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FILM|KORPER.

VON IVO RITZER/MARCUS STIGLEGGER

Es kann als positives Zeichen fiir eine immer weiter marginalisiert zu werden
drohende Disziplin wie die Filmwissenschaft gelten, dass mit der neuen Ausgabe
der medienwissenschaftlichen Schriftenreihe Navigationen nach der Verodffentli-
chung von High Definition Cinema (Frihjahr 201 1) nun erneut — ein Jahr spater —
ein Sammelband mit filmwissenschaftlichem Fokus vorliegt. Unter dem Titel
Film |Kérper versammelt er Bausteine zu einer Kérpertheorie des Films, die zwi-
schen poststrukturalistischer und phanomenologischer Tradition vermitteln
wollen.

Es handelt sich bei Film|Kérper zugleich um die zweite Publikation des For-
schungsprojekts Korpertheorie der Medien, geleitet von Ivo Ritzer (Universitat
Mainz) und Marcus Stiglegger (Universitit Siegen). Eine erste Tagung fand bereits
im Oktober 2010 an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz statt und resul-
tierte in dem Sammelband Global Bodies. Mediale Reprdsentationen des Korpers
(2012).! Dieser Reader diskutiert Korperdarstellungen in differenten medialen
Kontexten anhand rezenter Paradigmen und legt damit neue Perspektiven auf den
Diskurs um die komplexe Relation von Kérper und Medien vor. Im Zentrum steht
die Auseinandersetzung mit Kulturpraktiken der Korperreprasentation im Span-
nungsfeld von medialer Technologie, Konstruktion von Geschlechtern und
Identitdten sowie interkulturellen Kontexten.

Im September 201 | wurden die Forschungsaktivitdten an der Universitit Sie-
gen mit einer Folgetagung zu Fragen filmischer Korperlichkeit fortgesetzt. Die
vorliegende Ausgabe der Navigationen fokussiert nun entsprechend die breite
Medienperspektive des Vorgangerbandes Global Bodies mit Analysen zu filmischen
Phanomenen, in denen der menschliche Kérper als Gegenstand wie als Adressat
der Darstellung eine zentrale Rolle spielt. Das Spektrum reicht vom europaischen
Genre- und Autorenkino tiber den Hollywoodfilm bis hin zum asiatischen Kino
und zeigt an historischen wie aktuellen Beispielen, wie sich das Medium Film des
menschlichen Kérpers auf immer wieder neue Weise annimmt und einen medien-
spezifischen »Film | Kérper« generiert.

Wir bedanken uns stellvertretend bei Frau Professorin Dr. Angela Schwarz
(figs) fur die groBziigige finanzielle Unterstiitzung, bei Peter Gendolla und dem
Universi-Verlag fiir die Unterstiitzung der Publikation, bei Katharina Hennig,
Klementine Hendrichs und Marius Meckl fiir Layout wie Lektorat sowie natiirlich
bei all unseren Autorinnen und Autoren.

I Ritzer/Stiglegger (Hrsg.): Global Bodies.



Der Diskurs um den Korper hat inzwischen zweifellos auch die deutschspra-
chige Filmwissenschaft erreicht. Neben der verdienstvollen Ubersetzung von
Linda Williams’ wegweisendem Essay Film Bodies: Gender, Genre, and Excess?, die
der Translation von Brigitte Peuckers psychoanalytisch inspirierter Monografie
Incorporating Images. Film and the Rival Arts3 nachfolgt, liegen inzwischen mehrere
Studien zur Thematik der Korperreprasentation, aber auch der medialen Korper-
lichkeit des Films selbst vor.

Pionierarbeit leistete dabei bereits im Jahr 1998 der Sammelband Unter die
Haut. Signaturen des Selbst im Kino der Kérper des Mainzer Filmwissenschaftlers
Jurgen Felix. Die Aufsatzsammlung geht von der These aus, dass sich das postmo-
derne Spiel der Zeichen inzwischen erschopft habe und das Referenzsubjekt neu
situiert wurde: »dass sich der Kérper wiederum als seismografisches Instrument
und mdglicher Ort authentischer Erfahrung erweist — ein geschundener, gequal-
ter, bis zur Selbstauflosung destruierter Korper«. Fir Felix fordert das Kino der
Korper »zur Neubestimmung einer Filmkultur heraus, die tradierte Kategorien
des Genrekinos und Autorenfilms sprengt, die sich autoreflexiv und intermedial
bestimmt, im Rekurs auf klassische und moderne Vorbilder neu gestaltet, die
nicht langer an das Dispositiv Kino gebunden ist und Signaturen des Selbst in den
Kérper einschreibt«*. Konzepte wie das Kino der Transgression> tauchen hier
ebenso bereits auf wie der Shaviro’sche » Cinematic Body« und der Deleuze’sche
»organlose Kérper«®, die »Konvergenz der Geschlechter« aus Perspektive der
Gender Studies’ oder medienphilosophische Thesen zur »Physis des Films«8-

Mit der Virtualitdt des filmisch reprasentierten Korpers ist der Band No Body
Is Perfect. Korperbilder im Kino von 2001 beschiftigt. Sein Fokus liegt auf der medi-
al immer nur a posteriori zu suggerierenden Prasenz im Filmbild. Denn kontrar
»zur leibhaftigen Anwesenheit des Korpers beim Biihnenschauspieler ist physi-
sche Prisenz im Kino stets eine imaginire.«? Es geht folglich um die
Neukonstruktion des virtuellen Kérpers mittels aktueller Filmtechnik. Im einfiih-
renden Text zur filmischen Anthropologie des Korpers wird der Koérper als
Subjekt asthetischer Erfahrung erkundet, bevor der Blick auf die Virtual Reality
und ihr Versuch einer Uberwindung des Kérpers in den Blick treten.!© In Analogie

Williams: »Film-Koérper«.

Peucker: Verkorperte Bilder.

Felix: »Vorwortg, S. 9.

Siehe Stiglegger: »Asthetik der Auflésungc.
Siehe Robnik: »Der Koérper ist OKx«.

Siehe Vossen: »Konvergenz der Geschlechter«.

Siehe Jutz: »Die Physis des Films«.
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Frohlich u.a.: »Vorwort der Herausgeber, S. 7.
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Stiglegger: »Zwischen Konstruktion und Transzendenz«, S. 24.



zu Unter die Haut sieht auch No Body Is Perfect eine besondere Aktualitdt des
Kérperbildes im Ekstatischen.!!

Der Wiener Filmwissenschaftler Drehli Robnik fasste fiir den abermals von
Jurgen Felix herausgegebenen Sammelband Moderne Film Theorie (2002) kritisch
den Diskurs der phianomenologischen Filmtheorie zusammen, wie er sich vor
allem in den Schriften von Vivian Sobchak artikuliert.'? Sobchaks Thesen zur
Korperlichkeit des Films schlieBt Robnik mit Lesarten der Kritischen Theorie kurz
und expliziert beide in einer Analyse von Steven Spielbergs Saving Private Ryan
(USA 1996). Der Kriegsfilm erweist sich dabei fiir ihn als prototypisches Korper-
genre, das direkt auf eine taktile Wirkung abzielt und sich somit neben die bereits
von Linda Williams spezifizierten »body genres« Melodram, Komédie, Horrorfilm
und Pornofilm einreiht. Die Beschaftigung mit zentralen Genres wie dem Western
oder Actionfilm aus Perspektive des Korperdiskurses — wie spiter von Ivo Ritzer
in seiner Studie zur Dialektik von Genre- und Autorentheorie vorgelegt!3 — bleibt
hier dagegen noch aus.

Auch im Rahmen der Seduktionstheorie des Films, die von dem australischen
Medienwissenschaftler Patrick Fuery im Jahr 2000 angestoBen und in Deutschland
von Marcus Stiglegger anno 2006 weiter entwickelt wurde,'4 kommt der Kérper-
inszenierung ein bedeutende Rolle zu, denn mit dem ikonografischen Appell an
das affektive Gedachtnis des Zuschauers ist eine verfiihrerische Bindung geschaf-
fen, die den Zuschauer durch Intensititen angeht und deshalb mit Steven Shaviros
oder Gaylyn Studlars Ansatz einer masochistischen Filmrezeption in Deleu-
ze’scher Tradition korrespondiert.!> Darin liegt die »corporeality of the filmic
discourse«!6 und dessen »performative Qualitat«!7 zugleich: Phinomene, auf die
spater Thomas Elsaesser und Malte Hagener ebenfalls zu sprechen kommen,
wenn sie die seduktive Vereinnahmung durch taktiles Kino als parasitaren Befall
von Kopf und Kérper des Zuschauersubjekts beschreiben. '8

Die Textsammlung Wort und Fleisch. Kino zwischen Text und Korper von 2008
erkundet das Verhiltnis von Film als semiotischem Text und somatischem Kor-
perappell auf dhnliche Weise. Die Herausgeber konstatieren eine Verbindung der
unterschiedlichen Register von Text und Korper, wobei die Filmrezeption sich fiir
sie als ein »Wechselbad von Textproduktion und korperlicher Affizierung« gestal-
tet. Reprasentierte Korper und der mediale Korper selbst sind einander aus

Il Siehe etwa Kiihn: »Koérperbilder«.
12 Siehe Robnik: »Kérper-Erfahrung und Film-Phanomenologie«.
I3 Siehe Ritzer: Walter Hill.

4 Siehe Fuery: New Developments in Film Theory, S. 158ff.; Stiglegger: Ritual & Ver-
fihrung; Stiglegger: »Die Seduktionstheorie des Films«.

I5 Shaviro: The Cinematic Body; Studlar: In the Realm of Pleasure.
16 Fuery: New Developments in Film Theory, S. 71ff.
|7 Stiglegger: Ritual & Verfiihrung, S. 198.

I8 Elsaesser/Hagener: Filmtheorie, S. |9f.



dieser Perspektive mimetisch verbunden: »[A]uf der Leinwand findet diese Ver-
bindung statt, wenn die Koérper der Sprechenden in Aktion gezeigt werden und
sich die Aktion als Text konstituiert.«!? Analog zur Seduktionstheorie des Films
kommt hier also erneut eine performative Qualitdt des Mediums im Kontext von
Kérperreprisentationen zur Sprache.20

In dem von der Siegener Mediensoziologin Dagmar Hoffmann herausgege-
benen Sammelband Kérperdsthetiken. Filmische Inszenierungen von Korperlichkeit
(2010) wird ein sozialwissenschaftlicher Ansatz gesucht, der Rollenbildern und
Stereotypen, die gesellschaftliche Teilhabe erméglichen, besondere Aufmerksam-
keit schenkt. Dabei argumentiert Hoffmann, dass der Korper als
Kommunikations- und Projektionsfliche primar ein Phianomen postmoderner
Gesellschaften sei, das vor allem iiber mediale Diskurse am Leben gehalten wer-
de.2! Die einzelnen Aufsitze untersuchen demnach primir Filmbeispiele aus der
letzten Dekade und analysieren deren Korperasthetiken unter verschiedenen
Gesichtspunkten, dabei wird u.a. erneut der Kriegsfilm, diesmal am Beispiel von
John Woos Meisterwerk Windtalkers (USA 2002) als »body genre« diskutiert.2?
Sie fragen methodisch durchaus heterogen nach der Funktion und sozialen Basis
der filmisch kommunizierten Képerbilder. Dabei werden Subtexte wie Sterblich-
keit, Korperfiille, Alter und Jugend oder Virtualitit betrachtet.

Einen avancierten Ansatz bietet der Berliner Filmwissenschaftler Thomas
Morsch mit seiner Dissertation Mediendsthetik des Films. Verkorperte Wahrneh-
mung und dsthetische Erfahrung im Kino (201 1), die Morschs bedeutende friihere
Arbeiten zum Thema aufgreift und weiter denkt.23 Er nihert sich der Thematik
mit primar rezeptionsasthetischem, durchaus aber auch filmanalytischem Blick in
drei Schritten: von der asthetischen Figuration des Korperlichen als Grundlage
filmischer Artikulation iiber die verkorperte Wahrnehmung als wahrgenommene
Wahrnehmung mit Zeigegestus bis hin zur asthetischen Erfahrung als affizieren-
dem Subjektivierungsprozess. Dabei wird ein Meta-Diskurs iiber differente
Korperbeziige vorliegender Medien- und Filmtheorie gefiihrt, der sowohl kon-
zeptionelle Starken als auch Schwachen kritisch zur Sprache bringt. Diskutiert ist
zundchst das Verhaltnis von Filmtheorie und prominenten poststrukturalistischen
Ansitzen, die den Korper als subversive Kraft in Stellung bringen: Einflussreiche
Konzepte wie das Barthes’sche Punctum, das Kristeva’sche Semiotische oder das
Lyotard’sche Figurale sind hier neu perspektiviert, ebenso wie Morsch die Per-
formativitit des Mediums zum Kernstiick seiner Betrachtungen erhebt.

