweist, der wihrend seiner Ge-
fangenschaft in S3o Paulo 1975 vermeintlich Suizid begangen hat (Abb. 2—3). Dieses Fo-
to war Bestandteil der offiziellen Kommunikationsstrategie der geheimdienstlichen Be-
hérde DOI-CODI (Destacamento de Operagdes de Informagdes — Centro de Operages de Defesa In-
terna; iibers.: Sonderkommando fiir Informationsoperationen — Zentrale fir innere Si-
cherheit) iiber den Tod Herzogs, fiihrte jedoch aufgrund zahlreicher Ungereimtheiten
(wie der tatsichlichen Durchfithrbarkeit eines Selbstmords in der gezeigten Position) zu
nationalen Protesten (vgl. Pessoa in Dias 2018) und wird bis heute als Sinnbild fiir Totali-
tarismus, die Einschrankung von Pressefreiheit und fiir Gewaltherrschaft gelesen (Abb.
4).

Am Ende des Films erliegt José schliellich den Folgen der Folter und stirbt. Velma
verlisst das Gefingnis und spuckt Alberto, der draufien auf sie wartet, im Vorbeige-
hen ins Gesicht. In der letzten Einstellung sehen wir Alberto, der in einer Nahaufnahme
schrig neben der Kamera ins Hors-Champs blickt. Es folgt ein abermaliger Schriftzug,
der als Rahmung zur anfinglichen Deklaration angesehen werden kann und der den 5.
Artikel der Allgemeinen Evklirung der Menschenrechte zitiert: »Ninguém serd submetido a
tortura, nem a tratamento ou castigo cruel, desumano ou degradente« — »Niemand darf
der Folter oder grausamer, unmenschlicher oder erniedrigender Behandlung oder Strafe
unterworfen werden«.


https://pt.globalvoices.org/2009/03/08/brasil-protesto-em-repudio-ao-uso-de-ditabranda-pela-folha/
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8. Die Zerriittung der (erotischen) Erfahrung in E AGORA JOSE? (1979)
8.3 Von Schmerz zu Sprache zu Macht

Neben den realgeschichtlichen Verweisen auf historische Geschehnisse ist die Aushand-
lung der Folter im Verlauf dieses filmischen Narrativs geprigt von zwei Momenten: von
poetischen Einschiiben und Erotik. Diese zwei Aspekte sollen nachfolgend diskutiert
werden. Wahrend in diesem Unterkapitel der Umgang des Films mit lyrischen Einschii-
ben im Zentrum steht, thematisiert das nichste Unterkapitel die Sexualisierung und den
Umgang mit filmischer Erotik.

In seinen Verhoren zitiert José wahlweise Shakespeare, Lewis Carrol, Mario de And-
rade, Cecilia Meireles oder auch Passagen aus der Bibel. Das Zitieren kanonischen Bil-
dungsguts stellt dabei kein zufillig gewihltes Motiv dar, sondern verweist einerseits auf
ein etabliertes Stilmittel im literarischen Umgang mit Folter, das spitestens mit Geor-
ge Orwells 1984 (Orwell 2021 [1949]) internationale Bekanntheit erlangte (Winston Smith
rezitiert hier Gedichte, um seine geistige Gesundheit aufrecht zu erhalten). Anderer-
seits verweisen die poetischen Einschiibe auf ein komplexes Verhiltnis zwischen kor-
perlichem Schmerz und Sprache, das in der Forschung um die psychologischen und ge-
sellschaftlichen Auswirkungen von Folter wichtig ist.

In der ersten Szene des Films wird José in das Kellergefingnis gebracht und ver-
hért. Erist mittig in einem abgedunkelten Raum positioniert. Uber ihm hingt eine Lam-
pe, doch die Einstellungen sind in einer Low-key Ausleuchtung aufgenommen, sodass
lediglich einzelne Partien seines sitzenden Korpers hervortreten. Der ihn umgebende
Raum und mit ihm der Polizeikommissar, der ihn verhért, verschwinden in umfassen-
dem Schwarz (Abb. 5). Das Schwarz des Raums, die Belichtung und Farbgebung tor-
pedieren den Wissensanspruch der investigativen Mise-en-Scéne, doch gleichsam er-
scheint die Staatsmacht als umso bedrohlicher, da sie nicht sichtbar wird, nicht iden-
tifizierbar oder erkennbar ist. José ist einer unsichtbaren, ihn umgebenden Macht aus-
gesetzt, die von jeder Ecke aus angreifen und ihn — als den im Licht Festgesetzten — iiber-
rumpeln kann.

Abb. 5: Das Diffundieren Josés im Schwarz des Gefingnisses.
ADbDb. 6: Dier erste Nahaufnahme Josés beim Zitieren des Gedichts José.

Quelle: E AGORA JosEz, Stills.
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Das Verhor beginnt mit der Frage »E agora, José?« (und nun José?), also dem Titel des
Films. Diese Frage bietet José die Gelegenheit, durch das Zitieren des wiederum fiir den
Film namensgebenden Gedichts José von Carlos Drummond de Andrade zu antworten:

Eagora, José? Und nun, José?

A festa acabou, Das Fest ist beendet,
aluzapagou, das Lichtist erloschen,

0 povo sumiu, das Volk ist verschwunden,
a noite esfriou, die Nacht kithlte ab,
eagora, José? und nun, José?

eagora, vocé? und nun, was ist mit dir?
vocé que é sem nome, du, der du ohne Namen bist,
que zomba dos outros. der die anderen verspottet.

[.] (]

Im Film von José zitierter Auszug aus Strophe 1, José (de Andrade 2012 [1942], 37).

Im Moment des Rezitierens wechselt die Kamera in eine Nahaufnahme Josés. Zwar
sind seine Gesichtsziige durch die harten Hell-Dunkel Kontraste nach wie vor nicht ge-
nau erkennbar, doch ist es die erste Einstellung, die ihn itberhaupt als Individuum aus
dem Schwarz hervortreten lisst (Abb. 6). Das Zitieren des Gedichts wird auf diese Weise
bildlich mit einem Moment der Subjektivierung verkniipft. Die Passagen des Gedichts
bringen Josés aussichtslose Situation zum Ausdruck. Das Fest ist vorbei, das Licht erlo-
schen, das Volk verschwunden. Nichts bleibt mehr aufler das alles in sich aufsaugende
und zunichtemachende Schwarz des Gefingnisses.

Zeichnen die ersten Zeilen des Gedichts noch das Bild einer diffus-bedrohlichen Aus-
sichtlosigkeit, so geht mit der Zeile »und nun, was ist mit dir?« eine Konfrontation des
Polizeikommissars durch José einher. Die Frage wird zur Gegenfrage, wodurch José eine
gewisse Handlungsmaichtigkeit zuriickgewinnt. Die anfingliche Frage »und nun José?«
spielt dieser folglich auf den Kommissar zuriick, was gleichzeitig einem Affront gleich-
kommt, hat doch der Gefangene in der Verhorsituation eigentlich zu antworten anstatt
Gegenfragen zu stellen.

Vermittelt iiber eine Nahaufnahme und Josés frontalen Blick in die Kamera erhilt das
vocé zudem eine weitere Konnotation, nimlich die Adressierung der Zuschauer_innen.
Als Zuschauer._innen bleiben auch wir anonyme Instanzen, ohne Namen, ohne Gesicht.
Auch wir sind potenzielle Mitwisser, Schuldige, die sich tiber die Geschehnisse in den
Gefingnissen im Klaren sind und dennoch nicht intervenieren. Mehr noch als dies wer-
den Zuschauer_innen zu Spottenden, wie es im Gedicht heifdt, die potenziell einen Film
tiber politische Folter konsumieren, um sich erregen zu lassen.

In dem hier vorgenommen transnationalen Vergleich der Erotikfilme ldsst sich die
besagte Einstellung zudem in ein Verhiltnis zur frontalen Aufnahme Falls in EcSTASY
OF THE ANGELS setzen (s. Kapitel 7: Abb. 12). Auch in dieser Szene wurde der frontale
Blick der Protagonistin mit einem Manifest verbunden, das sich an die Zuschauer._in-
nen richtet. Wihrend José in der frontalen Nahaufnahme deklariert, das Volk sei ver-



8. Die Zerriittung der (erotischen) Erfahrung in E AGORA JOSE? (1979)

schwunden und die Zuschauer_innen als namenlos Spottende aufruft, proklamiert Fall
in ECSTASY OF THE ANGELS: »Die Massen werden immer die Massen sein!«. Beide Male
geht die Zuschauer_innen-Ansprache mit konkreten Aussagen iiber eine abstrakt blei-
bende Menschenmenge einher, die als Analogie der anonymen Menschenmenge eines
Kinopublikums angesehen werden kann.

Im weiteren Verlauf des Films werden die Verhére immer brutaler. Mal wird die sexu-
elle Folter der Frauen mit Verhoren Josés parallel montiert, mal werden die vier Charak-
tere gemeinsam gefoltert, miissen bei der Folter der anderen zusehen oder diese selbst
ausfithren. Mit der Zunahme der Brutalitit schwindet Josés Artikulationsfihigkeit. Die
poetischen Zitate weichen unverstindlichem Gemurmel oder Schreien. Mit dem Tod Jo-
sés am Ende des Films scheint auch die Sprachlosigkeit besiegelt zu sein. In der Hervor-
hebung des Unangenehmen (wie in der anfinglichen schriftlichen Einblendung ange-
kiindigt) wird insbesondere die finale Unsiglichkeit der Folter angesprochen, der Poesie,
Intellekt und Ironie nur wenig entgegensetzen konnten.

Und dennoch: Auch wenn die Gewalt zuletzt iiber die Poesie zu siegen scheint, soll-
te dies nicht der vorschnellen Abwendung vom Zusammenhang von Lyrik und Folter in
E AGORA JosE? Vorschub leisten. Fiir ein differenziertes Verstindnis dieses Zusammen-
hangs und seiner Inszenierung in dem Film ist es fruchtbar, die nach wie vor praigende
Studie Der Korperim Schmerz. Die Chiffren der Verletzlichkeit und die Erfindung der Kultur (1992
[1985]) der Literaturwissenschaftlerin Elaine Scarry heranzuziehen. Scarry befasst sich
in ihrer Monographie ausgiebig mit dem Verhiltnis zwischen den physischen Qualen der
Folter und ihren sprachlichen Komponenten, was trotz der literaturwissenschaftlichen
Perspektivierung fiir die Betrachtung des Films aufschlussreich ist.”

Fiir Scarrys Einordnung der Folter in machtpolitische Kontexte sind drei Aspekte
ausschlaggebend: Erstens beruhe die Folter auf der Steigerung des physischen Schmer-
zes. Zweitens werde sie durch das Verhér (also die Uberfithrung von kérperlichem
Schmerz in Sprache) objektiviert. Drittens finde im Prozess der Objektivierung eine
Fokusverschiebung weg vom Schmerz des Gefangenen hin zur Sprache des Folterers
statt, welche die Macht des Folterers begriindet. Diese drei Aspekte beruhen dabei
mafdgeblich auf dem Verhiltnis des physischen Korpers des Gefangenen zu seiner Welt.
Die Welt des Gefangenen (seine Relationen, Emotionen, Erinnerungen und letztendlich
seine Sprache) wird durch die Steigerung der im Schmerz aufgehenden Prisenz des
Korpers zusehends zerstort:

Angesichts der riesenplumpen Priasenz des Korpers verliert die Gibrige Welt ihr Ge-
wicht, als hatte man alles andere wie ein Gefifs auf den Kopf gestellt und entleert.
Was einst voll war, ist jetzt nur noch Umrif, Skizze, Karikatur. (ebd., 50)

13 Inden nachfolgenden Ausfiihrungen werde ich aus Griinden der Lesbarkeit und der Verstandlich-
keit auf das Gendern verzichten, da sich Folterer und Folterin nicht in einer>_innen«Konstrukti-
on grammatikalisch zusammenziehen lassen und die Doppelnennung den Lesefluss stark beein-
trachtigt. Dies werde ich im nachfolgenden Abschnitt auch fiir die Gefangenen so handhaben, da
es irrefiihrend wire Gefangene zu gendern, Folterer aber nicht. Dies wiirde nahelegen, dass es
zwar mannliche und weibliche Cefangene, keine mannlichen und weiblichen Folterer bzw. Folte-
rinnen gibt.
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Scarry kontrastiert die Ausnahmeerfahrung der Folter mit sozialen Alltagserfahrungen.
Letztere werden durch die Anerkennung des Anderen moéglich, die wiederum zwei
Aspekte in sich vereint, nimlich die Anerkennung der »Empfindungstatsache« (ebd.,
58) des Anderen und die Anerkennung der Objekte seiner Empfindungen. Diese zwei
Momente bedingen sich gegenseitig: Indem ich anerkenne, wer oder was meinem
Gegeniiber wichtig ist (Objekte der Empfindungen), erlange ich einen potenziell empa-
thischen Einblick in seine Gefiihlswelt, in seinen Wertekosmos, in sein Verhiltnis zur
Welt, also in die Tatsache, dass mein Gegeniiber empfindsam ist.