19 Nessel/Pauleit: »Vorwort, S. 7.

20 Siehe dazu auch Curtis: »How Do We Do Things with Films?«.
21 Siehe Hoffmann: »Sinnliche und leibhafte Begegnungen«.

22 Siehe Wedel: »Kérper, Tod und Technik«.

23 Siehe [’Iorsch: »Der Korper des Zuschauers«; Morsch: »Die Macht der Bilder«; Morsch:
»Zur Asthetik des Schocks«; Morsch: »Filmische Erfahrung im Spannungsfeld zwischen
Kérper, Sinnlichkeit und Asthetik.



Besonderes Interesse gilt dem so fliichtigen wie intensiven Ereignischarakter des
Filmerlebens mit seinem starken Appell an das Korpergedachtnis des jeweiligen
Zuschauersubjekts. Dazu kommen phanomenologische Betrachtungen tiber
Bewegung, Spektakel und Schock, die genuin filmischen Verfiihrungs- und Verein-
nahmungsstrategien. Fiir Morsch fungiert der Korper des Zuschauers letztlich als
unhintergehbare Prédisposition eines jeden filmischen Ausdrucks, auch wenn er
dafiir pladiert, Inszenierungsstrategien je nach ihrem Korperappell zu differenzie-
ren. Die theoretischen Reflexionen miinden deshalb am Ende in die Diskussion
einer asthetischen Praxis, wenn Morsch im Kino von Philippe Grandrieux eine
Neuformation der filmischen Ausdrucksform konstatiert. Das »Medium des
Sinns« bilde dort zugleich »der Kérper auf der Leinwand, der Kérper des Zu-
schauers, vor allem aber der Kérper des Films«.24

K*k*

Die vorliegenden Aufsitze sind all diesen Studien verpflichtet, versuchen aber
auch, eigene Akzente mit Blick auf eine somatische Medientheorie zu setzen.
Ohne einem szientistischen Dogma verpflichtet zu sein, versammelt der Band
sowohl poststrukturalistische als auch phanomenologische Ansdtze, um der Kom-
plexitit des Gegenstands entsprechen zu koénnen. Sein Fokus liegt dabei auf
medialen Reprasentationen von Korperlichkeit einerseits und der Adressierung
des Zuschauerkorpers andererseits. Es geht daher um den dargestellten Korper
auf der Leinwand und dem Bildschirm, um die korperliche Erfahrung des rezipie-
renden Subjekts und schlieBlich auch jenen zwischen Leinwand und Zuschauer
sich konstituierenden Filmkorper, der sich in seiner virtuellen Existenz als Artiku-
lation einer spezifisch filmischen Medialitdt verstehen ldsst. Diese drei Lesarten
der Relation Film-Ko&rper sollen in den folgenden Ansdtzen eine — jeweils unter-
schiedlich gewichtete — Rolle spielen.

Ivo Ritzer erdffnet den Band mit einer Diskussion des italienischen Giallo-
Thrillers, einem noch immer stark untertheoretisierten Feld filmischer Praxis. Aus
Perspektive der Gender und Queer Studies werden zundchst psychoanalytische
Konzepte von Fetischismus und Perversion thematisiert, deren Prasenz fiir Ritzer
im Giallo hochgradig selbstreflexiv ausgestellt ist. Weiterhin widmet der Autor
sich der komplexen Relation zwischen Heteronormativitit und Homosexualitit,
die der Giallo durchaus ambivalent gestaltet. SchlieBlich werden Grenzen der
Geschlechtsidentitdt diskursiviert, um aufzuzeigen, wie der Giallo durch seine
Faszination fiir Praktiken des cross-dressing das biologische Geschlecht als soziale
Konstruktion und kulturellen Lerneffekt ausweist.

24 Morsch: Medienasthetik des Films, S. 310.



Kai Naumann knipft an den Grundlagentext von Ritzer an und ordnet den
Film Amer (Frankreich/BE 2009) als »Reinkarnation des Giallo-Thrillers« ein.
Naumann diskutiert Blickdramaturgie und Korperbild, wobei er die hochgradig
selbstreflexive Experimentalitit von Amer im hybriden Status zwischen Genre-
und Autorenfilm begriindet sieht.2> Amer gilt fir Naumann als Versuch eines
radikal subjektivierten Kinos, das Prinzipien des Avantgardefilms mit generischen
Versatzstiicken des Giallo-Thrillers verbindet, um einen Film|Kérper entstehen
zu lassen, der seine eigene Materialitit in die Mise-en-scéne zu integrieren
scheint. In ungewdhnlichen Bildern greift Amer Genre-Motive auf und hebt sie auf
eine Meta-Ebene, auf der der Giallo selbst zum Handlungsgegenstand wird und
seinen physischen Leib erhailt.

Julia Reifenberger diskutiert mit dem Rape-Revenge-Film ein weiteres Korper-
Genre. Dieses erlebt fiir sie in den letzten Jahren ein erstaunliches Comeback mit
Remakes von Genre-Klassikern der 1970er und friihen 1980er Jahre und zahlrei-
chen neuen Produktionen. Es ist hier vor allem ein bisher unbekanntes Motiv, das
Reifenberger ins Auge sticht: Eine Vielzahl von Filmen inszeniert die Rache der
Protagonistinnen in Form von »rape-as-revenge«, also als Vergewaltigung des
Vergewaltigungstiters durch das Opfer. Reifenbergers Artikel untersucht dieses
Motiv als kinematografische Verhandlung aktueller geschlechterpolitischer Ent-
wicklungen.

In Irina Gradinaris Text stehen mit filmischen Cyborg-Fantasien ebenfalls kur-
rente Genre-Tendenzen im Fokus. Wird der Frauenkorper dort zundchst als
verletzlich dargestellt, ermoglicht die Fusion mit der Waffe eine Kompensation
des Mangels, die fiir Gradinari zugleich zu einer Refetischisierung des weiblichen
Korpers fiihrt. Mit dieser Darstellungsweise wird auf der einen Seite eine Ideolo-
gie installiert, welche die digitale Technologie tendenziell glorifiziert, indem sie ein
neues Lebensparadigma jenseits des (patriarchalischen) Gesetzes verspricht. Auf
der anderen Seite sprengen diese Korper-Visionen die filmischen Erzéhlstrange.
Der narrativen Effizienz des klassischen Erzéhlkinos steht dabei eine visuell-
asthetische Verschwendung und Verausgabung des Korperlichen gegeniiber.

Susanne Kappesser dagegen zeigt auf, wie postsexuelle Visionen von Kérpern
im rezenten Film ihre Reprasentation finden. Auf welche Weise diese neuen
Subjekt- und Korperkonstruktionen ausgedeutet werden, demonstriert sie am
Beispiel des franzosischen Terrorfilms Martyrs (Frankreich/CA 2008), der im
Zentrum ihres Aufsatzes steht. Kappessers gendertheoretischer und transgressi-
onsphilosopischer Deutungsansatz fokussiert dabei vor allem die Darstellung der
weiblichen Koérper im Film.

Mit aktuellem franzosischen Kino beschiftigt sich auch der Text von Romi
Agel. In ihrer ebenso stilanalytischen wie filmphilosophischen Analyse der Arbei-
ten von Bruno Dumont macht sie deutlich, inwiefern transgressives Autorenkino
sein Interesse an Korpern umsetzen kann. Detailgenau wird heraus gestellt, wie in

25 Zur Dialektik von Genre- und Autorenkino siehe Ritzer: Walter Hill.



den Inszenierungen der Panoramaeinstellungen und der GroBaufnahmen bei
Dumont jeweils Wechselwirkungen zwischen duBeren und inneren Korperrepra-
sentationen frappierend zum Ausdruck kommen. Dabei wirft Agel gleichzeitig
existentielle Fragen auf, die der franzosischen Filmemacher diskursiviert.

Christiane Mathes’ Beitrag fokussiert David Lynchs Inland Empire (Frank-
reich/PL/USA 2006), wo der Korper als Durchgangsort fluider Identititen zu
fungieren scheint. Mittels Deleuzes und Guattaris Konzept des organlosen Kor-
pers werden die filmischen Verfahren der Ein- und Uberschreibung von
Identitatsstrukturen auf dem Koérper der Protagonistin als einer virtuellen Ober-
fliche analysiert und deren Abhingigkeit von der narrativen Struktur
herausgearbeitet.

Der filmisch reprasentierte Koérper des US-Schauspielers Clint Eastwood
wird von Katharina Hennig betrachtet. Sie stellt Eastwoods Korper in Bezug zu
dessen filmischem Rollenbild und erldutert, wie in Don Siegels The Beguiled (USA
1971) der mannliche Kérper des Protagonisten durch Frauenhand dekonstruiert
wird. Unter Einbeziehung des Mannlichkeitsbegriffes Robert W. Connells wird
dieser Dekonstruktion des mannlichen Kérpers nachgegangen.

Christian Stumberg betrachtet Chris Cunninghams Kurzfilm Rubber Johnny
(GB 2005) und arbeitet heraus, wie der Protagonist dort zur Musik von Aphex
Twin ebenfalls gleichsam ver-, ent- und zerkorpert wird. In seiner Untersuchung
des grotesken Korperentwurfs wirft Stumberg einen Blick auf somatische Meta-
phern und fragt vor dem Hintergrund einer Theorie der filmischen Performanz
nach dem Sinn des grotesken, gar monstrésen Filmkorpers.

Zum Abschluss beschiftigt sich Marcel Barion auf innovative Weise mit John
Carpenters Klassiker Halloween (USA 1978) und analysiert, wie dort der »to-
pophobe« Korper die Furcht vor der Infiltration seines Schlupfwinkels zu einer
Angst vor der Infiltration seiner selbst transformiert. Zunéchst ein Korper auf der
Flucht durch die Raume wird er, einmal in der Ausweglosigkeit angekommen,
selbst zu einem letztmdglichen Raum und erfahrt in der Furcht um seine eigene
Integritat auch eine Angst um das eigene In-der-Welt-sein-konnen. Diese mediale
Mobilmachung von Kérper und Raum dient fiir Barion der filmasthetischen Ver-
auBerlichung einer eigentlich inneren Existenzerfahrung, einer ausdriicklichen
sowie eindringlichen »Erinnerung ans Ich«, die der Zuschauer im Idealfall miterle-
ben kann.
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BODIES THAT SPLATTER.

VON IVO RITZER

Gerade die Betonung des Gebotes: Du sollst nicht toten,
macht uns sicher, daB3 wir von einer unendlich langen
Generationsreihe von Mérdern abstammen, denen die
Mordlust, wie vielleicht noch uns selbst, im Blute lag.

Sigmund Freud

| like my killers.
Dario Argento

Giallo, so lautet der Titel des aktuellen Films von Dario Argento
(USA/GB/ES/Italien 2009). > Giallo¢, das heiBt > gelb, und im Film geht es um
einen Serienkiller, der an > Gelbsucht« leidet, an Hepatitis. Ein Wortspiel ist das,
wie es sich geradezu paradigmatisch ausnimmt fiir Mechanismen der Doppelco-
dierung im postklassischen Kino. Derselbe Signifikant besitzt multiple Signifikate,
er produziert mehrere Bedeutungsketten, die eine semantische Ambivalenz
auslosen, um mit dem Genrebewusstsein des Zuschauers zu spielen. Denn > gial-
lo< ist nicht nur das ital-ienische Wort fiir > gelb«, es bedeutet auch ein
spezifisches Subgenre des Thrillers, das sich in Italien seit Beginn der 1960er Jahre
groBer Beliebtheit erfreut. Die Terminologie leitet sich ab aus einer bereits 1929
etablierten Kriminalbuchreihe des Mailander Verlags Mondadori, die durch ihre
gelben Umschldge bis heute einen optischen Reiz offeriert. Als erster Film wurde
Luchino Viscontis Ossessione (Italien 1943) als Giallo bezeichnet, wohl, weil er auf
dem Roman The Postman Always Rings Twice von James L. Cain basiert, der zuvor
in italienischer Ubersetzung bei Mondadori erschienen war. Als eigenstindiges
Subgenre bildet der Giallo sich schlieBlich mit zwei Filmen von Mario Bava heraus,
mit La ragazza che sapeva troppo (Italien 1963) und insbesondere Sei donne per
l'assassino (Italien/Frankreich/Monaco 1964). Sowohl narrative als auch bildastheti-
sche Invarianten werden hier préfiguriert: Der Plot entfaltet Ausiibung und
Detektion einer Mordserie, wobei die investigativen Prozesse jedoch von der
manieristischen Inszenierung der Mordakte selbst dominiert werden. Komplexe
Kamerabewegungen, expressive GroBaufnahmen und starke Farbkontraste lassen
im Giallo den Mord zur schénen Kunst werden: »Den Mord zum Beispiel«, hat
Thomas De Quincey bekanntlich konstatiert, »kann man einesteils von der mora-
lischen Seite und meiner Meinung nach schwicheren Seite betrachten, wie dies



gewohnlich von der Kanzel herab und im Schwurgericht geschieht«. Man kénnte
ihn andererseits aber auch, so De Quincey, »asthetisch wiirdigen, das heif3it mit
Riicksicht auf den kiinstlerischen Geschmacke«.! Durch seine Konzentration auf
die grafische Asthetisierung von Morden leistet der Giallo einen Transfer von der
Spannungs- hin zur Schreckensinszenierung, er transgrediert die Genregrenzen
des Kriminalfilms und situiert sich durch seinen wirkungsasthetischen Zugriff auf
das Publikum in der Peripherie des Horrorfilms.2

Der Giallo lasst sich damit in doppelter Hinsicht als charakteristische Spielart
des Korperkinos begreifen: zum einen durch seine Fokussierung auf die Darstel-
lung von Korperlichkeit und deren lustvolle Destruktion im diegetischen Raum,
zum anderen durch seine Intention einer somatischen Affizierung des Zuschauer-
subjekts vor der Leinwand. Beide Aspekte sollen im Folgenden diskutiert werden,
nicht zuletzt mit kritischem Blick auf die Signifikanz des zwischen Text und Publi-
kum sich konstituierenden Film | Kérpers. Ich méchte hierzu auf drei Diskursfelder
eingehen, die Grenzen des Geschlechtskorpers tangieren: a) die Fetischisierung
von Objekten b) die Darstellung von Homosexualitdt und c) die Ambiguitat von
Geschlechterzuschreibungen. Horizont der Uberlegungen werden dabei sowohl
psychoanalytische als auch poststrukturalistische Theoriemodelle der Gender und
Queer Studies bilden, um korperbezogenen Inszenierungsstrategien und Identi-
tatskonstruktionen durch Reprasentation kultureller Modelle nachzuspiiren.
Geschlecht bzw. Gender ist also in Anlehnung an die Arbeiten von Judith Butler
als eine strukturierende Kategorie begriffen, die als soziale Konstruktion zwischen
Praktiken, Handlungen und Erfahrungen vermittelt. Die Konstitution von Gender-
Identitaten fuBt in diesem Modell auf performativen Akten des Korpers, die auch
den materiellen Geschlechterkorper stets diskursiv generieren.

I. PHALLUS UND FETISCH

Zunichst ist auffillig, dass der Killer im Giallo stets sofort auffillt. Meistens mas-
kiert tritt er in Erscheinung, bekleidet mit einem schwarzen Regenmantel, einem
schwarzen Hut und schwarzen Handschuhen. Bavas Sei donne per l'assassino kann
als erster Giallo gelten, der diese lkonografie zum Einsatz bringt, wobei seine
Inspiration mutmaBlich aus George Pollocks Agatha Christie-Verfilmung Murder
She Said (GB 1961) stammt. Dort ist es Miss Marple, die Zeugin eines Mordes
wird: »a man (we assume) wearing black gloves, dark hat, and overcoat, is strang-
ling a woman to death. In the Christie novel [...] no such description of what the
killer is wearing appears«.3 In Kontrast zum Roman nutzt die Bilderzihlung des
Films visuelle Mittel, um die Identitat des Morders zu kaschieren. Wahrend Pol-
lock die Verkleidung noch funktional im Dienste der Erzédhlung beldsst, gewinnt

| De Quincey: Der Mord als eine schéne Kunst betrachtet, S. 47.
2 Zum Horrorfilm als Kérpergenre siehe Williams: »Film-Kérper«.
3 Koven: La Dolce Morte, S. 101.



sie im Giallo eine exzessive Eigendynamik. Dabei tragt der Killer fast durchweg
Handschuhe in Schwarz, mitunter aber auch gelbe Handschuhe, wie in Giuliano
Carnimeos Perché quelle strane gocce di sangue sul corpo di Jennifer? (Italien 1972),
rote Handschuhe, wie in Umberto Lenzis Gatti rossi in un labirinto di vetro (Ita-
lien/ES 1975), oder auch weifle Handschuhe, wie in Luigi Bazzonis Giornata nera
per lariete (Italien 1971), Antonio Bidos Il gatto dagli occhi di giada (ltalien 1977)
und Filippo Walter Rattis [ vizi morbosi di una governante (Italien 1977). Breitkrem-
pige dunkle Hiite werden in Nachfolge von Sei donne per l'assassino auch getragen
in Massimo Dallamanos La morte non ha sesso (ltalien/D 1968), Dario Argentos
L’uccello dalle piume di cristallo (Italien/D 1970), in Umberto Lenzis Sette orchidee
macchiate di rosso (Italien/D 1972), in Aldo Lados Chi I'ha vista morire? (Italien/D
1972) und in Paolo Cavaras La tarantola dal ventre nero (Italien/Frankreich 1971).
Schwarze Maintel sind Insignien der Morder in nahezu allen Filmen, Variationen
finden sich mit einem beigen Mantel in Tonino Valeriis Mio caro assassino (Itali-
en/ES 1972) und Dario Argentos Opera (Italien 1987), mit einem roten Mantel in
Gatti rossi in un labirinto di vetro oder mit einem weiBBen Mantel in I vizi morbosi di
una governante. Die Variation liegt im Detail, konstant bleibt eine hochgradig
fetischisierende Inszenierung der Objektwelt.

Abb. I: Der Killer mit Mantel und Hut in Perché quelle strane gocce di sangue sul corpo di

Jennifer?

Fir Sigmund Freud bestehen fetischistische Praktiken darin, einem materiellen
Gegenstand die Fahigkeit zu sexueller Stimulanz zuzuschreiben. Sie entstehen
durch die Entdeckung der Penislosigkeit der Mutter. Dieser werde ein Ersatzpe-
nis angedichtet: »[D]er Fetisch ist der Ersatz fiir den Phallus des Weibes (der
Mutter), an den das Knablein geglaubt hat und auf den es [...] nicht verzichten
will.«* Der Junge verleugnet also die miitterliche Kastration und erkennt ihre
Penislosigkeit nicht an, weil ihm dadurch die Moglichkeit seiner eigenen Kastration

4 Freud: »Fetischismus«, S. 312.



bewusst wiirde. Diese Motivation fiihrt tiber die Verleugnung des nicht-existenten
weiblichen Phallus zur Materialisierung eines Ersatzes: des Fetisch-Objekts.
Jacques Lacan hat Freuds Gedanken aufgegriffen, die Konzeption vom Phallus als
Synonym fiir den Penis jedoch modifiziert. Lacan begreift den Phallus abstrahiert
vom biologischen Geschlechtskorper als symbolische Struktur, die als Zeichen des
Begehrens nicht mehr auf den organisch-anatomischen Penis des Mannes ver-
weist, sondern der Ordnung der Sprache angehért. Indem der Phallus den Penis
symbolisiert, fillt er gerade nicht mit ihm in eins: »Der Phallus ist ein Signifikant«,
heiBt es in einer beriihmten Passage bei Lacan, »ein Signifikant namlich, dessen
Funktion in der intrasubjektiven Okonomie der Analyse vielleicht den Schleier
hebt liber die Funktion, die er in den Mysterien einnimmt«. Als Grund dafiir gilt
Lacan die Sonderstellung des Phallus: »Denn es ist der Signifikant, der dazu auser-
sehen ist, die Effekte der Signifikate in ihrer Gesamtheit darzustellen, insoweit sie
der Signifikant durch seine Prisenz als Bedeutungstriager bedingt«>. Der Phallus
als Signifikant erzeugt Bedeutung, und weil die Frau nicht tber ihn verfiigt, bleibt
sie aus der symbolischen Ordnung exkludiert. Der Mann hingegen kann als imagi-
naren Ersatz fiir den fehlenden Phallus der Frau einen Fetisch aufbringen, der ihm
den Zugang zum Reich der Sprache gewibhrt.

Abb. 2: Phallisierung der Mordwaffe in Massimo Dallamanos Cosa avete fatto a Solange?
(Italien/D 1972).

Im Giallo nun wird der Phallus als symbolische Struktur betont durch die Fetischi-
sierung von Objekten: den Attributen des Killers in ihrer Korperlichkeit. Mantel,
Hite und Handschuhe werden wieder und wieder exzessiv ins Bild geriickt, ohne
Motivation durch das Narrativ. Kamerafahrten, Zooms, GroB- und Detailaufnah-
men apostrophieren das phallische Potential der Objekte. Dass sie einem Mérder
zugeschrieben werden, scheint kein Zufall zu sein: Als phallische Signifikanten

5 Lacan: »Die Bedeutung des Phallus«, S. 126.



gehoren sie dem Subjekt der Gewaltausiibung an, dessen penetrative Akte die
Dominanz des Phalllus verlangern. In seiner ostensiven Fetischisierung kénnte der
Giallo so als queere Praxis gelten. Aufgrund der generellen Unhintergehbarkeit
von Sprache, die Sinn immer als Effekt einer symbolischen Ordnung generiert, ist
es aus Lacan’scher Perspektive nicht moglich, dem Phallus zu entkommen. Jedoch
besteht durchaus eine Méglichkeit, ihn auszuweisen, zu differenzieren, zu dekon-
struieren: ihn in seine Bestandteile zu zerlegen und als imaginaren Signifikanten zu
betonen. So unterzieht der Giallo den Phallus zwar nicht im Sinne von Judith
Butler einer »kritischen Mimesis«®, eher wire die Strategie als »kritische Apo-
theose« zu beschreiben: d.h. als kritische Feier des phallischen Fetisches, die eben
seine fetischisierende Wirkung entschleiert. Deren dekonstruktives Potential
wiirde sich in einer ironischen Repetition phallischer Ontologie realisieren, die
den immer performativen Akt jeder normativen Konstruktion von Geschlecht-
lichkeit aufdeckt: »als jene stindig wiederholende Macht des Diskurses,
diejenigen Phinomene hervorzubringen, welche sie reguliert und restringiert«’.
Phallische Macht erscheint so nie als natiirlich, wird stattdessen als Authentizitats-
effekt apostrophiert.

Abb. 3: Fetischisierung der Mordwaffen in L'uccello dalle piume di cristallo.

Il. HORROR DER HETERONORMATIVITAT

Anstatt von einem stabilen Geschlechtsmodell oder homogenen Kérpervorstel-
lungen auszugehen, setzt der Giallo differente ldentitatskonzepte zueinander in
Konkurrenz. Dementsprechend ergeben auch sich durch die im Giallo haufig
thematisch werdende Homosexualitit seiner Protagonist/innen ambivalente
Verwirrungen heteronormativer Konzeptionen sexueller Identitat. Dabei ist eine
Differenzierung von maskuliner und femininer queerness vorzunehmen. Mannliche
Homosexualitit tritt vielfach in Verbindung mit peripheren Nebenfiguren auf.

6 Butler: Kérper von Gewicht, S. 73.
7 Ebd., S. 22.



Zum einen finden sich stark effeminiert gezeichnete Charaktere, die fiir Komik
sorgen sollen. In Dario Argentos 4 mosche di velluto grigio (Italien/Frankreich 1971)
ist es ein schwuler Privatdetektiv, der nicht nur als inkompetent in seiner Profes-
sion prasentiert, sondern im Laufe der Narration auch Opfer des Killers wird. La
tarantola dal ventre nero bedient sich eines korpulenten Homosexuellen als comic
relief, der in einem Schonheitssaloon arbeitet. In Andrea Bianchis Nude per ['assas-
sino (Italien 1975) gibt es einen homosexuellen Modephotografen, der ebenfalls
frih dem Killer zum Opfer fillt. Auch Perché quelle strane gocce di sangue sul corpo
di Jennifer? zeigt einen schwulen Fotografen. Als flamboyanter Hipster zihlt er
zundchst zum Kreis der engeren Verdachtigen. Seine Extravaganz jedoch lauft
kontrar zum Habitus des wahren Titers, bei dem es sich um einen introvertierten
Musikwissenschaftler handelt.