In der Folter kehrt sich diese Form des Zugangs zur Welt um. Ein sich selbst reprodu-
zierender Kreislauf der absoluten Negation und der Vernichtung von Weltlichkeit rich-
tet sich sowohl auf die Objekte der Empfindungen des Gefangenen als auch auf dessen
Empfindungsméglichkeiten selbst: »Der Folterer benutzt die Lebendigkeit des Gefange-
nen dazu, die Dinge zu vernichten, fiir die sein Opfer lebt« (ebd., 59). Wihrend also im
sozialen Kontext die Objekte der Empfindungen genutzt werden, um die Tatsache der
Empfindungsméglichkeit des Anderen wahrnehmen und anerkennen zu kénnen, wird
in der Folter die leibliche Empfindung genutzt, um ihre Objekte zu vernichten und da-
mit die Welt des Gefangenen nach und nach zu zerstéren — was in einer Art selbstbesti-
tigender Dynamik wiederum dazu fithre, dass der folterbedingte Weltverlust des Opfers
dessen schieren Anspruch auf Empfindungsmoglichkeiten mitlgscht.

Im Fall von José lisst sich dieser Prozess der doppelten Vernichtung exemplarisch
nachzeichnen. Im Verlauf des Films finden alle Personen, mit denen José in seiner Welt
Kontakt gepflegt hatte, entweder symbolisch oder wahrhaftig Einzug in den Kosmos des
von Schmerz und Folter geprigten Gefingnisses: Die Gefangennahme seiner Geliebten
kann als prignantestes Moment dieses Prozesses angesehen werden, doch auch seine
freundschaftliche Beziehung zu Pedro und das berufliche Verhiltnis zu Alberto sind
fortan nur noch durch die Brille von Folter, (potenziellem) Verrat und Machtausiibung
wahrnehmbar. Alle Personen, die José wichtig waren — alle Objekte seiner Empfindungen —
schrumpfen in sich zusammen und werden Teil des alles umfassenden Kosmos der
leiblichen Gewalterfahrung.

Diese Schrumpfung von Welt betrifft unterdessen nicht nur die Personen aus Josés
Leben, sondern ebenso sein Selbst, wie in dem von Leme angefithrten Ausruf Josés wah-
rend seiner Verurteilung Albertos als Bestandteil der repressiven, kapitalistischen Mili-
tardiktatur Brasiliens deutlich wird: »Das Schlimmste, Velma, ist, dass dies auch meine
Seite ist. Ich wollte ein Kapitalist, ein Millionir, ein Bourgeoiser sein, aber schau, was
aus mir geworden ist« (Leme 2011, 19). Josés Selbstverortung in der brasilianischen Ge-
sellschaft als junger, gut verdienender Betriebswirt bricht sich an der Erkenntnis, dass
die Gewalt des Regimes die 6konomische Elite (reprasentiert durch Alberto) deckt, dass
der kérperliche Schmerz, den er erfihrt, die Kehrseite des militirischen Kapitalismus
ist, mit dem er sich zuvor selbst identifizierte.*

14 Auch Velma verliertim Zuge der Folter ihren Weltbezug. Ihr Ehemann hat sie verraten, ihr Gelieb-
ter stirbt. Zwar ist es problematisch, die Welt einer Frau anhand der Manner in dieser Welt zu be-
schreiben, doch da der Film keine weiteren Merkmale ihrer Verbindungen zu anderen Menschen
aufderhalb des Cefangnisses oder zu Dingen, die ihr wichtig sind, liefert, scheint es an dieser Stel-
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Der »Logik solcher Weltaustreibung« (Scarry 1992, 53) folgend, spielt zudem beina-
he der gesamte Film in den klaustrophobischen Innenriumen eines Kellergefingnisses.
Der Film beginnt damit, dass José in einen Keller hinabgefithrt wird und endet zwar mit
der Freilassung Velmas, doch José ist zu diesem Zeitpunkt bereits tot. Die Figur Josés ist
folglich filmisch mit dem Ort des Gefingnisses verwoben, eine Welt auferhalb des Ge-
fingnisses wird ihm nicht zugestanden. Stattdessen verlebt José die vollen 80 Minuten
in den Zellen und im leiblichen Schmerz.” Die durchweg unterbelichteten bzw. in Low-
key gefilmten Aufnahmen der Zellen bedingen es, dass auch die Kontur von José inner-
halb der Raume durchlissig zu werden und mit dem Dunkel geradezu zu verschmelzen
scheint. Aus dieser Perspektive heraus lisst sich die bereits beschriebene Szene des ers-
ten Verhors neu beleuchten. Nicht nur werden hier Gefangener und Folterer erstmals
zueinander positioniert: José wird fragmentierend angestrahlt, wihrend der Folterer im
diffus bleibenden Schwarz versteckt ist (Abb. 5-6). Ebenso kiindigt sich der angespro-
chene Weltverlust des Gefangenen mit dem Eintritt in das Gefingnis bereits an.

Sprachlich findet diese Ankiindigung wiederum ihre Entsprechung in der zweiten
Strophe des Gedichts José von Carlos Drummond de Andrade. Auch dem lyrischen José
ist die Welt abhandengekommen. Alles hat aufgehort, ist vermodert, von Handlungsun-
fahigkeit und Verlust geprigt. Zudem werden insbesondere der Verlust von Sprache und
der Verlust von Zuneigung explizit benannt:

Estd sem mulher, Du bist ohne Frau,

esta sem discurso, du bist ohne Sprache,

esta sem carinho, du bist ohne Zuneigung,

ja ndo pode beber, du kannst nicht mehr trinken,
ja ndo pode fumar, du kannst nicht mehr rauchen,
cuspirja nao pode, du kannst nicht mehr spucken,
anoite esfriou, die Nachtist kalt geworden,

o dia ndo veio, der Tag ist nicht gekommen,

o bonde n3o veio, die StraRenbahn ist nicht gekommen,
0 riso ndo veio, das Lachen ist nicht gekommen,
ndo veio a utopia gekommen ist nicht die Utopie
e tudo acabou und alles ist vorbei

e tudo fugiu und alles ist geflohen

e tudo mofou, und alles ist vermodert,

eagora, José? und nun, José?

le angemessen, die Welt Velmas mit ihren Beziehungen zu Médnnern gleichzusetzen und folglich
auch den Verlust dieser Manner als Ausdruck eines Weltverlustes anzusehen.

15 Die filmische Koppelung von José an die Innenraume des Gefingnisses wird einzig und allein
durch imaginare —insbesondere erotische — Einschiibe aufgebrochen. Auf diese Szenen werde ich
im nachsten Unterkapitel genauer eingehen.

197



198 Hannah Peuker: Filmerotik

Eagora, José? Und nun, José?

Sua doce palavra, Dein stiRes Wort,

seuinstante de febre, dein Moment des Fiebers,

sua gula ejejum, deine Vollerei und dein Fasten,
sua biblioteca, deine Bibliothek,

sua lavra de ouro, dein goldener Pflug,

sua terno de vidro, dein glaserner Anzug,
suaincoeréncia, deine Inkohirenz,

seu 6dio—e agora? dein Hass—was nun?

Strophe 2 und 3 aus José (de Andrade 2012 [1942], 37-38; Hervorhebung H.P.).

Zuneigung beruht wie zuvor beschrieben gerade auf dem alltiglichen Anerkennen
von Empfindungsobjekten und -tatsachen. An die Stelle der Zuneigung tritt in der Be-
ziehung zwischen Folterer und Gefoltertem die Vernichtung. Schlieflich erfihrt diese
Vernichtung eine Doppelung in dem gesellschaftlichen Stigma, das ein Gestindnis des
Gefangenen mit Verrat assoziiert. In dieser Assoziationskette werden die Erfahrungen
des Gefolterten abermals negiert, Mitgefiihl wird versagt. Durch diese letzte Verweh-
rung von Empathie dreht sich zudem die moralische Verantwortungszuschreibung zwi-
schen Folterer und Gefoltertem um: Nicht der Folterer ist verantwortlich fiir die physi-
schen Qualen des Gefangenen (diese werden durch das Gestindnis als rationales Mit-
tel gerahmt), sondern der Gefolterte ist nunmehr verantwortlich fir die Preisgabe ver-
meintlicher Informationen. Dass diese Umkehr weit komplexer ist und eine systemati-
sche Umwandlung von physischem Schmerz in objektivierbare Sprache beinhaltet, er-
ldutert die Theorie Scarrys weitergehend.

Wie Scarry ausfithrt, ist die Verwandlung von Schmerz in Sprache im Gestindnis
nicht blofies Beiwerk, sondern vielmehr machtpolitischer Selbstzweck der Folter. Der
Schmerz des Gefolterten nimmt zunehmend Raum ein; er gewinnt eine Prisenz, die (so
zynisch dies klingen mag) der Gefolterte hat und der Folterer nicht hat. Das aber bedeu-
tet, dass der Folterer mit seiner eigenen Abwesenheit konfrontiert ist. Das Verhiltnis
von haben zu nicht-haben in der Sphire des physischen Erlebens muss laut Scarry dem-
entsprechend in ein sprachliches Verhiltnis verwandelt werden, wenn diese Asymmetrie
wieder ausgeglichen werden soll. Der Folterer muss in die Position des Besitzes von Spra-
che und damit erneut in den Besitz von Macht gebracht werden, damit die Folter ihren
Zweck erfiillt:

Innerhalb des physischen Geschehens der Folter >hat< der Folterer gar nichts; er hat
nur eine Abwesenheit von Schmerz. Damit die Distanz zu dem Gefangenen im Sinne
von shabencerfahrbar wird, mufs der physische Unterschied zwischen ihnen in einen
sprachlichen Unterschied verwandelt werden: Die Abwesenheit von Schmerz bedeutet
die Gegenwart von Welt, die Gegenwart von Schmerz bedeutet die Abwesenheit von
Welt. Mittels dieser beiden Umkehrungen wird aus Schmerz Macht. (ebd., 57)

Das Verhor als sprachliche Komponente der Folter dient demnach nicht — wie oftmals als
Legitimation von Folter behauptet — dem Informationsgewinn. Nach Scarry dient das
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Verhor primir der Umwandlung von physischer Abwesenheit in sprachliche Anwesen-
heit und damit der Umkehrung von Schmerz in Macht. Weder ist dann die Frage des Folte-
rers als Motiv der Folter anzusehen, noch die Antwort des Gefolterten (sein Gestindnis)
als Verrat. Vielmehr verdoppelt der Ubergang von Leib zu Sprache die Welt des Folterers,
wihrend sie die Welt des Gefolterten liquidiert. Der Gefolterte ist durch die Antwort ge-
zwungen, die Sprache des Regimes zu reproduzieren, wihrend er seine eigene Sprache
verliert.” Wenn es in Carlos Drummond de Andrades Gedicht heifRt »du bist ohne Spra-
che« (2012 [1942], 38), so lisst sich dies in Bezug auf die Folterdarstellungen des Films
folglich nicht nur als mangelnde Artikulationsfihigkeit Josés verstehen, sondern gleich-
sam mit Scarry als Vorwegnahme der anschlief}enden Geschehnisse, also des anstehen-
den Transformationsprozess von physischer Qual zu Sprachverlust, vom Schmerz des
Gefangenen in die Macht des Regimes.