Jenseits dieser skurrilen Figuren besitzt der Giallo zum anderen auch einige
schwule Charaktere, die gianzlich negativ konnotiert sind. lhre queerness wird mit
sexuell motivierten Ubergriffen gegeniiber Minderjihrigen gleichgesetzt. In Chi
I'ha vista morire? (Italien/D 1972) findet sich ein homosexueller Kinderschander,
der als angesehener Anwalt arbeitet und als dekadenter Dandy lebt. Unter den
Verdacht, auch ein Killer zu sein, gerat er aufgrund seines obsessiven Interesses
fur eine Serie von Kindermorden, die sich in Venedig ereignet. Antonio Bidos
Solamente nero (Italien 1978) zeigt einen schwulen Klavierlehrer, der in seinem
kleinen Dorf der AuBenseiter unter den AuBenseitern ist. Dabei spezifiziert der
Film nicht, warum der Musiker von der Gemeinschaft ausgeschlossen wird: we-
gen seiner padophilen oder wegen seiner homosexuellen Neigungen. Beides
scheint gleichsam unakzeptabel fiir das moralische Empfinden der Dorfbewohner.
Der Giallo arbeitet in solchen Beispielen deutlich mit homophoben Modellen, die
heterosexistisch operieren und sich als Kennzeichen patriarchal organisierter
Kultur beschreiben lassen: »Our culture«, daran erinnert uns auch Eve Kosofsky
Sedgwick, »still sees to its being dangerous enough that women and men who
find or fear they are homosexual, or are perceived by others to be so, are physi-
cally and mentally terrorized through the institutions of [...] mass culture.«8 Weil
die Grenze zwischen Homosexualitiat und Heterosexualitit aleatorisch gesetzt ist,
muss der heteronormative Diskurs das deviante Verhalten als abjekt markieren.
Er, so Iris Marion Young, reagiert aus seiner Logik heraus zwangslaufig ho-
mophob:

Homophobia is one of the deepest fears of difference precisely be-
cause the border between gay and straight is constructed as the most
permeable; anyone at all can become gay, especially me, so the only
way to defend my identity is to turn away with irrational disgust. Thus
we can understand why people who have fairly successfully eliminated

8  Kosofsky Sedgwick: Epistemology of the Closet, S. 58.



the symptoms of racism and sexism nevertheless often exhibit deep
homophobia.?

Wihrend der Giallo also oft adsthetische Innovationen zeigt und einen antiklassi-
schen formalen Impetus besitzt, der in seiner selbstreflexiven Fetischinszenierung
phallische Signifikanten hinterfragt, verweist seine narrative Tiefenstruktur mitun-
ter auf reaktiondre Rollenmodelle, die durch affirmative Klischeebildung einer
Diskriminierung marginalisierter Identitaten drastisch Vorschub leisten.

Wo minnliche Homosexualitdt im Giallo als perverses Verhalten stigmatisiert
ist, das mit kriminellen Formen zum Erlangen sexueller Lust einhergeht, erfahrt
weibliche Homosexualitit eine differente Reprasentation. Einerseits werden
lesbische Liebesakte in der Tradition von heteronormativer Soft-Pornografie fiir
einen maskulinen Blick inszeniert. Als Beispiele dafiir kénnen Filme dienen wie
Sergio Martinos Il tuo vizio & una stanza chiusa e solo io ne ho la chiave (Italien
1972), Martinos | corpi presentano tracce di violenza carnale (ltalien 1973) oder
Nude per l'assassino. Stephen Thrower hat die Attraktion entsprechender Sequen-
zen fiir ihr Zielpublikum prézise skizziert:

The expected viewer is, of course, the heterosexual male. The appeal
of the lesbian fetish for such men is twofold. Firstly, they can observe
the gyrations of female flesh without having to cope with the sight of
another man's big cock and hairy butt pumping away. Secondly, they
can watch both a pliant, submissive woman and a controlling, assertive
woman, simultaneously, without having to »>position< themselves, as
imagined agent, to either individually. The supplicant woman, hungry
for satisfaction, and the dominant woman whose assertiveness can
pose problems for some men, are both absorbed and rendered spec-
tacular by each other.!0

Neben die suspendierte Positionierung der mannlichen Imagination tritt nach
Thrower eine Anziehungskraft der Angstlust:

[M]en are drawn to the spectacle of lesbianism because it thrills and
terrifies them, by demonstrating the existence of an independent fe-
male desire which has no need of men to generate its pleasures. This
interpretation is borne out by the frequency with which pornography
depicts lesbianism as merely a lure to the male’s challenging phallus.
Many a lesbian scene in conventional pornography is curtailed by the
appearance of a male performer who >therapeutically< supplies a penis
to the scenario. This development is always depicted as the answer to

9  Young: Justice and the Politics of Difference, S. 146.
I0 Thrower: Beyond Terror, S. 80.



a lack which has been the driving the two women crazy — hence their
lesbian desire.!!

Auch im Giallo wird lesbische Sexualitdt als Koder fiir den mannlichen Phallus
instrumentalisiert. Jedoch, worauf Stephen Thrower nicht eingeht, ist die Tatsa-
che, dass der Giallo den bedeutenden Phallus umzucodieren scheint. Anstatt
weibliche Homosexualitat durch einen maskulinen Signifikanten zu >therapierenc,
wird sie sprichwortlich annihiliert. Der feminine Mangel an phallischem Potential,
der die lesbische Lust konstituiert, wird in Akten der Gewalt aufgehoben. Dabei
ist der Phallus als penetrierende Kraft apostrophiert, die den kastrierten Status
der (homosexuellen) Frau ausweist. »lt is this sight — the spectacle of woman as
»bleeding wound« — which is central to the representation of the victim«, konsta-
tiert Barbara Creed zum Slasher-Film, dem generischen Erben des Giallo: »The
slashed and mutilated female body terrifies mainly in relation to the spectacle of
horror it presents«.!2

Dario Argentos Tenebre (Italien 1982) radikalisiert diese Tendenz bis hin zur
Implosion. Der Mord an zwei Lesbierinnen gerat hier zum barocken Kunstwerk,
das der Film selbst durch den komplexen Progressive Rock der Band »Goblin«
auf der Tonspur und die nicht weniger komplexe Kamerafahrt entlang einer Hau-
serfassade im Bild erhoht. Wie schon in der Fetischisierung der Attribute des
Killers kommt hier eine Strategie zum Tragen, die sich als Dekonstruktion durch
Uberaffirmation beschreiben lieBe: eine semantische Dichte, die unauflésbar
bleibt. Der darstellende Exzess in Bild und Ton bewirkt, dass im Dargestellten
eine affirmative Préasentation der phallischen Gewalt undifferenzierbar in eins fallt
mit einer aus dem Exzess resultierenden Reflexion bzw. Kritik genau dieser Pra-
sentation. Die Formel lautet: Unterstreichen durch Ubertreiben, so dass eine
Zurschaustellung von phallischer Aggression sich tendenziell in kritische Distanz
wandeln kann, wenn mit hyperbolischen Darstellungseffekten gearbeitet wird.
Die artifizielle Grelle der Effekte bzw. die Signifikanten des Exzesses waren dann
als Subversion einer identifikatorischen Einfiihlung des Zuschauersubjekts zu
werten. Es wiirde aufgerufen zu einer Reflexion seiner voyeuristisch-sadistischen
Disposition, weil sich die Innenperspektive zur AuBenperspektive wandelt, direk-
te Erfahrung in reflexive Distanz umschlagt.

Homosexualitat ist jedoch nicht nur Objekt heteronormativer Gewalt im Gi-
allo. Die Relationen verkomplizieren sich, wenn sie an die Figur des Killers
gekniipft wird. Das geschieht wieder und wieder aufs Neue: In Perché quelle
strane gocce di sangue sul corpo di Jennifer? totet ein Vater die jungen Frauen in
seinem Wohnblick, weil er sie fiir den Lesbianismus seiner Tochter verantwort-
lich macht. In Giornata nera per l'ariete ist es der schwule Killer selbst, der sich fiir

Il Ebd.
12 Creed: The Monstrous-Feminine, S. 126.



seine eigene Homosexualitdt schimt und deshalb zum Morder wird. In Riccardo
Fredas L’iguana dalla lingua di fuoco (ltalien/Frankreich/D 1971) ist es der schwule
Sohn eines Diplomaten, der durch einen Mord des Vaters dazu angeregt wird,
sich durch das T6ten von schonen Menschen an der Welt fiir seine unterdriickte
queerness zu rachen. Auch in Lucio Fulcis Una lucertola con la pelle di donna (Itali-
en/ES/Frankreich 1971) fiihrt die repressive Homosexualitit der Protagonistin zu
einer schizophrenen Doppelexistenz. Als ihr Geheimnis enthiillt zu werden droht,
totet sie ihre Geliebte. Der weibliche Korper ist hier fetischisiert, wobei eine
direkte Verbindung von weiblicher Homosexualitit zu morderischer Gewalt
behauptet wird. Allerdings fiihrt der Film hier durchaus einen Meta-Diskurs: Denn
um den Verdacht von sich abzulenken, scheint die Protagonistin selbst diese
Verbindung bewusst zu manipulieren, indem sie ihre Weiblichkeit mit neuroti-
schen Stérungen assoziieren lasst. Fiir sie wird der Geschlechtskorper dadurch zu
»einem gelebten Ort der Méglichkeit«, zu »einem Ort fiir eine Reihe sich kultu-
rell erweiternder Moglichkeiten«.!3 Dass der Gebrauch ihrer Liiste dabei zur
Katastrophe fiihrt, zeichnet Una lucertola con la pelle di donna weniger als indivi-
duelles Verschulden denn als notwendiges Produkt einer phallisch-
patriarchalischen Gesellschaftsordnung. Der wahre Schrecken liegt im Horror der
Heteronormativitat.

Abb. 4: Trauma der Protagonistin in Una lucertola con la pelle di donna.

lll. AMBIGUITAT DER GESCHLECHTERIDENTITAT

Im Giallo machen die Kleider nicht das Geschlecht. Auch der Koérper fungiert
nicht als Garant stabiler Identitaten. Stattdessen findet sich eine lange Tradition
des cross-dressing. Sie lieBe sich als Verweis darauf lesen, dass selbst der biologi-
sche Geschlechtkorper nie als Garant von Naturalitdt fungieren kann, dass es sich

I3 Butler: Kérper von Gewicht, S. | 1.



vielmehr immer um die korperliche Materialisierung einer kulturellen Norm
handelt, die als »normatives Phantasma« wiederum »die Materialisierung von
Kérpern regiert«.'4 Zum einen ist das cross-dressing im Giallo diegetisch moti-
viert: Immer wieder verkleidet der Killer sich, um seine Identitit zu verbergen.
Zum anderen hat das cross-dressing nicht nur eine Funktion im Erzahlten, sondern
auch der Erzdhlung: Als murder mystery versucht der Giallo stets auch aufs Neue,
sein Publikum auf falsche Fahrten zu locken. Die Differenz zwischen Plot — alle
expliziten audiovisuellen Ereignisse, wie sie der Filmtext auf der Leinwand sicht-
bar respektive hérbar werden ldsst — und Story — alle expliziten Hinweise und die
vom Zuschauer zu einer linear-kausalen Kohadrenz supplementierten impliziten
Ereignisse — ist konstitutiv fiir den asthetischen Ausdruck des Giallo. Das Zu-
schauersubjekt interpretiert die Handlung auf der Basis von Hinweisen, die der
Film ihm offeriert: »In the course of constructing the story the perceiver uses
schemata and incoming cues to make assumptions, draw inferences about current
story events, and frame and test hypotheses about prior and upcoming eventsc,
notiert David Bordwell aus kognitivistischer Perspektive: »Often some inferences
must be revised and some hypotheses will have to be suspended while the narra-
tive delays payoff«.!> Bordwell hat diese Mechanismen in Bezug auf die
Detektivgeschichte weiter expliziert, wobei er statt Story auch den Begriff der
Fabel verwendet:

[1IJn most detective tales, there is an overt process of fabula construc-
tion, since the investigation of the crime involves establishing certain
connections among events. Putting the fabula together requires us to
construct the story of the ongoing inquiry while at the same time fra-
ming and testing hypotheses about past events. That is, the story of
the investigation is a search for the concealed story of a crime. By the
end of the typical detective tale, all story events can be fitted into a
single pattern of time, space, and causality.'6

Um diese Auflésung aber zu suspendieren, will der Giallo das Publikum gezielt zur
Bildung fehlerhafter Hypothesen verleiten. Dabei versuchen viele Filme immer
wieder, den Killer durch eine Konfusion seiner sexuellen Identitit zu verbergen.
Am haufigsten ist dies der Fall, wenn weibliche Morder die Kleidung von Mannern
tragen. In Dario Argentos L’uccello dalle piume di cristallo, in Argentos 4 mosche di
velluto grigio, in Argentos Profondo rosso (Italien 1975) und in Argentos Trauma
(Italien/USA 1993), auch in Sergio Pastores Sette scialli di seta gialla (Italien 1972),
in Riccardo Fredas L'ossessione che uccide (Italien/Frankreich 1981) und in Lucio
Fulcis Murderock — Uccide a passo di danza (Italien 1984) sind es Frauen, die ihre
Mordtaten cross-dressed begehen. In Lamberto Bavas La casa con la scala nel buio

14 Ebd,S. 23.
I5 Bordwell: Narration in the Fiction Film, S. 39.
16 Ebd.,S. 49.



(Italien 1983) und in Antonio Margheritis Nude ... si muore (Italien 1968) hingegen
begeht ein Mann seine Verbrechen in Frauenkleidern, bei Bava sogar in Rock und
Bluse, auch mit schwarzen Stockelschuhen, rot lackierten Fingerniageln und einer
dunklen Lockenperticke. Fiir alle genannten Filme ist das cross-dressing des Killers
keine ausschlieBlich funktionale Strategie zur Irritation des Zuschauers, es ist
stattdessen diegetisch in der gestorten Psyche des Killers fundiert. In L'uccello
dalle piume di cristallo wird als Killer nicht der Verdachtigte enthiillt, sondern
dessen vermeintliches Opfer, seine schizoide Ehefrau. lhre Motivation, so Leon
Hunt, »rests on another misrecognition — of her >correct« identification with [the]
primal scene. Having been traumatized years earlier by an attack in a park, the
supposedly recovered [...] sees a painting depicting a similar attack which triggers
another breakdown«. Jedoch verschiebt sich dabei der Identifikationsmechanis-
mus: »[S]he identifies not with the correct counterpart (herself as violated
mother) but with the attacker, reconstituting herself as violent and phallic«!’. lhre
feminine ldentitat wird durch maskuline Gewalt modifiziert, so dass sie selbst sich
vom Objekt zum Subjekt der phallischen Ordnung wandelt. Wie in L'uccello dalle
piume di cristallo sind auch in Trauma die primaren Geschlechtsmerkmale der Frau
Gegenstand einer Verletzung. Wahrend einer Geburt wird die Vagina des Op-
fers/der Taterin von einem Skalpell penetriert, das simultan den Kopf ihres Kindes
separiert.

Abb. 5: Ambiger Killer in La casa con la scala nel buio.

In 4 mosche di velluto grigio stellt der Morder sich als eine labile Frau heraus, die
als Madchen von ihrem Vater jahrelang misshandelt wurde. Der lehnte die Toch-
ter ab, weil er lieber einen Sohn haben wollte, und zwang sie dazu, als Junge zu
leben. Als die Frau nun einen Mann heiratet, der physiognomische Ahnlichkeiten

7 Hunt: »A (Sadistic) Night at the Operac, S. 329.



zu ihrem Vater aufweist, beschlieBt sie, den Gatten sukzessive in den Wahnsinn
zu treiben, um auf diese Weise ihre eigene Identitit zu stabilisieren. Ein 6dipaler
Versuch, der zum Scheitern verurteilt ist. Profondo rosso enthdillt als Killerin eine
wahnsinnige Mutterfigur, die als phallische Frau in einem inzestu6sen Verhaltnis
zu ihrem homosexuellen Sohn steht. Einst hat sie bereits den Vater des Jungen
getotet, nun kann sie nicht mehr ablassen von ihrem morderischen Tun. Dazu
noch einmal Leon Hunt:

Argento’s killers are generally constructed as perverse in their reluc-
tance or inability to undergo »>correct<« heterosexual Oedipal
trajectories. Deep Red opens with the primal scene — a children's lulla-
by accompanies a violent stabbing depicted as a shadowplay on a wall
[...]- A child in white socks picks the knife up. This time, mommy is li-
terally killing daddy, as witnessed by the hero’s gay friend, Carlo. [...]
His mother is the psychopathic killer; her murder of Carlo’s father is
presented as being motivelessy insane while structurally »explaining¢
her son’s sexuality. '8

Analog zu Profondo rosso hat auch in L'ossessione che uccide eine monstrése Mutter
zundchst ihren Ehemann ermordet und dann eine pathologische Fixierung auf
ihren Sohn entwickelt. Besessen davon ist sie, alle Frauen zu téten, die den jungen
Mann von ihr entfernen konnten.

Es gibt hier, so ganz kontrar zur Annahme eines totalen phallischen Signifi-
kanten bei Jacques Lacan, der als erster und letzter Bedeutungstrager ein
sinnstiftendes Signifikat auBerhalb der Signifikantenkette konstituiert, keine Domi-
nanz des Maskulinen. Im Giallo kimpfen Mann und Frau permanent um die
Kontrolle des Phallus, um entweder die immer schon erfolgte Kastration der Frau
oder die immer schon mogliche Kastration des Mannes zu signifizieren. Der Giallo
wird von Jacqueline Reich daher zusammengefasst als »genre dominated by sexu-
ally ambigous villains [...] offering diverse points of cross-gender identification«.!?
Die subjektiven Einstellungen denaturalisieren eine Blickdramaturgie, wie sie von
der feministischen Filmtheorie fir das klassische Hollywoodkino hypostasiert
wird.20 Hier fungiert nicht der Mann als Triger eines sadistisch-phallischen Blicks,
dem die Frau als Objekt zum Opfer fallt. Stattdessen zwingen die Perspektiven
der weiblichen Killer — auch wenn sie erst am Ende als Frauen sich erweisen —
den Zuschauer unabhangig von seiner geschlechtlichen Identitédt zur Identifikation
mit dem monstrosen Femininen. Da der Giallo aber stets zwischen differenten
Blick-Winkeln oszilliert, sich nie auf den point-of-view einer einzelnen, ja liber-
haupt einer diegetischen Figur reduzieren lasst, verkompliziert sich die
Anwendung psychoanalytischer Modelle zusatzlich. Die zentrale Frage im Giallo

18 Ebd.
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20 Siehe Mulvey: »Visuelle Lust und narratives Kino«.



lautet weniger: »Wer ist der Killer?«, sie lautet viel eher: »Wo steht die Kamera?«
Sein Manierismus konstituiert ihn als ein Genre des Affekts, jenseits von narrativer
Logik und diegetischem Effekt:

a sense of pleasure and excitement in a pure sensory, perspectival
play partially rooted in ambiguity, an emphasis on sensual dynamics
that begins to transcend stable gendered generic polarities of ac-
tive/passive, sadistic/masochist, stalker/stalked. The cinematic gaze is
refigured not specifically because the stalker's vision is somehow
qualified, but because the look becomes radically diffused, unmoored
from classical subject/object positions.2!

Im Giallo sind eindeutige Grenzen des Geschlechts suspendiert, bipolare Modelle
von maskulinen/femininen Blickfigurationen aufgehoben. Geradezu emblematisch
konnte dafiir Dario Argentos Il gatto a nove code (ltalien/Frankreich/D 1971)
stehen: mit einem Killer, der zu ménnlich ist, um ein Mann zu sein — der ein dop-
peltes Y-Chromosom besitzt.

Abb. 6: Komplexe Blickdramaturgie in Sergio Martinos La coda della scorpione (ltali-
en/Frankreich/D 1971).

Prasentiert Il gatto a nove code einen Killer, der seine Maskulinitdt verbergen
mochte, wird in Nude ... si muore das Prinzip der femininen Maskerade invertiert.
Hier nimmt ein Mann die Identitit einer Frau an, um als Lehrerin verkleidet in
einem Madchenpensionat seine Nichte zu ermorden. Am Ende gibt er sich der
Millionerbin zu erkennen, wird in letzter Sekunde aber von den Projektilen des
ermittelnden Polizisten perforiert: eine phallische Bestrafung fiir sein transgressi-
ves Tun. Wahrend cross-dressing bei Margheriti eine funktionale Handlung zum
Erreichen krimineller Ziige bleibt, gerat sie in Lamberto Bavas La casa con la scala
nel buio zum Selbstzweck. Dort agiert ein mannlicher Transvestit als Mérder, der,

21  Knee: »Gender, Genre, Argentox, S. 222.



seitdem er in seiner Kindheit von Spielkameraden als »Madchen« gehénselt wurde,
eine gespaltene Personlichkeit besitzt. Das cross-dressing ist Ausdruck seiner
instabilen Geschlechtsidentitdt, die sich in ein maskulines und ein feminines Ego
aufgliedert. Da der mannliche Teil sukzessive regrediert, projiziert er seine Unsi-
cherheit nach auBen und totet Frauen, um auf diese Weise simultan den
weiblichen Part des eigenen Selbst zu destruieren. Marjorie Garber hat den
Transvestiten bestimmt als »Signum fiir die Konstruiertheit der Geschlechter im
Sinne von Kategorien des gesellschaftlich Zugewiesenen oder Angenomme-
nen«?2, Fir Garber konstituiert sein cross-dressing ein Element des
Verfremdenden, das Potential zur »theoretische[n] Intervention«23 besitze.
Durch die Denaturalisierung der Zeichen sowohl des organischen als auch des
kulturellen Geschlechts store er fundamental das binadre Klassifizieren in duale
Kategorien. So schaffe der Transvestit einen dritten Raum, weder maskulin noch
feminin definiert, einen Nicht-Ort, der den Eintritt in das Symbolische markiere
und damit die Struktur des Imagindaren modifiziere. Auch Michel Foucault hat von
einem utopischen Korper gesprochen, einem kostlimierten Akteur, der durch
»Maske, Tatowierung und Schminke [...] mit der Welt [...] der Anderen kommu-
niziert«24, d.h. den Kérper versetzt an einen Nicht-Ort, der auBerhalb des
Diskursiven liegt. Zwar pathologisiert La casa con la scala nel buio nun das cross-
dressing, die Darstellung aber schafft Nischen im Dargestellten, d.h. auch wenn
das Transvestitische dem Morder zugeordnet wird, stiftet allein seine Existenz
bereits ein Moment der Disruption. Die Bilder scheinen starker als ihre drama-
turgische Verkniipfung, so dass allein das Sichtbarwerden einer Destabilisierung
geschlechtlicher Zugehorigkeit eine Krise der polaren Dichotomie von mann-
lich/weiblich evoziert. Daher kann Steven Shaviro mit einigem Recht — am Beispiel
von Argentos Opera — zum Film | Kérper des Giallo folgern:

It is precisely to the extent that these scenarios are so blatantly pru-
rient and pornographic that they resist being classified according to
the conventional binary opposition of sadistic male violence and hel-
pless female passivity.| am proposing them as a singular
counterparadigm for film spectatorship on account of both their ex-
tremity and their subversive, complicitous, and irreducibly ambiguous
blurring of traditional polarities between male and female, active and
passive, aggressor and victim, and subject and object.2

22 Garber: Verhiillte Interessen, S. 21.
23  Ebd.,S. 175.

24 Foucault: Die Heterotopien, S. 31.
25 Shaviro: The Cinematic Body, S. 49.



Die Materialitit der Bilder, ihre obszéne Offenheit reprisentiert weniger, sie
produziert. Im Giallo werden Grenzen des Geschlechts nicht affirmiert, sie wer-
den signifiziert.

Neben dem cross-dressing des Killers spielt eine weitere Form sexueller Am-
biguitat fir den Giallo eine zentrale Rolle. Mikel J. Koven hat darauf hingewiesen,
wie oft Priester als Moérder fungieren, deren geschlechtliche Identitit sich bindren
Zuschreibungssystemen entzieht. Das Bindeglied bildet in diesem Fall Pupi Avatis
La casa dalle finestre che ridono (Italien 1976). Dort hat eine der beiden Mérderin-
nen nach Ende des Zweiten Weltkriegs eine neue ldentitdt angenommen, sie lebt
als Pfarrer einer kleinen Gemeinde. Zwar wird sie durch den Protagonisten ent-
tarnt, der jedoch fallt schlieBlich ihren perversen Untaten zum Opfer: Zusammen
mit seiner/ihrer Schwester tétet der/die Priester/in im Namen der Kunst.