Insbesondere lyrische Sprache kann unterdessen auch als Moment des Widerstandes
gegen den beschriebenen Transformationsprozess angesehen werden. »Folter greift die
Sprache an, fithrt auch Gabriele Schwab in ihrem Artikel Todliche Intimitit unter Riick-
bezug auf Scarry aus und bezieht den Sprachverlust weiter auf die in der Traumatheorie
vertretene These der »De-Semiosis«:

Im Extrem zerstort er [der Schmerz, H.P] eine bedeutungsvolle Beziehung zur Welt.
Die Traumatheorie nennt diesen Angriff der Folter auf die symbolische Ordnung>De-
Semiosis< oder >De-Signification«. Unter dem Verlust der Symbolisierungsfihigkeit
wird das Folteropfer auf eine furchterregende Wortlichkeit reduziert, die dem Prozess
der De-Metaphorisierung gleicht. (2011, 64)

Das Zerstoren der symbolischen Ordnung bildet in der Traumatheorie den Ausgangs-
punkt fiir die Unzuginglichkeit des Erlebten. Wihrend Opfer von Folter im Nachhinein
oftmals nichtim Stande sind, ihre Erfahrungen zu beschreiben, etabliert sich ein »senso-
risches Gedichtnis« (ebd., 74), das die kérperliche Erfahrung des Schmerzes kérperlich
abspeichert: »Trauma attackiert zwar Sprache und Erinnerung, aber es bleibt ein ganzes
Arsenal tédlich intimer sensorischer Erinnerungen zuriick« (ebd.).

Schwab weist einen Weg, um einerseits dem Angriff auf die Subjektivitit von Folter-
opfern und andererseits dem moralischen Vakuum der Titer (dsthetisch/literarisch) zu
begegnen. Sprache avanciert fir die Gefolterten hier zu einem Mittel, um der Sprach-
macht totalitirer Regime etwas entgegenzusetzen und die Ausdrucksunfihigkeit der
Opfer zu mindern, ithnen die Méglichkeit einer »Re-Signifikation« (ebd., 79) zu geben.
Eine solche Wiederaneignung des Sprechens beinhaltet jedoch die Gefahr, dass ein
reines »Beschreiben der blofien Tatsachen der Folter« sie »auf furchterregende Weise
ins Alltagsleben« (ebd., 78) absorbiert.

Dies ist die epistemologische und psychologische Herausforderung im Schreiben tiber
Folter. Letztes muss einen Weg zum Unbewussten finden, es muss, um es in den Wor-

16  In PRA FRENTE, BRASIL zwingt der Folterer den Cefolterten, vorgesprochene Sitze zu wiederholen.
Das Nachsprechen avanciert dezidiert zum Akt der Machtausiibung im Sinne einer Verdoppelung
der Sprache des Regimes.
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ten von Nicolas Abraham zu sagen, das Schweigen erreichen, das jede bedeutsame
AufRerung iiber die Folter begriindet. (ebd.)

Anstelle des Beschreibens tritt so bei Schwab die Dichtung. Als sprachliches Mittel desin-
direkten Ausdrucks ermdgliche sie eine Reintegration der unsagbaren Erfahrung in die
symbolische Ordnung, die iiber die semantische Dimension hinausweise und der De-Se-
miosis des Traumas entgegenwirke (ebd., 79). Gleichzeitig begegne die Dichtung der to-
talitiren Ideologie eines folternden Regimes, das auf der »zwanghaften Eliminierung
von Zweifel, Ambiguitit, Ambivalenz« (ebd.) griindet, mit der Wiedereinfithrung von
Ambivalenzen, Zwischent6nen, Polysemien. Neben der juristischen Aufarbeitung von
Menschenrechtsverletzungen stellt dergestalt das Poetische einen wichtigen Bestandteil
fiir das Verarbeiten individueller und gesellschaftlicher Traumata dar.

Dass José im Verlauf des Films auf die Verhdre mit Gedichten und literarischen Zi-
taten antwortet, lisst sich vor diesem Hintergrund auf mehreren Ebenen mit dem theo-
retischen Diskurs um die Rolle von Sprache im Kontext von Foltersystemen in Verbin-
dung bringen. Das Rezitieren von Gedichten stellt eine Moglichkeit dar, um der Logik
der Sprachverdoppelung des Regimes filmisch etwas entgegenzusetzen, ohne diese fort-
zuschreiben. Wenn Scarry die Antwort des Gefangenen als Weltverlust beschreibt, da er
gezwungen ist, die Sprache des Regimes zu reproduzieren, dann ist das Antworten in
poetischen Versen eine Moglichkeit, die Sprache in eine andere Sphire zu verschieben
und dem Weltverlust hierdurch zu begegnen: »[Dlie Stimme [wird; H.P.] am Ende zum
letzten Mittel der Selbstausdehnung: Solange man spricht, greift das Ich iiber die Gren-
zen des Koérpers hinaus, besetzt einen Raum, der gréfRer ist als dieser Kérper« (1992, 52).

Die Poesie ermoglicht dem Gefolterten auf diese Weise eine den Korper itberschrei-
tende Selbstausdehnung in Momenten, in denen das Selbst immer weiter zusammen-
schrumpft. In E AGORA JosE? kommt sie zudem einer Abgrenzung von den Folterern
gleich. José behauptet durch die Zitate seine intellektuelle Uberlegenheit gegeniiber den
Peinigern. Das Gewalt anwendende Regime wird als plump und ungebildet ausgewie-
sen. Seine Reprisentanten konnen eine biblische Passage nicht von einem politischen
Manifest unterscheiden, wohingegen José die Mannigfaltigkeit poetischer Ausdrucksfi-
higkeit besitzt, die sich der »zwanghaften Eliminierung von [...] Ambivalenz« (Schwab
2001, 79) durch Totalitarismen zumindest kurzzeitig widersetzt.

Im Verhiltnis zwischen Film und Zuschauer_in lassen sich die poetischen Einschii-
be des Weiteren als eine Form des indirekten Sprechens begreifen, die einen filmphino-
menologischen Zugang zum unbeschreibbaren Geschehen der Folter erméglicht. Die-
ser Zugang ist im Sinne Schwabs nicht semantisch oder beschreibend (was die Folter
als Alltagsgeschehen banalisieren wiirde), sondern reintegriert die unsigliche Schmer-
zenserfahrung von Individuen, aber auch von einer durch systematische Folter terrori-
sierten Gesellschaft iiber sinnliche, indirekte Zuginge in die Polysemie der symbolischen
Ordnung. Eine solche Reintegration iiber das Sinnliche bietet die Moglichkeit des gesell-
schaftlichen Zugangs zu einem Aushandlungsprozess traumatischer Erfahrungen, der
rein deskriptiv oder juristisch nicht erreicht werden kénnte (was beidem jedoch nicht
die Relevanz abspricht). Mit Schwab lisst sich folgern, dass dem intendierten, gewaltvol-
len Prozess der De-Semiosis nicht durch einen einfachen Umkehrprozess, sondern nur
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durch ein vielschichtiges Tangieren und Durchlissig-Machen des Schweigens begegnet
werden kann.

Nach diesen Ausfithrungen zur Rolle der poetischen Einschiibe in E AGora JosE? soll
es nun speziell um die Rolle des Erotischen gehen. In welchem Verhiltnis stehen Sprache
und Erotik zueinander? Wie verhilt sich Erotik zum Schmerz, handelt es sich doch bei
beiden um dezidiert kérperbezogene Phinomene? Und welche Rolle kann Erotik im ge-
sellschaftlichen Aushandlungsprozess eines verstérenden Themas wie der politisch mo-
tivierten Folter spielen?

8.4 Erotik zwischen Schmerz und Vorstellung

In seinem Aufsatz Corps torturés, paroles capturées (1987 [1976/771), den Michel de Certeau
kurz nach einer Lateinamerika-Reise in den 1970er-Jahren und in explizitem Bezug
zur brasilianischen Militirdiktatur verfasste, versucht de Certeau dhnlich wie Scarry
und Schwab der Frage nachzugehen: »[Comment] dire la torture?« (ebd., 62), also: Wie
Folter sagen? Wie auch Schwab argumentiert de Certeau, dass die Sprache iiber das
rein Beschreibende hinausgehen muss. Wihrend Schwab eine Méglichkeit hierzu im
Poetischen sucht, argumentiert de Certeau, dass der Korper der Sprache selbst — also
der Text — gewissermaflen ausgerenkt, disloziert werden muss, um eine Verbindung zum
durch die Folter verrenkten individuellen wie sozialen Korper herstellen zu konnen:

Um die Verbindung der Sprache mit der Gewalt gegen den individuellen und sozialen
Kérper wieder einzufithren, um>die Folter zu sagens, genlgt es nicht, Werte zu predi-
gen, Schrecken zu beschreiben oder Programme auszuhangen.

Es misste, wie Michel Deguy einmal vorschlug, der Korper der Sprache selbst>verrenkt«
werden. Der Text muss seine Schuld gegeniiber der Folter bekennen [..]. (ebd., 64)"

Als Gegentendenz dazu, Folter als administrative Praxis, Routine, fast schon regulires
Regierungsmittel zu banalisieren, miisse der Korper und mit ihm die Monstrositit der
Folter in das Sagen von Folter riickiiberfithrt werden:

Folter sagen bedeutet, den Kérper in die Sprache eintreten zu lassen; es bedeutet, an
einem bestimmten Punkt den undefinierten Ablauf des ideologischen, wissenschaft-
lichen oder politischen >Anscheins<zu durchbrechen [..].(ebd., 63)"®

Die Folter miisse in der dsthetischen Form und den Adressierungsmodi, welche die Spra-
che bietet, einen Widerhall finden, eingestanden, anerkannt werden, um dem Schmerz
Rechnung zu tragen und ihn nicht abermals in Objektivierungsgesten zu leugnen. Wenn

17 Original: »Pour réintroduire dans le langage son lien avec la violence faite au corps individual et
social, pour»dire la tortures, il ne suffit pas de précher des valeurs, de décrire des horreurs ou d’af-
ficher des programmes. Il faudrait, Michel Deguy le suggérait un jour, que le corps de la langue
soit lui-mémedisloqué«. Le texte doit avouer sa dette a I'égard de la torture [..].«

18  Original: »Dire la torture, c’est faire rentrer le corps dans le langage ; c'est briser en un point parti-
culier le déroulement indéfini des >semblants<idéologiques, scientifiques ou politiques [...].«
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Schmerz in der Folter — wie mit Scarry beschrieben — in Sprache transformiert wird und
hierin die Macht der Folternden begriindet, dann muss das Sagen von Folter im Sinne de
Certeaus einen Weg finden, der diesen Prozess nicht wiederholt. De Certeaus Vorschlag
hierfiir ist es, die Sprache auseinanderzureifien, zu dislozieren, zu verrenken.

An den Auszug aus Corps torturés schliefdt inhaltlich ein weiteres Zitat Scarrys an, das
die theoretische Beschreibung der Wahrnehmungs- und Weltzerstérung des Gefange-
nen durch die Folter als eine Liicke benennt. Dass Folter nicht nur auf die Zerstérung
des Korpers, sondern ebenso auf die Zerstérung der Ich- und der Weltwahrnehmung
abzielt, werde nach wie vor zu selten thematisiert und mitbedacht:

Nur selten konzentriert sich die dokumentarische oder fiktive Darstellung der Folter
auf den Prozess der Wahrnehmungszerriittung, der durch intensiven Schmerz ausge-
|6st wird und dann im Gestandnis und seiner Objektivierung miindet. (Scarry 1992, 47)

Der Zusammenschluss der Forderung de Certeaus mit der Bekundung Scarrys ermég-
licht es, die Idee des Ausrenkens von Sprache vom literaturwissenschaftlichen Kontext zu
16sen und auf einer breiteren Ebene der dsthetischen Erfahrung zu diskutieren. Ist ein
Ausrenkenvon Asthetik moglich, das die von Scarry benannte Liicke des Thematisierens der
Wahrnehmungszerriittung adressiert?