In anderen Filmen, die moérderische Gottesdiener zu Protagonisten machen,
wird deren Robe immer wieder fiir die Kleidung einer Frau gehalten. Einerseits ist
auf Ebene der Diegese diese lllusion erweckt, wenn Zeugen den Killer als weib-
lich beschreiben. Andererseits versucht der Giallo immer wieder auch selbst
durch seine eigenen filmischen Mittel, den Zuschauer zu tauschen. So legen etwa
subjektive Einstellungen aus der Perspektive des Mérders (in Chi I'ha vista morire?
blickt die Kamera sogar durch einen Schleier) oder gezielt fragmentarische Detail-
aufnahmen seines Gewands falsche Fahrten, wenn ein Priesterrock als Kleid
inszeniert ist. Fiir Mikel . Koven artikulieren die feminisierten Priester in Chi I'ha
vista morire?, Sette orchidee macchiate di rosso, Cosa avete fatto a Solange?, Sola-
mente nero oder auch Lucio Fulcis Non si sevizia un paperino (Italien 1972) eine
fundamentale Ambivalenz der Geschlechterrollen: »By wearing a cassock, a visual
equitation is made between the priest and »womenc insofar as their garment
looks like a dress«. Daraus resultiert ein hybrider Status: »Priests hold liminal and
ambivalent positions within giallo cinema, as they occupy those spaces that lie
between the genders — neither man nor woman«.2é Der Priester soll zwar ein
Mann sein, kann gemaB den Regularien der katholischen Kirche aber nicht leben
wie ein Mann, d.h. leben wie ein Mann, so wie es der heteronormative Rahmen
der (nicht nur) italienischen Gesellschaft postuliert. Sein Zolibat liquidiert das
phallische Potential und feminisiert das maskuline Geschlecht. Gestiitzt wird diese
Argumentation im Besonderen durch Sette orchidee macchiate di rosso, wo der
morderische Priester im Finale des Films eine symbolische Kastration erfahrt,
bevor es dem Helden gelingt, ihn zu téten. Der Angriff auf den organischen Phal-
lus erst kann das Monstrése des »>dritten Geschlechts< jenseits bipolarer
Dichotomien bannen. Bleibt das disruptive Potential der Priester somit zwar einer
Restitution phallischer Heteronormativitit unterworfen, scheint dennoch die
Moglichkeit einer Dimension des Dazwischen signifiziert. Eine solche Alteritdt
wiirde das Mit-sich-selbst-ldentische der Heteronormativitat durchaus in Frage

26 Koven: La Dolce Morte, S. 103.



stellen, indem sie »die Geschlechter-Binaritit in Verwirrung bringt«?’. Diese
Alteritdten konnten als Angebot einer offenen Perspektive gedeutet werden, in
der bereits die Uberwindung des Gegebenen sich ankiindigt.
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REINKARNATION DES GIALLO-THRILLERS

VON KAl NAUMANN

|. DERTOD IST GELB

Der Killer kleidet sich in Schwarz und seine Insignien sind Hut, Regenmantel und
Handschuhe. Sein Geschlecht ist aufgrund der androgynen Erscheinung nicht
unmittelbar auszumachen, aber seine phallischen Mordwaffen und die Gnadenlo-
sigkeit gegeniiber seinen meist weiblichen Opfern suggerieren Maskulinitit." Ihm
auf den Fersen ist haufig ein Mensch jenseits aller kriminalistischen Ambitionen,
ein Privatmann, der mehr oder weniger zufillig in die Taten des Killers verwickelt
wird und sich nun bestrebt fiihlt, dessen Identitit zu entschlisseln. Die Polizei
kann ihm dabei lediglich Schiitzenhilfe leisten. Er wird den Fall alleine aufklaren
und den Verbrecher stellen. Der Gesuchte wird gefunden, soviel ist sicher. Zur
Losung aller Ratsel gehort dabei auch die Vergangenheit des Killers. Die Fragen
nach dem »Warum« stehen an oberster Stelle und werden mit Antworten be-
dient, die nicht zwangslaufig den Regeln der Logik unterliegen. Vielmehr besteht
das Bestreben darin, Erklarungen tiber den Killer und seine Motive zu liefern, egal
wie abstrus sie erscheinen mogen. Haufig liegt der Schliissel zu den Taten in der
Vergangenheit respektive der Kindheit des Morders verborgen. Am Ende siegt
das Verstehen liber die zunachst kryptisch scheinenden Verbrechen.

So koénnte eine Blaupause fiir den Giallo aussehen, jener typisch italienischen
Spielart des Kriminalromans, die sich spater auch erfolgreich im Kino etablierte.
Diese Whodunit-Thriller2 wurden seit den spiten 1920er Jahren als erstes durch
den Mailander Verleger Arnoldo Mondadori produziert. Seine erfolgreichste Zeit
im Kino feierte der Giallo in den 1970er Jahren besonders durch die Filme von
Dario Argento, Sergio Martino, Umberto Lenzi, Aldo Lado, Lucio Fulci, Massimo
Dallamano, Antonio Margheriti u.a. Der wichtigste Name in diesem Zusammen-
hang ist jedoch Mario Bava, der als erster Filmemacher den Giallo auf die
Kinoleinwand brachte: La ragazza che sapeva troppo (Italien 1963) und Sei donne
per l'assassino (Italien/Frankreich/Monaco 1964) bezeichnen beide die Geburts-
stunde des filmischen Giallo. Besonders Sei donne per l'assassino enthdlt dabei

| Siehe dazu den Text von Ivo Ritzer in diesem Band.

2 Der Begriff »Whodunit« stammt aus der Kriminalliteratur und bedeutet so viel wie »Wer
hat es getan«. Dabei steht die Fahndung nach einem Verbrecher im Vordergrund, der
am Ende der Handlung auch gefasst wird. Eine der bekanntesten literarischen Whodu-
nit-Stories ist Edgar Allan Poes The Murders in the Rue Morgue (Der Doppelmord in der
Rue Morgue, 1841). Andere bedeutende Verfasser derartiger Erzahlungen sind z.B. Ar-
thur Conan Doyle oder Agatha Christie.



bereits die entscheidenden o.g. Merkmale, durch die sich diese Thriller in den
folgenden Jahren auszeichnen.

Eine genretheoretische Einordnung des Giallo erweist sich bis heute als pro-
blematisch. Aufgrund eingeschriankter Mittel der Klassifizierung wird der Giallo
hierzulande meist als eigenstiandiges Genre oder Subgenre des Krimis bezeichnet.
Jedoch spricht Mikel J. Koven in seinem Buch La Dolce Morte von dem genaueren
italienischen Begriff filone, der die Spezifika innerhalb eines Genres exakter be-
stimmt und wissenschaftlich prazisiert. Koven verweist in diesem Zusammenhang
auf Paul Hoffmanns New York Times-Artikel, in dem filone als »)streamlets, as in
a small stream off a main river« beschrieben wird:

[...] if we think of a larger generic pattern as a river, in this context the
giallo as genre, several smaller >streamlets< branch off from the genre-
river, occasionally reconnecting to the main flow farther >down-
stream<. Perhaps, in some cases, what we think of as a film genre, like
the giallo, may be a cluster of concurrent streamlets, veins, or tradi-
tions — filone.3

Der Definition von filone folgend bezieht der Giallo seine Kraft vor allem aus der
Tradition von alteren Vorbildern, in der er steht und die er so kombiniert, dass
dabei eine ganz eigene Interpretation des Kriminal-Genres mit Gewichtung auf
bestimmte Elemente entsteht. Durch die Etablierung der Bezeichnung Genre in
unserem Sprachgebrauch wird der vorliegende Aufsatz allerdings vorwiegend auf
den Ausdruck filone verzichten und stattdessen weiterhin mit Genre arbeiten.

Durch die Filme Bavas gepragt und in zahlreichen Folgewerken aufgegriffen,
stellt der Giallo motivisch eine Form von >Sex and Crime-Fiction¢, also eine Ver-
kniipfung von Thriller und Erotik dar. Einen groBBen Teil ihrer Wirkung entwickeln
die Filme aus sexueller Konnotation innerhalb ihrer Mise-en-scéne. Musik, Ko-
stime, Set-Interieurs und die Figuren selbst sind beseelt von entsprechenden
Allusionen, die sich konsequent auf einen bestimmten Punkt zuspitzen: den
Mordakt. Explizit und teilweise opulent in Szene gesetzt, bildet das Verbrechen
ein Konglomerat aus sexuellen Verweisen sowie grafischer Gewalt und ist be-
wusst grenzwertig in seiner Darstellung: Die Stichwerkzeuge des Killers werden
vom Auge der Kamera regelrecht fetischisiert und bilden allein ob ihrer Prasenz —
das Phallussymbol als Waffe — eine Verbindung von Sex und Tod. Das Eindringen
der Klinge in den Korper des meist schonen, weiblichen Opfers kann als Penetra-
tion und das akustisch fokussierte Todesstohnen als Orgasmus gelesen werden.
Im Tod verschmilzt das Messer, das als Korperverlangerung des Killers fungiert,
mit dem Korper der Sterbenden; eine pervertierte Form der Kopulation.

3 Koven: La Dolce Morte, S. 5f.



[l. AUGENFILME

Detailaufnahmen von Augen — sowohl von denen des Killers als auch des Opfers —
fallen ins Gewicht: Der sterbende Blick der Frau trifft auf den Blick des unkenntli-
chen Taters. Im Zusammenspiel mit der dargestellten korperlichen Gewalt
erscheint diese Blickdramaturgie als non-verbale Kommunikation zwischen den
beiden Parteien des Aktes. Der Mord gerat zu purer sexuell aufgeladener Korper-
lichkeit, in der die Augen pars pro toto sowohl fiir das Leid des Opfers als auch
die Kaltbliitigkeit der gesamten Szenerie stehen. Die Inszenierung der Morde
unterstreicht also die Beziehung von Blick und Kérperlichkeit in diesem Genre.

Der Mord im Giallo gleicht einer trivialen, konservativen Gegeniiberstellung
von Geschlechterrollen, die auf ihre sexuellen Urspriinge rekurrieren. Die Frau
erscheint vordergriindig als passives Opfer in einer patriarchalen Szenerie.
Gleichzeitig bewahrt sie im Augenblick des Todes ihr Signum der Schonheit,
wodurch selbst ihr lebloser Kérper sexuelle Aufladung erfihrt. Zudem mutiert
der sich eben noch wehrende und windende weibliche Korper nach dem Tod zur
starren, dsthetisch drapierten und explizit schonen Plastik; also zur Kunstfigur als
Erzeugnis eines gewaltsam herbeigefiihrten Verlusts von Leben.

Im Laufe der Jahre wurden die motivischen Todesdarstellungen im Giallo va-
riilert und erweitert, wobei besonders die Filme Dario Argentos — neben Mario
Bava der vermutlich bekannteste und wichtigste Vertreter des Genres — den
Verweis des schonen weiblichen Leichnams auf den Kunstaspekt auffallend kulti-
vieren. In diesem Kontext fallen in Argento-Beitragen wie Suspiria (Italien 1977),
Tenebre (Italien 1982) oder Opera (Italien 1987) — streng genommen ist Suspiria
zwar kein klassischer Giallo mehr, gebraucht jedoch verstarkt Strukturen und
Motive des Genres* — exemplarische Entwicklungen auf: So sind die Handlungen
von Suspiria und Tenebre von vornherein in einer artifiziell-marchenhaften bzw.
steril-aseptischen Welt angesiedelt. Die asthetisierten Darstellungen toter Korper
passen sich dem Duktus des Irrealen und Entriickten an, wodurch sie zwar nicht
ihre verstorende Wirkung auf den Zuschauer einbiien, jedoch keinen Bruch des
visuellen Stils bedeuten. Ein bisheriger Hohepunkt und gleichzeitig die vorlaufige
Uberwindung jener kunstaffinen Todesbilder findet sich jedoch in Opera. Hier
muss die Frau nicht mehr sterben, um durch Gewalt zum Kunstwerk stilisiert zu
werden. lhre Rolle beschrankt sich auf das vom Killer forcierte Zuschauen von
Grausamkeiten, was fiir sie eine passive Todeserfahrung bedeutet. Der Mord gilt
so nicht mehr der Protagonistin selbst, sondern Menschen aus ihrer unmittelba-
ren Umgebung. Fiir das Kunstwerk, das der Morder zu kreieren sucht, reicht der
banale Akt der Totung nicht langer aus. Vielmehr erfordert es zynisch den thea-

4 Koven verweist in diesem Zusammenhang auf den von Kim Newman gepragten Begriff
giallo-fantastico, unter dem (bersinnliche Horrorfilme zu verstehen sind, die sich typi-
scher Giallo-Motive bedienen (vgl. Koven: La Dolce Morte, S. 9f.). Argentos Suspiria
ebenso wie sein 1985 entstandener Film Phenomena kénnen als Beispiele des giallo-
fantastico begriffen werden.



tralisch-transitorischen Charakter eines Live-Erlebnisses, das nur in Anwesenheit
von Publikum entstehen kann. Im Akt des Zuschauens wird der beobachtende
Mensch Teil des Werks. So ist gerade Opera ein bedeutendes Beispiel fiir die enge
Verbindung von Blick und Koérper im Rahmen kinematografischer Prasentation.
Da gibt es einerseits den Blick, der dem Koérper des Zuschauenden entspringt und
diesen unmittelbar mit dem Geschehen konfrontiert. Andererseits kann zusatzlich
der weibliche Korper im Blick des Killers — also einem als maskulin definierten
Blick — zum Objekt der Begierde werden, worauf sich der sexuell konnotierte
Mord anschlieBt, durch den der tote Kérper zum ewigen Kunstwerk von elegi-
scher Schonheit stilisiert wird.

Dieses dem Giallo inhdrente Motiv verweist auf eine lange literarische Tradi-
tion. So bezieht sich beispielsweise Elisabeth Bronfen im Nachwort zu ihrem
Band Die schéne Leiche. Weibliche Todesbilder in der Moderne auf Edgar Allan Poes
Aufsatz Die Philosophie der Komposition (1846), in dem er den Tod einer schénen
Frau als das »poetischste Thema der Welt« bezeichnet:

Was verdichtet sich in dem literarischen Bild der schonen Toten?
Durch ihren Tod bietet sie nicht nur den AnlaB oder die Vorausset-
zung fiir Kunstbilder und wird somit zum Gegenstand dieser
Kunstwerke, sondern sie gerit selbst teilweise auch zum Kunstwerk.
Sie wird einem Kunstwerk regelrecht gleichgesetzt. Am Bild der
schoénen Leiche werden [...] gesellschaftliche und psychische Konflikte
ausgetragen sowie Kunst- und Kulturnormen verhandelt.>

Im Moment der Tat nimmt der Killer die Position eines Kiinstlers ein, und sein
todbringendes Messer ist das Werkzeug, mit dem er seine Kunst kreiert. Der Tod
mit seinem Charakter der Unumkehrbarkeit und Ewigkeit riickt so in unmittelba-
re Beziehung zum Kunstwerk. Im Bild des toten weiblichen Koérpers offenbart
sich ein Zustand, der keinen biologischen Konsequenzen von Verfall und Verwe-
sung zu gehorchen scheint, sondern letztendlich zum kiinstlerischen Ausdruck
von Unsterblichkeit wird:

Die [...] Gleichsetzung von Leiche und Kunstwerk zeigt eine lang tra-
dierte Problematik der Asthetik auf. Der Kiinstler totet Materie und
Erfahrung, indem er sie in Kunst umsetzt, denn die Verganglichkeit
des Korpers und die zeitliche Erfahrung kann dem Tod nur entkom-
men, indem sie in die Unsterblichkeit der kiinstlerischen Form
hineinstirbt.

Die Sexualisierung der ermordeten Schonheit verweist dabei auf den mannlichen
Blick innerhalb der bzw. auf die Todessituation. In den 1970er Jahren — der
Hauptbliitezeit des Giallo — finden sich derartige Motive selbstverstandlich auch in

5 Bronfen: Die schéne Leiche, S. 378.



der kritischen Betrachtung feministischer Filmtheorie, die — sehr grob vereinfacht
— im Kino eine Hinwendung zu patriarchaler Rollenverteilung erkennt.® Jedoch
weil} der Giallo durch ironische Brechung mit scheinbaren Genreerwartungen zu
Uberraschen, indem sich der gesuchte Killer nach dessen Identititsaufdeckung
nicht selten als weiblich entpuppt und so scheinbar konservative Schemata inner-
halb der Geschlechterbeziehung Liigen straft.” Neben der vordergriindigen
Passivitat der Frau als Opfer mannlicher Gewaltphantasien weist das Genre ihr
aber auch eine aktive und kritische Rolle zu. Die grausame Zelebrierung der
Morde ist keine reine Mannerdomane, sondern die Frau erdffnet sich selbst sexu-
elle Emanzipation, indem sie — selbstverstandlich innerhalb eines pervertierten
Kontextes — ihre dunkelsten Triebe und Begierden unter dem Mantel mannlicher
Zuschreibung auslebt.

So lasst sich festhalten: Mord, Lust, Sex, Tod, Blick und Korperlichkeit be-
zeichnen wichtige Motive im Giallo-Thriller und werden im Filmbild eng
miteinander verknipft. Ferner konkretisiert sich diese Motivverbindung haufig an
asthetisierten Todesbildern von Frauen, die einen starken Kunstbezug aufweisen.
Rund dreiBig Jahre nach seiner Hochzeit beschwoéren 2009 Héleéne Cattet und
Bruno Forzani in Amer (Frankreich/BE 2009) den Giallo und seine elementaren
Bausteine wieder herauf.

lll. EIN GENRE WIRD FILM|KORPER

Nach einer Reihe von Kurzfilmen8 ist Amer der erste Langspielfilm des belgischen
Regie-Duos Cattet und Forzani und kann visuell, auditiv und dramaturgisch als
Konglomerat aus diesen Vorlaufern gesehen werden. Ebenso wie diese zeichnet
sich Amer vordergriindig als Experimentalfilm aus mit einer starken Fokussierung
auf Farben, Sounds, Kérperfragmente (Augen, Lippen und Haut) sowie metafilmi-
sche Elemente, alles narrativ verbunden durch groBe Affinitit zum Genrefilm,
ganz besonders zum Giallo.

6  Laura Mulveys Essay »Visuelle Lust und narratives Kino« (1975) mit seiner Formulierung
des male gaze kann hierbei als Prototyp feministischer Filmtheorie gesehen werden.
Mulvey artikuliert darin zwei Blickformen im Kino: eine mannliche und eine weibliche,
wobei der mannlichen der aktive und der weiblichen der passive Part zufillt: »Die Frau
als Bild, der Mann als Blicktrager« (vgl. Mulvey: »Visuelle Lust und narratives Kinox, S.
3971f.).

7  Neben Mario Bava — vgl. z.B. Reazione a catena (ltalien 1971) — ist in diesem Punkt
erneut Dario Argento ein Vorreiter innerhalb des Genres. In drei seiner Gialli entpuppt
sich der Tater explizit als Frau und in mehreren weiteren Filmen ist es eine Frau, die
verdeckt im Hintergrund die Fiden der Geschehnisse zieht und — wie z.B. in Opera —
den mannlichen Tater beherrscht und kontrolliert. Siehe dazu den Text von Ivo Ritzer in
diesem Band.

8  Vier der Kurzfilme von Cattet und Forzani: Catharis (BE 2000), Chambre jaune (BE
2002), L'étrange portrait de la dame en jaune (BE 2003), La fin de notre amour (BE 2004)
sind auf der englischen DVD bzw. BD von Amer enthalten.



Amer ist weniger ein Neo-Giallo als vielmehr eine Meditation liber Motive
und Strukturen des Genres, die postmoderne Variante eines vergangenen Pha-
nomens. Es gibt weder einen expliziten Kriminalfall, den es aufzuklaren, noch
einen Killer, den es zu entlarven gilt. Stattdessen entkleiden Cattet und Forzani
den Giallo weitgehend von traditioneller Narration, so dass am Schluss die Quint-
essenz des Genres lbrig bleibt. Unter diesem Vorzeichen kann Amer als
eigenstandiges Werk in der Tradition des Giallo verstanden werden.

Grob skizziert erzihlt der Film die Geschichte von Ana (Cassandra Forét,
Charlotte Eugéne Guibbaud, Marie Bos) und unterteilt die Handlung in drei Seg-
mente: Kindheit, Adoleszenz und Erwachsenenalter. Die erste Episode handelt
davon, wie Ana als kleines Madchen mit ihren Eltern in die hochherrschaftliche
Villa ihres GroBvaters reist, der kurz zuvor verstorben ist. Sein Leichnam liegt in
einem verbotenen Zimmer aufgebahrt und wird von einer weiblichen, durch
einen schwarzen Schleier verhiillten Gestalt bewacht, von deren unheimlichen,
omniprasenten Blicken sich Ana standig verfolgt fiihlt. Einmal gelingt es Ana, sich
in das Totenzimmer zu schleichen. Als sie dort eine Taschenuhr des GroBvaters
an sich nimmt, wird sie von der schwarzen Gestalt liberrascht und festgehalten.
Auf der Flucht durch das Haus kommt sie am Schlafzimmer ihrer Eltern vorbei
und beobachtet diese beim Sex, in dessen Verlauf ihre Mutter vom Vater gewiirgt
und so zum Orgasmus gebracht wird. Diese Konfrontation sowohl mit korperli-
chem Begehren der Eltern als auch mit dem Tod setzt bei Ana selbst lustbetonte,
physische Veranderungen in Gang, die sie jedoch noch nicht versteht.

In der nachsten Episode wird deutlich, dass die Familie nun das Haus des
GroBvaters bewohnt. Ana ist inzwischen ein pubertierendes Madchen. Ihr Vater
tritt nicht mehr in Erscheinung. Stattdessen konzentriert sich dieser Teil des Films
auf die Beziehung zwischen der Heranwachsenden und ihrer Mutter. An einem
Sommertag verlassen die beiden das Haus und machen sich zu FuB auf den Weg
in die Stadt. Dieser Gang wird fiir Ana zur Erfahrung der Wirkung ihres jungen
Korpers auf andere: Die Blicke der vielen gesichtslosen Passanten richten sich
gezielt auf die Erscheinung des Madchens, ohne dem alternden Kérper der Mut-
ter Beachtung zu schenken. Als sich ihre Mutter in einen Laden begibt, um sich
die Haare farben zu lassen, wird Ana mit einem Jungen konfrontiert, der vor ihren
Augen Kunststiicke mit seinem FuBball vollfiihrt. Zwischen den beiden entwickelt
sich ein Wettlauf durch die engen Gassen der Stadt hinter dem Ball her, den Ana
in einer Mischung aus Gereiztheit und spielerischer Provokation weggetreten hat.
Die Jagd nach dem Ball endet vor dem Tor der Stadt, wo sich Ana schlieBlich
einer Reihe mannlicher Biker gegeniiber sieht. Indem sie ihre sichtliche Nervositat
besiegt und sich immer stérker ihrer korperlichen Ausstrahlung bewusst wird,
fuhrt sie eine Art Schaulaufen vor den Blicken der Motorradfahrer auf, in dessen
Verlauf sich bei ihr zunehmend Vergnligen einstellt. Unscharf erkennt Ana pl6tz-
lich die Umrisse einer Silhouette, die sich bei zunehmender Nahe als das zornige
Gesicht ihrer Mutter entpuppt. Durch eine Ohrfeige beendet diese das >Schau-
spiel< und fiihrt die nun wieder fligsame Tochter zuriick nach Hause.



Die dritte Episode spielt wiederum Jahre spater und beginnt in einem Zug.
Ana, inzwischen zur Frau geworden, ist zwischen zahlreichen mannlichen Fahrga-
sten eingezwangt. Nur mit Mihe und nicht ohne mehrere Beriihrungen schafft sie
es, an ihrer Haltestelle den Zug zu verlassen. Vor dem Bahnhof wartet bereits ein
schwarzes Taxi auf sie. lhr Ziel ist das alte Haus ihrer Kindheit. Wéhrend der
Fahrt trifft Anas Blick immer wieder auf den des Fahrers, der sie durch den Riick-
spiegel fixiert. Als sie vor dem Haus anhalten, lasst Ana absichtlich ihr Halstuch auf
dem Riicksitz des Wagens liegen. Nachdem sich das Taxi entfernt hat, bahnt sich
Ana einen Weg durch den inzwischen zugewachsenen Vorgarten des Grundstiic-
kes, bis sie das inzwischen teils stark heruntergekommene Gebaude erreicht. Als
sie ihr altes Zimmer gesaubert und aufgeraumt hat, legt sie sich abends in die
leere Badewanne und beginnt, sich mit einem roten Kamm zu beriihren. Die
Wanne fiillt sich daraufhin zunehmend mit Wasser, das Anas Korper entstromt.
Plotzlich wird ihr Kopf von zwei Handen in schwarzen Lederhandschuhen ge-
packt und unter Wasser gedriickt. Sie schafft es jedoch zu entkommen und sich in
ihrem Zimmer einzuschlieBen. In der Nacht wird Anas schlafende Gestalt von
eben diesen Handschuhen beriihrt. Als sie erwacht und die Bettdecke zuriick-
schlagt, sieht sie, dass ihre Beine von Schnittverletzungen Ubersit sind. Verwirrt
steigt sie aus dem Bett und bemerkt, dass sich ein Fremder auf dem Grundstiick
befindet. Es ist der Taxifahrer, der zuriickgekommen ist, um ihr das liegengelas-
sene Tuch zu bringen. Lustvoll wird er von ihr im leeren Swimmingpool mit
einem Rasiermesser verstiimmelt und schlieBlich getotet. Als Ana dem Pool ent-
steigen will, steht hoch aufgerichtet liber ihr eine ganz in schwarz gekleidete
Gestalt. Von dieser verfolgt hetzt Ana durch den labyrinthischen Garten des
Hauses, bis ihr der Verfolger auf einem Hiigelweg hoch iiber dem Meer gegenii-
bersteht. Als die Gestalt sich Ana nihert, sticht diese mit einem Messer auf den
Unbekannten ein. In der folgenden Szene, die als Epilog dient, liegt Ana als Leiche
auf einem OP-Tisch. Sie wird von Mannerhidnden berihrt, gestreichelt und bal-
samiert. Deutlich sind dabei ihre zerschnittenen Pulsadern zu erkennen. lhre
erigierten Brustwarzen zeigen ihre starke Erregung. Kurz vor der Abblende
scheint die Tote ihre Augen wieder zu 6ffnen.