Der Ubergang von den literaturwissenschaftlichen Ausfithrungen Scarrys und de
Certeaus zum Film geschieht nicht iiber die semiotische Filmtheorie (Film als Sprache
oder Grammatik), sondern dariiber, im phinomenologischen Sinne (Film als Korper)
die Sinneswahrnehmungen zu diskutieren, die der Film anspricht. Wenn wir zudem
den Film selbst als einen Korper begreifen, wenn wir den Film im Fall von E AGORA JOSE?
als erotisierten und gleichsam erotisierenden Korper begreifen, kann dieser Filmkorper
dann ausgerenkt werden und so, wenn auch nicht das Unmégliche schaffen, nimlich
den Schmerz der Folter fiir Auflenstehende wahrnehmbar machen, doch zumindest
den Prozess der Wahrnehmungszerriittung in den Fokus nehmen und »seine Schuld
gegeniiber der Folter bekennen« (de Certeau 1987, 64)?

In E AGORA JosE? werden erotische Szenen grofitenteils als Riickblenden oder sexu-
elle Fantasien Josés eingefiithrt und narrativ gerahmt. Bereits in der Anfangsszene des
Films, im ersten Verhor, rekapituliert José die Orgie der vergangenen Nacht in einer ero-
tischen Erinnerung. Die Szene wechselt dabei mehrfach zwischen der ernsten und diis-
teren Situation des Verhors und der ausgelassenen, ins Komische kippenden Sexszene.
Die zwei Szenen (obgleich parallel montiert) grenzen sich dabei stark voneinander ab.
Sobald Erinnerungsstiicke der vergangenen Nacht gezeigt werden, setzt Das Oberdeut-
sche Tanzliedchen ein (gespielt vom Vienna State Orchestra & Chorus). José, Pedro und die
spater ebenfalls inhaftierten Sexarbeiterinnen wilzen sich auf dem Boden und verkno-
ten sich in einem Knduel verschiedener Kérper (Abb. 7-9). Im Verhor hingegen sind die
Positionen von José und dem Polizeichef fixiert und der Raum abgedunkelt. Es herrscht
absolute Stille (Abb. 5-6).
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Abb. 7-9: Die verhdangnisvolle Orgie als evotische Riickblende.

Quelle: E AGORA JosEz, Stills.

Anhand des harschen Kontrasts dieser ersten erotischen Sequenzen zum Gefing-
nissetting wird deutlich, dass die erotischen Szenen eine Art Kompensationsfunktion
einnehmen, um sowohl José als auch die Zuschauer_innen von dem Verhér zu entlas-
ten. In diesem Sinne iibernimmt die Erotik des Films eine eskapistische Funktion, die
von den politischen Repressionen wegfithrt und die sinnliche Wahrnehmung in ange-
nehme, humorvolle Sphiren tuberfithrt. Eine solche Rahmung des Filmerotischen in E
AGORA JosE? wiirde sich mit der dominierenden Lesart brasilianischer Pornochanchadas
und WIP-Filme decken, die darin besteht, die Filme im Sinne einer kulturindustriellen
Ablenkungsstrategie von sozialen und politischen Problemen zu kritisieren (vgl. Ramos
Firmino 2016, 113; s. Kapitel 2.1). Im Eskapismus-Argument werden sexuelle Affizierung
und politische Kritik primdr in ein Konkurrenzverhiltnis zueinander versetzt (vgl. Peu-
ker 2021, 95). Die Entfremdungsthese der Frankfurter Schule wird dabei auf den konkre-
ten Kontext der Filmerotik in Brasilien der 1970er-Jahre angewandt. Das Sexuelle folgt in
dieser Perspektive dem schlichten Prinzip: »Solange die Leute in den Kinos masturbie-
ren, explodieren keine Bomben in den Stidten«” (Godinho/Moura 2012, 16).

Im Verlauf des Films weicht die komische, ausgelagerte Erotik der sexuellen Erinne-
rungen jedoch zunehmend einer widerspriichlicheren Ausgestaltung sexueller Imagi-
nationssphiren. Nach ungefihr einem Drittel des Films folgt die wohl visuell eindriick-
lichste Folterszene Josés. Der Gefangene hingt in der Pau de arara (Papageienschaukel)*
und wird nackt von einer Gruppe Folterer verhort (Abb. 10). José driftet ab in eine diffuse
Fantasie. Hier trifft er auf eine obdachlose Frau, die ihn mit einem Messer bedroht, mit
der er dann aber intim wird. Die Obdachlose verwandelt sich wihrenddessen mehrfach
in eine junge attraktive Frau und zuriick. Die sexuelle Begegnung zwischen den beiden
wird unterdessen durchkreuzt von einer schnellen Schnittfolge, die zwischen dem Bild
der Obdachlosen (Abb. 10), dem der unbekleideten, jungen, blonden Frau (Abb. 11; dem
weiblichen Klischeebild der Pornochanchadas) und dem Bild des gefolterten Josés (Abb. 12)
changiert. Die Montage wiederholt sich in zunehmend gesteigertem Tempo und wird
von rhythmischen Schligen auf der Tonebene begleitet. Die Bilder der Folter und die der
erotischen Vorstellung sind nicht mehr auditiv voneinander abgegrenzt. Anstatt den In-
nenraum des Gefingnisses gegeniiber der Fantasie Josés durch einen Kontrast von Musik
und Stille zu unterscheiden (wie in der Anfangsszene des Verhors), ziehen extradiegeti-
sche Gerdusche und Musiken vom Gefingnis in die Imagination hinein und umgekehrt.

19 Original:»Enquanto as pessoas estivessem se masturbando nos cinemas, ndo explodiriam bombas
pelas cidades.«
20  Dilma Rousseff wurde nach eigenen Angaben mit dieser Methode gefoltert (vgl. Sardinha 2020).
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Erotische Imagination bietet nicht linger die Mdglichkeit der Flucht aus physischer Ge-
walt. Vorstellungswelt und Schmerz werden nicht mehr miteinander kontrastiert und
bilden auch keine affektiven Gegenpole. Stattdessen wird in der Montagesequenz deut-
lich, wie fundamental die politische Gewalt das erotische Imaginieren prigt. Die ge-
genseitige Bedingtheit von politischen Machtstrukturen und sexueller Vorstellungswelt
wird sinnlich wie semantisch manifest.

Abb. 10-12: Die Schnittabfolge in der erotischen Fantasie/der Folterszene Josés.

Quelle: E AGORA JosEz, Stills.

Um das Verhiltnis zwischen dem Schmerz der Folter und der erotischen Imagination
niher zu bestimmen, ist es abermals hilfreich, die Ausfithrungen Scarrys zu bemiithen.
Im zweiten Teil ihrer Arbeit befasst sich Scarry mit dem Verhiltnis vom Schmerz zur Vor-
stellung. Thre Argumentation beruht dabei auf der Annahme, dass Schmerz und Vorstel-
lung nicht nur Sonderstellungen in Wahrnehmungszustinden einnehmen, da Schmerz
kein Objekt besitze, wohingegen Vorstellung als Zustand »ginzlich seine eigenen Objek-
te ist« (Scarry 1992, 242), sondern dass sie zudem als Grenzbereiche der Wahrnehmung
ausgewiesen werden konnen:

Schmerz und Vorstellung bilden gleichsam den Rahmen, in den sich alles perzepti-
ve, somatische und emotionale Geschehen einfiigt. Zwischen diesen Grenzfillen liefle
sich dann das gesamte Terrain der menschlichen Psyche aufzeichnen. (ebd., 246)

Wahrnehmungsmodi (wie bspw. die Haptik), die eine ausgeprigte Komponente der
Selbstwahrnehmung mit sich bringen, in denen die Objektwahrnehmung folglich in
den Hintergrund tritt (wenn ich einen Stoff anfasse, fithle ich ebenso meine eigenen
Finger wie die Textur des Stoffs), tendieren der Argumentation Scarrys folgend in Rich-
tung Schmerz, wihrend Wahrnehmungsmodi, bei denen die Perzeption eines Objekt
im Fokus steht (so bspw. beim Sehen) in Richtung des Grenzbereichs der Vorstellung
verlaufen.

Wenn nun jedoch wie in der zuvor beschriebenen Montagesequenz aus E AGORA Jo-
s£2 Schmerz und Vorstellung ineinander fallen und nicht mehr voneinander abgrenzbar
sind, welche Konsequenzen hat dies dann fiir den Wahrnehmungskomplex, der sich nor-
malerweise zwischen den Grenzbereichen der Psyche aufspannt? Wenn der Schmerz als
objektlose Wahrnehmung die Vorstellung als Wahrnehmungsoperation der Selbstobjek-
tivierung vollends durchdringt, wenn gleichzeitig der Schmerz nicht mehr losgel6st von
Halluzinationen und psychotischen Wahnvorstellungen empfunden werden kann, dann
bricht der Wahrnehmungskomplex, der sich regulir zwischen Schmerz und Vorstellung
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aufspannt, in sich zusammen und existiert nicht linger. Lediglich die Grenzbereiche der
Wahrnehmung — Schmerz und Vorstellung — existieren noch, fithren jedoch in threm In-
einanderfallen zum Zusammenbruch des Ichs. Dieser Prozess wird in E AGORA JOSE? ver-
handelt und mit den Mitteln dislozierender erotischer Montageprozesse als intendierte
Wahrnehmungszerriittung durch Folter herausgestellt.

Wihrend es José zu Beginn des Films sowohl gelingt, der Folter durch Poesie zu be-
gegnen, ohne die Sprache der Folterer zu reproduzieren, als auch in erotische Erinne-
rungen zu fliichten, ist beides im Verlauf des Films immer weniger méglich. Anstelle
einer Entkoppelung von Vorstellung und Gewalt, iibertrigt sich die Gewalt vom phy-
sisch Erlebten in die erotische Imaginationssphire. Anhand der zwei beschriebenen Sze-
nen wird deutlich, dass und wie filmische Erotik hier die durch Folter herbeigefithrte
Zerrittung der Wahrnehmung und der Imaginationsméglichkeiten sichtbar macht. An-
statt wie anfangs in einen Eskapismus zu miinden, lotet die filmische Erotik vielmehr
die (Un-)Moglichkeitsbedingungen fiir affektive Eskapismen unter Gewaltbedingungen
aus, ohne sich auf deren Seite zu schlagen.

8.5 Der Coitus interruptus als Technik filmmedialer Erotik

Wie nun manifestiert sich das auf diese Weise aufgeworfene Thema der Wahrnehmungs-
zerriittung in der Relation zum_r Zuschauer_in? Welche Form der erotischen Relation
etabliert sich zwischen Film und Rezipient_in, wenn die Erotik im Film das Zerstoren
von Imaginationsfihigkeiten versinnbildlicht, die (erotische) Wahrnehmung eines Films
hingegen maf3geblich auf der Imaginationsfihigkeit der Zuschauer_innen beruht?

Im Einklang mit einer Reihe brasilianischer Kritiker_innen der 1970er- bis 1990er-
Jahre sind auch erste internationale Betrachtungen der Pornochanchadas und brasiliani-
scher Filmerotik der 1970er-Jahre geprigt von Diffamierungen (s. Kapitel 2). Dem Es-
kapismus-Vorwurf fiigen Randal Johnson und Robert Stam in ihrer wegweisenden Ge-
schichtsschreibung des brasilianischen Films, Brazilian Cinema (1982), ein weiteres Ar-
gument hinzu, das den Vorwurf eines versteckten Moralismus bzw. Konservativismus

erhebt:

Sexist and reactionary, these films [the pornochanchadas; H.P] are also anti-eroticand
moralistic. Rather than deliver on the erotic promise implicit in their titles, they offer
instead frequent nudity and perpetual coitus interruptus. (Johnson/Stam 1982, 40)

Ahnlich wie Alan O’'Leary in Bezug auf den italienischen Erotikfilm und die anni di piombo
verorten auch Johnson und Stam ein subversives Potenzial des Sexuellen im Film aus-
schlief3lich im pornographischen Tabubruch. Nur das explizit Sexuelle stelle einen Kon-
trast zu sozialen Reglementierungen dar und beinhalte revolutionires Potenzial. Dass
die Pornochanchadas dies unterdessen gerade nicht liefern, iiberfithre sie des Moralismus
und der Komplizenschaft mit der ebenso moralistischen Militirregierung.

Was die beiden Autoren hier als anti-erotischen Konservativismus ausweisen, zeigt
sich bei der genaueren Befassung mit (filmischer) Erotik indes als immanentes und phi-
nomenologisch zentrales Moment derselben. Dass Erotik im Gegensatz zur Pornogra-
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phie gerade nicht die Versprechen einlést, die sie gibt, dass die Potenzialitit im Filmero-
tischen immer in etwas anderes kippen, also in andere affektive Register verschoben
werden muss, habe ich im vierten Kapitel dieser Arbeit dargelegt. Stam und Johnson be-
zichtigen die brasilianischen Erotikfilme vorschnell in einem politischen Sinne eines ver-
meintlichen Konservativismus, der sich bei genauerer Betrachtung jedoch als phinome-
nologischer Kernaspekt des Erotischen erweist, nimlich als Méglichkeit des Spiels mit
Erwartungshaltungen, mit der Kontingenz affektiver Register und mit der in der Latenz
verankerten Verunsicherung des Sinnlichen. Obwohl sie die Pornochanchada verwerfen,
gebrauchen Stam und Johnson in dem oben angefithrten Zitat einen Ausdruck, der eine
durchaus fruchtbare filmisthetische Anbindung erméglicht und sich fiir die Analyse von
brasilianischen Erotikfilmen im Allgemeinen und von E AGORA JosE? im Speziellen als
hochst instruktiv erweist, nimlich die Idee eines »perpetual coitus interruptus« (ebd.).

Wenn man den Coitus interruptus als Affizierungs- und Wahrnehmungsoperation in
den Blick nimmt und erst in einem zweiten Schritt an politische Paradigmen riickbindet,
so steht er erst einmal fiir ein abruptes Umschlagen von Anziehung in Neutralitit oder
Abstofdung, also fiir einen dsthetisch evozierten Affektwechsel, den es niher zu beleuch-
ten gilt. Im Fall von E AGORA JosE? geht dieser abrupte Affektwechsel vom Angenehmen
ins Unangenehme mit einem gleichzeitigen Wechsel von Erotik zu Folter einher. Die Fol-
ter interrumpiert bildlich wie affektlogisch die Erregungsrezeption bestimmter Szenen.

In der zuvor beschriebenen Szene aus E AGORA JosEz lisst sich ein solcher Coitus inter-
ruptus ausmachen, wenn die Bilder des in der Papageienschaukel hingenden Josés blitz-
artig in die erotische Begegnung zwischen dem in der Vorstellungswelt unversehrten Jo-
sé und den changierenden Frauen montiert werden. Mit Bataille gesprochen, bricht in
dieser Montagesequenz die Diskontinuitit des menschlichen Seins (die an die Sterblich-
keit gebundene Individuation) in die erotische Offnung zur Kontinuitit ein (vgl. Bataille
2020 [1957], 27; s. Kapitel 4.2). Das der Erotik selbst innewohnende Gewaltmoment wird
montagetechnisch sichtbar, fithrt hier jedoch nicht zu einer sadistisch gesteigerten Er-
regungsbewegung, sondern im Gegenteil zum Bruch mit Anziehungskriften.

In der erotischen Imagination Josés und damit auch in der vom Film hervorgerufe-
nen erotischen Affizierung der Zuschauer_innen wird der Wahrnehmungsprozess ge-
waltvoll unterbrochen, diskontinuierlich. Die eigene Verletzlichkeit hervorhebend, in-
terrumpiert die Montage das angenehme, erregende Moment der sexuellen Fantasie und
konfrontiert es — mit Eisenstein gesprochen, durch die ekstatische Montage affektiv auf-
einanderprallender Bilder (vgl. Eisenstein 2018 [1923], s. Kapitel 4.3) — mit der Gewalt
der politischen Realitit. Der filmische Coitus interruptus (exemplifiziert in der Sequenz
um den gefolterten José) wendet sich nicht einfach von einem revolutioniren Potenzi-
al ab, das angeblich im pornographischen Tabubruch selbst schon begriindet wire. Nach
der hier vorgeschlagenen Deutung ermdglicht die interrumpierende Montage die Regis-
trierung einer der Erotik eingeschriebenen Gewalt, die im Film an reale politische Ge-
gebenheiten zuriickgebunden und angeprangert wird. Das dsthetische >Revolutionspo-
tenzial liegt demnach darin, stereotype Genrekonventionen des Pornographischen und
klischierte Affektlogiken zu >verrenken<und zu zerreiflen, anstatt der normalen filmpor-
nographischen Zwecksetzung zu folgen, die zu sexueller Befriedigung fithrt.

Das Plakat zu E AGORA JosE? und einige erotische Szenen, wie die der anfinglichen
Orgie, legen eine eskapistische Ironisierung und Erotisierung von Gewalt zwar nahe.
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Doch der >filmische Coitus interruptus< unterbricht und sverrenkt« die sexuell erregenden
Affizierungslinien und pornographischen Erwartungshaltungen, zerreifit sie in ihren
Grundannahmen und stellt sie selbst als emotional korrumpierte Erregungsbediirfnisse
einer patriarchalen, vom Staat terrorisierten Gesellschaft aus. Die filmische Verweige-
rung einer Befriedigung oder Bedienung von sinnlichem Begehren nach positiven Emp-
findungen aufseiten der Zuschauer_innen bringt die affektive Positionierung der Zu-
schauer_innen selbst ins Schwanken. Denn dem Film und seinen Affizierungslinien ist
nicht mehr zu trauen, da sich in die Momente der somatischen Offnung erotisch-sub-
jektivierter Korper plotzliche und punktuell intendierte Momente des Schreckens ein-
schreiben. Die Bereitschaft zur somatischen Offnung der Zuschauer_innen durch die
audiovisuelle Erotisierung wird hier also genutzt, um politische Gewalt im Innersten der
korperlichen Verletzlichkeit der Zuschauer_innen zu platzieren, an einem Ort also, an
dem sie nicht mehr negierbar ist.

Wiahrend die anfangs lustvollen Erfahrungen im Film zunehmend abstofenden Af-
fekten weichen, werden erstere als Tiuschungen markiert. Die evozierte sexuelle Erre-
gung wird nachtriglich von einem Unwohlsein tiberlagert, das den Riickbezug auf ei-
nen ungetriibten (Film-)Genuss verunméglicht. Wahrend aus filmphinomenologischer
Sicht korperliche Empfindungen in der Filmerfahrung als Ankerpunkte einer positiven
Selbstvergewisserung gelten (vgl. Sobchack 2004, 76), wird jedwede somatische Absiche-
rung und darauf basierende filmmediale Subjektivierung im Fall des filmischen Coitus
interruptus systematisch verhindert und unterlaufen.

Insofern Folter auf die vollstindige Zerstérung subjektiver Integritit durch die Zer-
storung von Empfindungen und Empfindungsobjekten abzielt, ist sie eigentlich nicht,
jedenfalls auf moralisch und politisch integre Weise, darstellbar. Daher wihlen Filme der
Pornochanchadas einen anderen Weg. Sie entfremden nicht einfach fithlende Wahrneh-
mungsinstanzen (Personen) von ihrem (brutalen) Umfeld, sondern die Gewaltaspekte
selbst von ihrem eigenen Kontext, wo sie diese auf die Ebene einer ambivalenten Film-
asthetik und Montagetechnik verschieben. Der hier sogenannte >filmische Coitus inter-
ruptus< vermag es, als Montagetechnik verstanden, zumindest partiell mit der Unterbre-
chung von Empfindungsstromen auf und vor der Leinwand zu arbeiten und dabei die
Positionierung von Zuschauer_innen sinnlich-affektiv zu irritieren. Die genannten Fil-
me thematisieren Folter also nicht allein auf narrativer Ebene, sondern sie verstellen und
verrenken diese gleichsam im Medium der audiovisuellen Uberblendung mit einem an-
deren Register, dem des Erotischen, sodass die Gewalt der Folter intermittierend greif-
bar bleibt, ohne unkritisch verdoppelt zu werden. Die Zuschauer_innen konnen weder
den Empfindungsobjekten (dem filmischen Geschehen), noch ihren eigenen Empfin-
dungen (der Erregung) mehr trauen. Beides wird kinematographisch veruneindeutigt
und disloziert. Im Gegensatz zum folternden Angriff und Ubergriff auf die Subjektivi-
tit des Gefolterten findet die besagte dsthetische Verunsicherung im geschiitzten Raum
des Kinos statt. Die filmmediale Verunsicherung von Positionierungen kommt derge-
staltim Feld des Filmasthetischen dem nahe, was de Certeau als ein Ausrenken von Sprache
bezeichnet hat und angesichts der Darstellung von Gewalt auch einfordert. Der filmme-
diale Coitus interruptus der Pornochanchadas renkt standardisiert vorgegebene Affektlogi-
ken und Erwartungshaltungen des Pornographischen aus. Dies bietet die Moglichkeit,
einen anderen affektiven und somatischen Erfahrungsraum zu eréfinen, in dem die Ver-
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bindung des Films »[...] mit der Gewalt gegen den individuellen und sozialen Kérper [...]«
erhalten bleibt und gleichwohl der Film »[...] seine Schuld gegeniiber der Folter bekennen
[..J« muss (de Certeau 1987, 64).



9. Schlussbetrachtungen

Am Anfang dieser Arbeit stand eine Reihe von Aussagen, die den Ubergang der jeweils
modernistischen bis avantgardistischen Filmbewegungen der 1950er- und 1960er-Jah-
re zum populiren Erotikfilm der 1970er-Jahre in Italien, Japan und Brasilien als den Tod
des Kinos oder zumindest — mit etwas weniger Pathos, aber dadurch nicht minder fa-
talistisch — als das Ende isthetisch versierter und politisch widerstindiger Kinemato-
graphien postulierten. Der brasilianische Filmkritiker Jairo Ferreira bezeichnet das Auf-
kommen der Pornochanchada als ein »Massaker« (1978, 5) an der brasilianischen Filmkul-
tur und Paulo Emilio Sales Gomes sieht in der Wende von Cinema Marginal zur Pornochan-
chada ein Versiegen des »letzten Strom[s] kinematografischer Rebellion« (1982 [1973], 253)
am Werke (s. Kapitel 2.1). Auf dhnliche Weise ruft auch der italienische Filmkritiker Gi-
acomo Manzoli das Jahr 1976 als Trauerjahr des Kinos aus, wenn er konstatiert: »Mit der
sexuellen Revolution, so scheint es, ist auch eine Beerdigung zu feiern. Ein Begrabnis
fiir das Kino, kénnte man meinen.« (2012, 174), denn das Erotische, das bei den Regis-
seur_innen des (Post-)Neorealismus noch eine vitale Kraft besessen habe, sei nun vom
Fernsehen und vom Kommerz verschlungen und demnach als dsthetische wie politische
Kraft erloschen (vgl. auch Barattoni 2012, 236 s. Kapitel 2.3).

Die vorliegende Arbeit hat sich gegen eine solche Argumentation gestellt und
aufgezeigt, dass statt des vielfach unterstellten Aufgehens politisch anspruchsvoller
Asthetiken in entpolitisierter, 6konomisch determinierter Filmerotik in den 1970er-
Jahren eine Transformation innerhalb von Politiken filmerotischer Asthetik zu verzeich-
nen ist, welche zugleich Kritikverstindnisse mitverschoben und solche nicht einfach
abgeschafft hat. Diese Transformation nimmt in den jeweiligen Filmkulturen Brasiliens,
Italiens und Japans beobachtbare Gestalt an und erweist sich als Abkehr von einer positiv
besetzten, freiheitsversprechenden zugunsten einer diisteren, stirker gewaltdurchzo-
genen Filmerotik. Diese Abkehr vom harmlos Utopischen ist dabei aber eben keine
Abkehr vom Politischen der Erotik, sondern eine Verschiebung in der thematischen wie
affektiven Einfirbung ebendieser.
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9.1 Von der Revolution des Sexuellen zum sexualisierten Terrorismus

As LIBERTINAS als einer der ersten brasilianischen Erotikfilme, der auch als solcher beti-
telt und vermarktet wurde, folgt den humoristischen und vergniigungsorientierten se-
xuellen Eskapaden einer jungen Generation der brasilianischen Oberschicht (s. Kapitel
1). Die Trilogie des Lebens von Pier Paolo Pasolini und die Decamerotico-Filme suchten ih-
rerseits im italienischen Kontext nach einer Utopie in der vermeintlich enttabuisierten
Sexualitit vorzivilisatorischer« Gesellschaften (s. Kapitel 3). Und die japanische sun-tribe
Jugendkultur verstand die Liberalisierung des Sexuellen als positiv besetzten Kernaspekt
der Selbstrevolutionierung der neu zu entwerfenden Nachkriegsgesellschaft (s. Kapitel
7).

Im Gegensatz zu diesen frithen Tendenzen weisen die in Kapitel 6-9 besprochenen
Filme, KLEINHOFF HOTEL, ECSTASY OF THE ANGELS und E AGORA JosE? wesentlich nega-
tiver gefasste Filmerotiken auf. Der Beobachtung Manzolis, das erotische Kino habe in
den Tod des Kinos gefiihrt, (vgl. 2012, 174) lisst sich in diesem Sinne zumindest dahinge-
hend folgen, dass die Verschrankung von Eros und Thanatos in den 1970er-Jahren (nicht
nur in Italien wie Manzoli behauptet, sondern auch in Brasilien und Japan) innerfilmisch
eine zuvor ungekannte Konjunktur erfihrt. Wihrend Sexualitit im Zuge der 1960er-Jah-
re sowohl in Westeuropa als auch in Japan und in Brasilien als politische Sphire etabliert
und an emanzipatorische Freiheitsversprechen gebunden wurde, nimmt die Verschrin-
kung von Politischem und Erotischem in den 1970er-Jahren zunehmend finstere Ziige
an. Die Revolution der Gesellschaft durch die Revolution des sexuellen Ichs blieb aus. Die
damit einhergehende Frustration fithrte jedoch nicht — wie in den Bekundungen vom
Ende politisierter Filmisthetiken und insbesondere Filmerotiken verlautbart — zu einer
erneuten Entkoppelung von Sexualitit und Politik. Stattdessen lief? sich anhand der be-
sprochenen Filme aufzeigen, dass das Ende grofRer revolutionirer Hoffnungen vielmehr
zum eigenstindigen Thema filmischer Erotik wurde. In der inhaltlichen Fokussierung
auf dem Ubergang von breiten gesellschaftlichen Protestbewegungen hin zu zersplitter-
ten, terroristisch agierenden, linken Gruppen und deren polizeilicher Verfolgung veror-
ten die Erotikfilme der (spiten) 1970er-Jahre auf paradigmatische Weise das Politische
im Filmerotischen. Filmerotik ist dann zwar grof3tenteils vom sexuellen wie gesellschaft-
lichen Freiheitsversprechen entkoppelt, wirft aber die weiterhin dsthetisch wie politisch
wichtigen Fragen auf, wie iiber Operationen des Begehrens (KLEINHOFF HOTEL), der Af-
fizierungsentleerung (ECSTASY OF THE ANGELS) und der Interruption von Anziehungs-
richtungen (E AGORA JosE?) neue Wahrnehmungsmodi gefunden werden kénnen, die
politische Verhiltnisse sinnlich erfahrbar und transformierbar machen.

Dass sich in allen drei Linderkontexten eine immer stirkere Gewaltformigkeitin der
Filmerotik herausbildet (in Japan setzt diese Tendenz frither und verbreiteter ein als in
Brasilien und Italien), kann dabei einerseits (wie beschrieben) als Folge der enttduschten
Hoffnungen und ausgebliebenen Emanzipationsversprechen erotischer Ausdrucksfor-
men, andererseits aber auch als Symptom einer immer schamloser auf den minnlichen
Zuschauermarkt ausgerichteten, sexualisierten Filmkultur angesehen werden. KLEIN-
HOFF HOTEL, ECSTASY OF THE ANGELS und E AGORA JosE? wenden sich nun ihrerseits
von dieser Tendenz nicht kategorisch ab. Anstatt eine gegenkulturelle Filmpraxis zu ent-
wickeln, spielen die Filme vielmehr mit den Erwartungshaltungen, die sich durch eine
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solch normierte Fetischisierung der Gewalt gegen Frauenkorper etabliert haben, torpe-
dieren diese jedoch graduell und verwandeln sie mal mehr, mal weniger konsequent in
eine Kritik an misogynen Schauprinzipien. In KLEINHOFF HOTEL geschieht dies durch
die Fokussierung weiblichen Begehrens und die Verkomplizierung klassischer Subjekt-
Mittler-Objekt Verhiltnisse; in ECSTASY OF THE ANGELS verlassen Frauen die fiir den Pink
Film typischen Opferrollen und agieren eigenstindig als Revolutionsfithrerinnen und in
E AGORA JosE? wird die oftmals ausschlieflich an Frauenkérpern exemplifizierte und
verherrlichte Gewalt durch Institutionen eindeutig als Unrechtssystem gekennzeichnet
und durch die Gefangennahme Josés geschlechteriibergreifend thematisiert.

Neben dem partiellen Aufbrechen klassischer Geschlechterrollen nutzen die drei Fil-
me die Erotik zudem als eigenen Modus des affektiven Aushandelns von Konflikten zwi-
schen Staat und Individuum oder Kollektiv. Quasi analog zur Zersplitterung breiter Pro-
testbewegungen lisst sich die These aufstellen, dass die in den 1960er-Jahren noch ein-
deutig auf emanzipatorische Ideale zuriickgefithrte Verschrinkung von Sexualitit und
Politik in den 1970er-Jahren einem breiteren und inhomogeneren Spektrum von Poli-
tiken des Erotischen weicht. Einen der wichtigsten Bereiche, in denen das Verhiltnis
zwischen politischer und erotischer Sphire nunmehr austariert wird, bildet dann der
vermeintliche oder tatsichliche linke Terrorismus auf der einen und die mitunter se-
xualisierte Gewalt terroristisch agierender Regierungen, wie der unter Emlio Garrastazu
Médici zwischen 1969 und 1974 in Brasilien, auf der anderen Seite.

Ein weiteres Feld bilden in diesem Kontext die Mikropolitiken des Familiiren, wel-
che in Erotikfilmen der 1970er-Jahren parallel zu den hier diskutierten Makropolitiken
verhandelt wurden. Im Fall der italienischen Erotikfilme findet dies insbesondere durch
die Verschiebung von Minnlichkeitsidealtypen (s. Kapitel 2.3) und daran gekniipfte Fra-
gen von Impotenz und Inzest statt (vgl. Nakahara 2013). Im Fall der japanischen Erotik-
filme werden dhnliche Fragen nach Inzest als Form der innerfamiliiren Sexualitit auf-
geworfen, aber stirker als im italienischen Kontext an Fragen nach einem Stadt-Land
bzw. Tradition-Moderne Gefille gebunden (vgl. Standish 2011, 99ff.). Im Vergleich hier-
zu lisst sich die These aufstellen, dass brasilianische Filme der 1970er-Jahre Mikropoliti-
ken des Erotischen anhand der Kritik an romantischen Hochzeits- und Familienidealen
aushandeln. Oftmals wird hierbei die erotische Erfahrungssuche von vormals sich als
paradigmatische Ehefrau oder Mutter identifizierenden Frauen in den Fokus geriicke,
die sich mehr und mehr von diesen Idealen abwenden. Die oft am Anfang dieser Filme
als Patriarchen inszenierten Minner werden im Verlauf der Filme zunehmend passiv bis
handlungsunfihig gezeigt. Der in Kapitel 5.5 analysierte Film A MULHER QUE INVENTOU
0 AMOR kann als Beispiel fir diese Inszenierungstendenzen angesehen werden. Ande-
re Beispiele fur diese Verhandlung von Erotik im Familidren sind LILIAN M: RELATORIO
CONFIDENCIAL (Carlos Reichenbach, BRA 1975), A DAMA DO LOTACAO (Neville d’Almeida,
BRA 1978) oder auch MULHER, MULHER (Jean Garrett, BRA 1979). Zu untersuchen, wie
diese mikropolitischen und familienbezogenen Dimensionen des Filmerotischen sich
zu den makropolitischen Facetten gesellschaftlicher Umbriiche und Revolutionen inner-
halb des Milieus von Erotikfilmen verhilt, wire eine durchaus lohnenswerte Erweite-
rung des Themas, die allerdings die Grenzen der vorliegenden Arbeit sprengt.

Al
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9.2 Sehnsucht, Apathie, Unbehagen - Affekte und Zeitstrukturen
filmischer Erotik

Obgleich in brasilianischen, italienischen und japanischen Filmerotiken eine vergleich-
bare Abwendung von freiheitsversprechenden Revolutionsidealen des Sexuellen wie des
Politischen zu verzeichnen ist und dhnliche Formen des Scheiterns den Ausgangspunkt
der filmischen Abhandlungen bilden, lassen sich affektiv wie zeitspezifisch divergieren-
de Formen davon ausmachen, wie die Filme auf dieses Scheitern reagieren. KLEINHOFF
HOTEL, ECSTASY OF THE ANGELS und E AGORA JOsE? ist ein grundlegender Hang zu ne-
gativen Geftihlswelten, zu Desillusionierung und Frustration gemein. Diese negativen
Gefiithlswelten firben die Erotiken ein, nehmen dabei indes differenzierbare Schattie-
rungen an, die wiederum differenzierbare Zeitstrukturen mit sich fithren. Wie in Kapitel
6 dargelegt, lasst sich die Erotik in KLEINHOFF HOTEL als eine melancholische beschrei-
ben. Sie verdeutlicht den grundlegend im Erotischen mitschwingenden Drang danach,
etwas Unerreichbares zu umkreisen und sich in dieser Umkreisung selbst zu reprodu-
zieren (vgl. Kapitel 5.5). Dabei koppelt die Erotik in KLEINHOFF HOTEL die uneinlésba-
re Sehnsucht zusitzlich an politische und sexuelle Zukunftshoffnungen, die in der Ver-
gangenheit verloren gegangen sind und tibernimmt dergestalt Ziige melodramatischer
Filme. Vergangenheit und Zukunft werden gleichsam in unerreichbare Sphiren verscho-
ben. Die Gegenwart tritt dabei lediglich als ephemerer und zwangsliufig in den Tod fith-
render Exzess auf (so in der sexuellen Begegnung zwischen Karl und Pascale im letzten
Drittel) oder sie erweist sich als die unabwendbare Verfasstheit des Immergleichen (wie
in Pascales Riickkehr in ihr biirgerliches Leben).

EcsTASY OF THE ANGELS verfolgt einen dhnlichen Moment des Scheiterns vergange-
ner Zukunftsutopien, leitet hieraus aber keinen Modus des Betrauerns von Vergangenem
ab, sondern behandelt das Scheitern als immanenten Bestandteil von Erfahrungen in ei-
ner nunmehr ateleologisch gefassten Revolution. Die Abwendung von Sinn- und Zweck-
miRigkeit, die hier nihilistische Ziige annimmt, ist dann nichts per se Schlechtes, son-
dern tiberfiihrt die zukunftsgerichteten Dogmatismen terroristischer Gruppierungen in
eine umfassende Gegenwart des korperlichen Exzesses. Die Verweigerung von Sinn- und
ZweckmiRigkeit sowohl politischer als auch sexueller Szenen, das schiere Aneinander-
reihen wenig aufeinander Bezug nehmender und kaum Konsequenzen tragender Begeg-
nungen fithrt dabei zu einer Form der affektiven Entleerung, die sich dem Grenzwert der
Apathie annihert. Zukunft und Vergangenheit treten dabei in den Hintergrund. Allein
die Erfahrung des Aktuellen ist noch existent. Doch auch diese fithrt nicht zu einer Stei-
gerung somatischer Empfindungen, sondern im Gegenteil zu einer affektiven Gleich-
giiltigkeit. Der gegenwirtige Moment ist zwar allumfassend prisent, aber eines Stre-
bens nach dem Zukiinftigen beraubt und hierdurch affektiv entleert. Die Gegenwart, die
in KLEINHOFF HOTEL lediglich als Kontrastfolie erahnbar ist, wird in ECSTASY OF THE
ANGELS politisch wie sexuell fokussiert, ist aber deshalb nicht weniger leer, kontingent,
zweckbefreit.

Wenn die affektive Firbung der Erotik in KLEINHOFF HOTEL als von Trauer und Sehn-
sucht durchzogen bezeichnet werden kann und in EcsTasy oF THE ANGELS durch die
Verneinung von Sinn und Wahrheit trotz ihrer Exzessivitit fast apathisch wird, so ist die
Erotik in E AGORA JosE? in besonderem Mafie von der Erfahrung des Schmerzes und der
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Gewalt geprigt, ruft also affektive Register zwischen Unbehagen und Beklemmung her-
vor. Ahnlich wie in EcSTASY OF THE ANGELS ist auch hier die Gegenwart des kérperlichen
Exzesses dominant. Zukunft und Vergangenheit treten unterdessen nicht nur in den
Hintergrund, sondern werden in der Diegese durch die Folter und in der Filmrezepti-
on durch dsthetische Verunsicherungen aktiv angegriffen. Wie Gabriele Schwab betont,
greift Folter die Zeiterfahrung an (vgl. 2011, 65ff.). Die Irritation alltiglicher Zeitabliu-
fe bspw. durch unregelmiRiges Essen, Schlafentzug oder plotzlich einsetzende Verhore
ist Teil der Zerstérung der Gefangenen und erginzt die riumliche durch eine zeitliche
Isolation. Das Zeitempfinden der Gefangenen ist mit dem anderer Menschen nicht lin-
ger kompatibel. Die Zeiterfahrung wird in Szenarien der Gewalt vom Normalzustand
entkoppelt und zum eigenen Folterinstrument. Die Folter endet zudem nicht mit dem
Verlassen des Gefingnisses. Durch stetige Retraumatisierungen greift sie die Zukunft
an und macht sich dadurch selbst zum unausweichlichen Schlusspunkt von Zukunft.

Diesem Angriff auf die Zeit entsprechend wird auch das Zeitempfinden auf der Re-
zeptionsebene in E AGORA JosE? gestort. Die diegetische Zeitspanne ist undefinierbar.
Ob die Erzihlung einige Tage oder mehrere Monate umfasst, ist fur die Zuschauer_in-
nen nicht durchschaubar. Alles l6st sich auf in wiederkehrenden Szenen von Verhéren
und Folter, in erotischen Fantasien und Gesprichsfetzen zwischen den Gefangenen. In
dem diisteren Raum des Kellergefingnisses ist es weder fir die Figuren, noch fur die
Zuschauer_innen ersichtlich, zu welchen diegetischen Uhrzeiten sich Szenen abspie-
len. Die Gegenwart des Korpers im Schmerz avanciert zur ausschliefRlichen Komponente
des Zeitempfindens. Wahrend demnach die Prisenz des Korpers Vergangenheit und Zu-
kunft sowohl in ECSTASY OF THE ANGELS als auch in E AGORA JosE? tendenziell auflost,
folgt hieraus im ersten Fall eine affektive Gleichgiiltigkeit, wohingegen die affektiv iiber-
bordende Prisenz des Korpers im zweiten Fall zu einer Steigerungsdynamik des Schre-
ckens und der Beklommenbheit fithrt.

Alle drei Affizierungsregister — die melancholische Sehnsucht, die nihilistische
Apathie und das Unbehagen gegeniiber den Gewaltdarstellungen — beruhen auf der
filmerotischen Zuschauer_innen-Adressierung. Es lassen sich dementsprechend drei
den Filmen zuordenbare Affizierungsnuancen des Erotischen benennen: sehnsiichtige
Erotik, apathische Erotik und beklemmende Erotik. Die drei affektiven Nuancen des Filmero-
tischen korrelieren dabei mit den unterscheidbaren Formen des Zeitempfindens. Die
sehnsiichtige Erotik fokussiert das Unerreichbare in Vergangenheit und Zukunft und
liquidiert die Gegenwart. Die apathische Erotik richtet sich auf den radikal leeren, aber
gleichzeitig deshalb nicht minder gegenwirtigen Moment und annihiliert in diesem
Modus gerade das der sehnsiichtigen Erotik eigene Streben nach Vergangenem und
Zukinftigem. Die beklemmende Erotik wiederum dringt sich durch die itbermichtige
Prisenz des im Schmerz befindlichen Kérpers den Zuschauer_innen auf. Sie beruht
demzufolge wie die apathische Erotik auf dem Gegenwirtigen, lisst hierin aber keine
Affekt-Entleerung zu, sondern hilt die Zuschauerin in einem Moment des Unbehagens
und der sinnlichen Verunsicherung gefangen.

23
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9.3 Ubertragen, Collagieren, Unterbrechen - Montageprinzipien
filmischer Erotik

Dass Affizierungsebene und Zeitwahrnehmung derart eng miteinander verwoben sind,
deutet abermals daraufhin, dass Erotik selbst als ein operationaler Prozess verstanden wer-
den muss, der eben nicht in einem singuliren Bild oder einem blitzartigen Empfinden
situiert ist, sondern erst in der temporalen Relation zwischen Technik, Reprisentation
und Korperlichkeit in Erscheinung tritt und zur Wirkung gelangt. Dass eine durch mul-
tiple Faktoren geprigte Filmerotik aufgrund ihrer Zeitbasiertheit (wie in Kapitel 4 dieser
Arbeit argumentiert) auf entscheidende Weise durch die Filmmontage (als Prinzip der
Verzeitlichung im Film) hervorgebracht wird, entspricht dieser Sichtweise. Wenn die
einzelnen Filme auf differenten Zeitprinzipien basieren, die in der affektiven Firbung
auch unterscheidbare Erotiken hervorbringen, so liegt die Folgerung nahe, dass diese
Erotiken auch auf unterschiedlichen Bewegungs-, insbesondere aber Montageprinzipi-
en beruhen.

Im Fall von KLEINHOFF HOTEL ergab die Analyse, dass Operationen des Verschiebens,
Ubertragens und Transformierens fiir die sehnsiichtige Erotik ausschlaggebend sind. Sexu-
elle Begegnungen werden immer wieder hinausgezogert, riumliche Trennungen trans-
formieren sich in sinnliche Texturen und Wahrnehmungsprozesse werden durch Tiiren,
Glasscheiben oder Medien umgeleitet. Die verschiedenen Figuren der Mittler_innen ver-
schieben das Begehren vom Sexuellen ins Politische und Filmasthetische oder umge-
kehrt. Operationen des Ubertragens und Hinauszogerns sind, wie in Kapitel 5 anhand der
Unterscheidung zwischen Erotik und Pornographie hervorgehoben, fiir das Erotische
typisch: »Pornographie als Explosion und Erotik als Verzgerung« (2006, 26), wie Lionel
Baier es formuliert. In KLEINHOFF HOTEL werden diese Operationen des Ubertragens
und Hinauszégerns nun fokussiert und durch Techniken der Montage dezidiert evoziert.
Die Montage ist in der Lage rdaumliche Grenzen zu tiberschreiten. Anstelle des menschli-
chen Blicks oder der Berithrung kann sie von der einen Seite einer geschlossenen Tiir auf
die andere wechseln, die Personen auf beiden Seiten der Wiande oder Tiir miteinander
in Wahrnehmungsbeziehungen setzen und die riumliche Separierung transzendieren.
Das Prinzip der Filmmontage, einzelne Bilder, die eine riumliche Trennung suggerieren,
miteinander in Beziehung zu setzen, wird dabei als immanent erotischer Akt der Re-
lationierung ausgewiesen. Wihrend es Montageprinzipien des Pornographischen ent-
spricht, die riumliche Trennung aufzulésen oder zu verleugnen, iiberschreitet die eroti-
sche Montage zwar die Trennung des Montierten, verneint jedoch nicht deren Differenz,
sondern zieht gerade aus dem Spiel zwischen Trennung und Relation ihr sehnsiichtiges,
affektives Potenzial.

Wahrend sich die erotische Montage in KLEINHOFF HOTEL durch Operationen des
Ubertragens manifestiert, lisst sich die Montage in ECSTASY OF THE ANGELS wohl am
ehesten in Begriffen des Kombinierens und Collagierens rekonstruieren. Politischer Dis-
kurs und sexuelle Handlung werden in einzelnen Einstellungen, Sexpositionen und Sze-
nen nebeneinandergestellt, ineinander montiert, teils iibereinandergelegt, wie im Fall
der politischen Diskussionen, die wihrend sexueller Begegnungen stattfinden. Affektive
und narrative Linien verweben die einzelnen Aspekte jedoch nicht zu einem in sich sinn-
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haften oder emotional gesamtheitlichen Eindruck. Vielmehr scheinen die visuellen, au-
ditiven und sprachlichen Elemente iibereinander, nebeneinander, kreuz und quer zu lie-
gen, wie ausgeschnittene Fragmente, die zu keinem geschlossenen Bild, sondern zu ei-
ner, ihre Bruchstiicke kenntlich machenden, Collage zusammengefiigt wurden. Die Apa-
thie der Erotik erweist sich dabei als Resultat dieses Collageprozesses. Die Filmmontage
lasst Erotik nicht als relationierende Kraft zwischen den einzelnen Bildern oder Einstel-
lungen hervorgehen, sondern etabliert Erotik selbst als ein Fragment, das neben Frag-
menten des Diskurses, der politischen Aktion, der Musik und geschichtlichen Verweisen
steht. Erotik wird entgegen der ihr immanenten Prozessualitit und Affektivitit auf ei-
nen partikularen Charakter reduziert, der sie zwar mit anderen Partikeln kombiniert, je-
doch keine eigene affektive Wirkkraft oder gar Wahrheit entfalten kann, was dazu fithre,
dass sie in die Kehrseite des Affekts, in die Apathie umschligt.

Den Operationen des erotischen Ubertragens und des Collagierens gesellt sich in
E AGORA JosEz? eine dritte Operationslogik zur Seite, nimlich die in Kapitel 8.5 bereits
genannte Operation des Unterbrechens. Der Coitus interruptus beschreibt ein die stringent
fortlaufende Erregungslinie unterbrechendes Moment. Die Unterbrechung verlisst da-
bei weder die Affizierung - sie befindet sich nicht im Brecht’schen Sinne aufderhalb der
Immanenz — noch lisst sie sich im Bataille’schen Sinne vollends in die Erotisierung in-
tegrieren. Sie fiigt der Erotik ein Moment neben sich gegenseitig potenzierender An-
ziehung und AbstofSung hinzu. Die Unterbrechung wird gewissermafien zum Teil der
erotischen Relation zwischen den Einstellungen auf der einen und zwischen Film und
Zuschauer_in auf der anderen Seite. Abermals durch Techniken der Montage evoziert,
schreibt sich die Unterbrechung als eigenstindige Logik des Erotischen in Fantasien (wie
bspw. in der imaginierten Begegnung mit der Obdachlosen) ein und ruft damit das zuvor
beschriebene erotische Unbehagen hervor. Diese Montagelogik ist in besonderem Mafe
dazu geeignet, affektive Umschlagspunkte im Erotischen kenntlich zu machen und die
somatische Erfahrung dadurch zu transformieren. In E AGORA JosE? fithrt der filmme-
diale Coitus interruptus dergestalt zu einem Umschlagen von Erregung in Schrecken oder
in anderen Pornochanchadas wie bspw. in O PALACIO DOS ANJOS (Palace of the Angels, Wal-
ter Hugo Khouri, BRA/FR 1970) von Erregung in Ekel." In den Pornochanchadas (in denen
solche Momente des Interrumpierens besonders hiufig vorkommen) finden sich aber
auch zahlreiche Momente, in denen Erregung ironisiert wird und dergestalt in Komik
umschligt.

Diese drei auf Operativitit beruhenden Montageprinzipien (das erotische Ubertra-
gen, das Collagieren und das Unterbrechen) weisen unterschiedliche Ausprigungen des
in Kapitel 4 entwickelten erotischen Prinzips der Montage auf. Der filmmediale Coitus
interruptus in E AGORA JosE? ruft die extremste Form der affektiven Kollision im Sinne
eines montagetechnisch evozierten Pathos nach Eisenstein hervor. Die montagetechni-
schen Collagen in ECSTASY OF THE ANGELS, aus denen gerade keine erotischen Anzie-
hungs- oder Abstoffungskraft hervorgehen kann, obgleich sie filmmediale Erotik auf der
inhaltlichen Ebene auffithren, zeigen auf der Bildebene (wie im Namen schon angelegt)
stindige, sich selbst iiberfrachtende Ekstasen. Diese Exzesse bilden jedoch gerade auf-
grund ihrer Uberfrachtung, ihres zu-viel-Seins keine Spannungskurven mehr aus, son-

1 Eine Analyse dieses Films findet sich in Peuker 2024.
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dern schlagen lediglich kurzzeitig in Hohepunkte aus, die sich aber genauso schnell wie-
der selbst negieren.

Die Ubertragungsoperationen in KLEINHOFF HOTEL wiederum fithren die Ubergin-
ge zwischen Diskontinuitit und Kontinuitit, die Bataille als paradigmatisch fir das Ero-
tische beschreibt, in dauerhaften Prozessen des Verschiebens aus, ohne dabei je zu ei-
nem Abschluss zu kommen, auRer im ebenfalls von Bataille als einzig méglichen Uber-
gang zu tatsichlicher Kontinuitit benannten und zum Ende dieser Schleifen in KLEIN-
HOFF HOTEL fithrenden Tod.

Am Anfang dieser Arbeit stand ein Zuschauer, der in dem brasilianischen Film As
LIBERTINAS aus einem Gully steigt, um im Kino ebenden Erotikfilm zu schauen, dessen
Figur er selbst ist. Mit diesem Zuschauer drang eine Reihe von als schmuddelig, vulgir
und obszén erachteten Filmen an die Oberfliche der brasilianischen Gesellschaft, stellte
Moral- und Sittlichkeitsvorstellungen auf die Probe, ebenso aber auch vermeintlich kla-
re Separierungs- und Kategorisierungsparameter. Anstatt bei einer solchen Empérung
zu verharren (die in einigen Momenten der Filmerfahrung weder ausbleiben kann noch
darf), hat die vorliegende Arbeit versucht, diese Filme samt ihrer Zuschauer,_innen nicht
einfach zuriick in den Gully — oder wie Stephanie Dennison und Lisa Shaw es ausdriicken
in den »dustbin of Brazilian cinema« (2007, 90) — zu verbannen, sondern als politische,
technische, historische, und nicht zuletzt anthropomediale Gefiige ernst zu nehmen. Die
systematische Betrachtung von Erotikfilmen als spezifischen Phinomenen divergieren-
der Filmkulturen der 1970er-Jahre hat zu der Erkenntnis gefithrt, dass diese sowohl eine
reine Objekthaftigkeit, als auch eine nationale Beschrinkung konsequent transzendie-
ren.

Die Transgressionen des Filmerotischen beschrinken sich nicht auf soziale Tabus
oder politische Zensurrichtlinien, sondern beziehen sich ebenso auf die kérperlichen
Grenzen der Menschen und die nationalen Grenzen von Staaten. Anstatt Erotikfilme
als in ihrem Tabubruch weniger radikal, als quasi harmlosere Variante gegeniiber dem
Pornographischen zu betrachten, sollte diese Transgressivitit ernst genommen werden,
fithrt sie doch zu einer differenzierteren Betrachtung eines andernfalls vorschnell poli-
tisch wertend verworfenen Phinomens. Zu einer solch differenzierten Betrachtung hofft
die vorliegende Arbeit beigetragen zu haben, indem sie ein oftmals verschmihtes, aka-
demisch wie kulturell wenig beachtetes aber zu seiner Zeit prigendes Phinomen aus
den Untiefen kulturpolitischer Vergessenheit ein stiickweit hinausgeholt und ans Tages-
licht beférdert hat. Anstatt den Gully als Moment der Separierung zwischen Héherem
und Niederem, zu Beachtendem und zu Verwerfendem, Korperlichem und Intelligiblem
zu schliefRen, hoffe ich einige Grenzbereiche zwischen diesen Polen aufgezeigt und eine
Neugierde fiir das nicht Homogenisierbare, schwer Integrierbare und Herausfordernde
der Filmerotik gleichsam verfolgt wie hervorgerufen zu haben.
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Abb. 1: Die Transgression des Niederen

Quelle: As LIBERTINAS, Still, Schriftzug H.P.
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Dank

Aus einer medienanthropologischen Perspektive heraus lisst sich konstatieren, dass ein
Buch nie das Produkt eines selbstidentischen Autor_innen-Subjekts sein kann. Dies ist
auch fiir das vorliegende Buch zutreffend. Eine Dissertation lisst sich als anthropome-
diale Mischform im besten Sinne begreifen, kann sie doch immer nur einen Einblick
in einen gewissen Konkretisierungsmoment bieten, der seinerseits das Resultat eines
komplexen Gefiiges ist: Menschliche Komponenten kreuzen sich mit technischen Bedin-
gungen, ortlichen Gegebenheiten, affektiven wie intellektuellen Einfliissen, politischen
wie sozialen Faktoren. Dieses Buch ist als Uberarbeitung meiner 2024 eingereichten Dis-
sertation, grofitenteils im Rahmen des DFG-Graduiertenkollegs >Medienanthropologie«
an der Bauhaus-Universitit Weimar entstanden. Von riumlichen Faktoren, iiber tech-
nische Bedingungen bis hin zu sozialen, intellektuellen und affektiven Dimensionen ist
die vorliegende Arbeit das Resultat einer Vielzahl konkreter Relationierungen, die sich
aus dem spezifischen Umfeld des Kollegs ergeben haben: der morgendliche Spaziergang
durch den Ilmpark auf dem Weg in die sogenannte B1, die vom Kolleg bereitgestellten
Laptops und Arbeitsplitze, das regelmifRige Mittagessen in der Mensa und der obliga-
torische Kaffee mit Kolleg_innen am Atelier haben in diesem Sinne genauso zum Entste-
hen der Arbeit beigetragen wie die intensiven Arbeitsklausuren, hitzigen Diskussionen
und das gesellige Verweilen im Lichthauskino. Einige dieser (Mensch-zu-Mensch-)Re-
lationen mochte ich an dieser Stelle dankend hervorheben, da ich diese als keineswegs
selbstverstindlich empfinde.

Ein grofier Dank gilt zundchst den beiden Betreuer_innen der Arbeit. Von einem
ersten intensiven Gesprich 2020 in Berlin, damals noch unter schirfsten Coronarege-
lungen, bis zum Moment der Einreichung der Dissertation im Frithjahr 2024 und dar-
tiber hinaus hat Christiane Voss mich in allen Arbeitsschritten vollends unterstiitzt. Ihre
scharfsinnigen, unkonventionellen Gedanken haben mich immer wieder auf neue Wege
gebracht und diese ein- und angeleitet. Ihre herzliche, unterstiitzende und humorvolle
Art hat mich auch durch schwierige Schreibphasen getragen. Oliver Fahle hat die Arbeit
insbesondere durch sein umfassendes Wissen tiber das brasilianische Kino gepragt, hat
hier immer wieder eingehakt, Gedanken ausgebaut und verdichtet. Seine regelmifligen
Kolloquien waren fiir mich eine wichtige Sdule im kontinuierlichen Arbeitsprozess, und
das Feedback, das ich hier von ihm wie von anderen Teilnehmer _innen bekommen habe,
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war fir die Arbeit an der Dissertation unerlisslich. Insbesondere in den letzten Wochen
vor der Abgabe habe ich sowohl von Christiane Voss als auch von Oliver Fahle aufintellek-
tueller, aber auch personlicher Ebene so viel Unterstiitzung erfahren, dass ein schlichtes
Dankeschon hier fast unzureichend erscheint.

Neben der ausgezeichneten Unterstittzung durch die zwei Betreuer_innen mochte
ich mich bei allen Beteiligten am DFG-Graduiertenkolleg > Medienanthropologie« bedan-
ken. Die gemeinsame Zeit in Weimar, die Plena, die sogenannten >Kapitelschlachtens
waren fiir mich eine unglaublich intensive und prigende Erfahrung, die auch das vorlie-
gende Buch nachhaltig beeinflusst hat. Ich danke insbesondere Lorenz Engell fiir seine
inspirierenden Gedanken zur Filmphilosophie und auch fir seine intensive Unterstiit-
zung im Finalisierungsprozess dieser Arbeit. Ich danke Eva Krivanec fiir ihre Neugier ge-
geniiber unkonventionellen Forschungsgegenstinden, fiir ihr Interesse an meinem For-
schungsgebiet und vor allem auch fiir ihre Rechercheunterstiitzung im Hinblick auf die
transnationalen Verstrickungen der hier behandelten Filmkulturen. Ich méchte dariiber
hinaus Andreas Ziemann fiir seine direkte und offene Art danken, dafiir, dass er stets den
Finger in die Wunde legt, wenn es um die sprachliche Konkretisierung von Forschungs-
thesen und -fragen geht. Ich mochte Julia Bee und Jorg Paulus fiir ihre Anmerkungen und
Gedanken zu meinen Texten und meinem Thema danken, die mir oft neue Perspektiven
aufgezeigt haben.

Ich danke allen GRAMA-Lamas, insbesondere Charlotte Brachtendorf, Gabriel
Geffert, Max Riinker, Nathalie Schifer, Shirin Weigelt, Charlotte Bolwin, Maria Bran-
nys, Kathrin Mira Amelung, Martin Kallmeyer, Max Walther, Gereon Rahnfeld, Katia
Schwerzmann, Tommaso Marowski, Stephan Zandt, Jasmin Degeling, Sebastian Le-
derle, Martin Siegler, Mirko Beckers, Lorenzo Gineprini, Laurien Wiist und Ulrike
Wirth, Jonas Boddicker, Florian Slodowski, Ivana Buhl, Susan Goldammer, Christiane
Lewe und Tim Othold fiir ihre Auseinandersetzungen mit meinen Texten, die fiir mich
sehr wertvoll waren, fiir die tolle und inspirierende Zeit in Weimar, fiir gemeinsame
Schreiboasen und Retreats. Ganz besonderer Dank gilt allen, die mich in der letzten
Schreibphase ohne Wenn und Aber unterstiitzt haben: Stephan Zandt fir seine ruhige
Art, die in jedem Stressmoment genau den richtigen Nerv getroffen hat, fiir seine wun-
derbare Problemlésungskompetenz und seine Zuverlissigkeit; Mirko Beckers fir die
beste Essens- und Kaffeeversorgung, die man sich wiinschen kann, Christiane Lewe,
Tim Othold, Laurien Wiist, Lorenzo Gineprini, Ulrike Wirth und Jonas Béddicker fiir ihr
feinsinniges Lektorieren. Auch aufierhalb des GRAMA habe ich fleiRige Korrekturlese-
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