»Gialli sind Augen-Filme, Filme iiber das Beobachten, Begehren und Wollen.
Und (iber das tédliche Begehren: Sehen, Lieben und Téten.«? Augen sind in Amer
omniprasent. Seien es die Bilder an den Wianden des Hauses, die Reflexion auf
einem Messer, die Fenster eines Hauses, !0 das Beobachten durchs Schliisselloch,
Voyeurismus oder die verschwommene Subjektive innerhalb eines tranceartigen
Zustandes. Sowohl isoliert en detail als auch im Zusammenhang einer umfassen-

9  Stiglegger: »Augen/Blick«.

10 Die Szene, in der Ana als erwachsene Frau zum Haus ihrer Kindheit zuriickkehrt und
dabei aus der Subjektive der Fenster respektive Augen des Gebdudes quasi angeblickt
wird, ist ein Zitat aus Pupi Avatis Klassiker La casa dalle finestre che ridono (Italien 1976),
wo sich der Protagonist Stefano auf die verfallene Villa des verstorbenen Kiinstlers zu-
bewegt.



den Blickdramaturgie dienen Augen als roter Faden innerhalb des gesamten Films.
Es sind Blicke der Angst, des Erschreckens, der Abscheu, der Neugier und der
Lust, durch die sich viele Szenen in Amer auszeichnen, und gemaB dem Autoren-
film manifestiert sich die »betont subjektive visuelle Phantasie«!! der
Filmemacher in einer bestimmten Figur. Der Film verlasst nicht den personalen
Blick der Protagonistin. Der Zuschauer erlebt und erfahrt Amer durch die Gedan-
ken, Taten und Emotionen Anas. Da der Film dennoch nicht frei ist von expliziten
Perspektivwechseln — hier ist ganz besonders Anas Blickkontakt mit der schwarz
verhiillten Gestalt aus der ersten Episode zu nennen, bei der in einem Schuss-
Gegenschuss-Verfahren zwischen dem subjektiven Blick Anas und dem ihres
unheimlichen Gegeniibers gewechselt wird —, kann davon ausgegangen werden,
dass Ana nicht bloB als eine einzige konkrete Filmfigur verstanden werden darf,
sondern sich ihre diffusen von Neugier und Lust beherrschten Angste in externen
Figuren und Symbolen materialisieren.

Das Interesse des Films beschrénkt sich ganz auf Ana. lhre korperliche und
sexuelle Entwicklung bildet die Rahmung fiir alle Geschehnisse. Marginale Fokus-
sierungen auf andere Figuren, wie z.B. ihre Mutter, verweisen letztlich zuriick auf
Anas Innenleben. Es sind Beobachtungen, Erfahrungen und Schocks — immer eng
verknipft mit dem Visuellen —, die Anas Heranwachsen vom Kind zur Frau und
die Entwicklung ihrer Sexualitit entscheidend préagen. Als Kind erscheint Ana
noch wie ein Opfer duBerer Umstande. Zwar betritt sie trotz Verbots das Zim-
mer, in dem ihr toter GroBvater aufgebahrt liegt — sie setzt sich also durchaus
iiber Widerstinde hinweg —, hat ihren Angsten — verbildlicht durch die schwarze
Gestalt — aber wenig entgegenzusetzen, auBBer, vor ihnen zu fliehen.

Wenig wird verbalisiert, sondern Blicke Gibernehmen die Verstandigung zwi-
schen den verschiedenen Personen und dienen als Medium der Kommunikation
zwischen Korpern. So offnet der tote GroBvater die Augen und starrt Ana an, als
sie sich bei ihm im Zimmer befindet. Sein Blick erscheint wach und jung, wohin-
gegen sein Korper ausgetrocknet und bereits mumifiziert ist. Jegliche Anzeichen
von Leben und Lust sind aus dem Leichnam gewichen, doch die Augen sind le-
bendig und durchdringend. Der Blick ist tiber den Tod erhaben und verbindet
innerhalb der Dramaturgie dieser Szene den alt gewordenen, toten Kérper des
Mannes mit dem jungen Kinderkorper Anas. Die Verbildlichung innerhalb der
Szene bezeichnet das unabinderliche Schicksal jeder organischen Existenz: Was
jetzt noch jung ist, wird alt werden, und was altert, wird sterben. Im Moment des
gegenseitigen Anschauens zwischen Ana und dem GroBvater liegt das unlésbare
Verhiltnis vom Menschen zu seinem jeweiligen Korper verborgen: Der Blick ist
an den physischen Leib gebunden, und mag der Blick doch stets jung und lebendig
sein, der Korper hingegen ist versehrbar und dem Tod geweiht, gleichgiiltig in
welchem Altersstadium er erscheinen mag. Fiir Ana, die noch vor der Bewusst-
werdung ihrer Sexualitit steht, ist das Verhaltnis zu ihrem eigenen Kérper und

Il Grob: »Autorenfilm«, S. 46.



den Korpern ihrer Mitmenschen noch stark von kindlicher Naivitit gepragt. Die
Beobachtung des Beischlafs ihrer Eltern ist dabei ein Wendepunkt in Anas Kor-
perbild und zudem auch ein signifikanter Bruch in der Stilistik des Films insgesamt:
Das weit aufgerissene Auge des Kindes verweist auf den Schock gegeniiber dem,
was es sieht. Auf der Tonspur erklingt der Sound zerbrechenden Glases und auf
der Bildebene zerfillt Anas Auge langsam seitlich in zwei Teile. Ana zerbricht
buchstablich und wird nach diesem Erlebnis nicht mehr die Gleiche sein wie
zuvor. Das Ende der Kindheit hat begonnen und somit ein Schritt auf dem Weg
zum Tod. In dieser tricktechnischen Szene, die auf eine deutliche Abkehr vom
Genre- hin zum Experimentalfilm verweist, offenbart sich das Medium Film ganz
explizit selbst, so dass sich der Zuschauer von diesem Moment an fragen muss,
wessen Perspektive er noch trauen kann. Die diegetische Bezugsperson unterliegt
offensichtlich den Regeln kinematografischer Diktion, so dass die Vermutung
formuliert werden kann, in Anas Korperdarstellung manifestiere sich der
Film | Kérper letztlich selbst; eine Auffilligkeit, die sich durch weitere Szenen noch
erhdrten wird.

Die zweite Episode zeigt Ana im Stadium der Pubertit, eine Zeit des korper-
lichen Erwachens und dem Austesten der eigenen Grenzen und denen der
anderen. lhre Angst vor dem Unbekannten ist der Neugier gewichen. Das be-
wusste Spiel und Experimentieren mit dem mannlichen Blick tritt in der
vermutlich bekanntesten Szene des Films — dem Schaulaufen vor der Bikergruppe
— am deutlichsten zu Tage. Im Zentrum steht die direkte Gegenliberstellung von
klischeehaft Maskulinem und einem jungen weiblichen Koérper, wobei beide Par-
teien erneut durch Blicke verbunden sind. Wie schon in Anas Begegnung mit der
verhiillten Gestalt aus ihrer Kindheit wird der Blick ihres Gegeniibers jedoch
anonymisiert. Die Manner von denen sie fixiert wird, tragen alle schwarze Son-
nenbrillen, die eine exakte Lokalisierung der Blickrichtung nicht zulassen. Immer
wieder entlarven Bildunscharfen den kiinstlichen, eben kinematografischen Hin-
tergrund der Szenerie. Das Medium selbst sieht auf Ana, blickt an ihrem Korper
auf und ab, fixiert ihr Gesicht und ihre Augen und scheint einem hypnotischen
Zustand zu verfallen angesichts der erotischen Situation. Der Film wird in diesem
Moment selbst zum Kdrper und ist Teil der Blickdramaturgie,'2 und so entpuppt
sich Amer speziell im weiteren Verlauf der Handlung als selbstreflexives Werk, das
den filmischen Korpus als aktiven Bestandteil seiner Mise-en-scéne integriert.

In der dritten Episode des Films treffen Ana und jener Filmkorper direkt auf-
einander. Anas Korper wird in diesem letzten Kapitel im Zustand permanenter
sexueller Lust und Erregbarkeit gezeigt. Zudem wird deutlich, dass sie eine ge-
spaltene Personlichkeit besitzt. Was besonders im ersten Teil von Amer durch

|2 Das gesamte Ambiente weist zudem eine deutliche Italowestern-Konnotation auf: Die
staubige StraBe, die Hitze, Detailaufnahmen von Augen, das Erfahren von Zeit sowie der
Spannungsaufbau durch Blickdramaturgie sind alles deutliche Zeichen fiir eine von vorn-
herein bewusst angelegte, selbstreflexive Filmsprache. Fiir diesen Hinweis danke ich Ivo
Ritzer.



Verlagerung des subjektiven Blicks schon vermutet wurde, wird nun zur Gewiss-
heit: Angst, Sexualitit und Tod, drei der wichtigsten Eckpfeiler und
Entwicklungsmarkierungen in Anas Leben, extrahieren sich von ihr und fusionie-
ren in der schwarzen Killergestalt, der Ana am Schluss des Films gegeniibersteht.
Diese ist quasi ein neues Stadium der verschleierten, unheimlichen Person aus
ihrer Kindheit, nun jedoch durch vollkommene Androgynitit gepragt. Die Konse-
quenz von Anas Messerattacke auf ihren Verfolger ist ein harter, in diesem Fall
regelrecht sprichwortlicher Filmschnitt: Ihr toter Korper liegt auf einem OP-Tisch
und wird von zwei Mannerhinden nicht untersucht, wie man angesichts des
sterilen medizinischen Ambientes vermuten konnte, sondern regelrecht liebkost.
Zum ersten Mal scheint der korperliche Kontakt zwischen Ana und einer zweiten
Person von eindeutiger Zartlichkeit gepragt. In diesem Moment ist sie die Ver-
korperung der statuesken Leiche — ganz im Sinne Bronfens (s.0.) —, die fiir den
Giallo so typisch ist. Die Hande suggerieren die Anwesenheit eines Mannes; des
Kiinstlers, der letzte Hand an sein Werk legen will. Das angedeutete Offnen ihrer
Augen hebt die gesamte Szenerie erneut auf eine Metaebene, indem Ana nicht
mehr bloB langer als Zitat eines Genremotivs fungiert, sondern sich selbst aus
dieser einengenden Rolle befreit.!3 Sie emanzipiert sich in diesem Moment vom
Objekt zum Subjekt, das den mannlichen Blick erwidert, und wird so zur lebendi-
gen Kunstfigur!4 in einem Film, der den Kérper seines eigenen Genres hinterfragt.

In Amer erhalt Film, oder genauer gesagt das Giallo-Genre, einen Leib, der
sich immer starker in detaillierten Fragmenten offenbart: Es gibt Hande in
schwarzen Handschuhen, die scheinbar aus dem Nichts auftauchend versuchen,
Ana in der Badewanne zu ertranken. Die gleichen Hande sind es, von denen die
schlafende Ana nachts beriihrt und gestreichelt wird. Das Auge, von dem Ana
durch das Schlisselloch ihrer Zimmertiir beobachtet wird, ist ein Auge auf Film-
material; deutlich durch einzelne Laufstreifen und Filmkorn zu erkennen. Unter
diesem Aspekt ist Amer tatsachlich mehr Experimental- als Genrefilm oder anders

I3 Gleichzeitig ist diese Darstellung auch als Zitat auf Mario Bavas Diabolik (ltali-
en/Frankreich 1968) zu verstehen, in dem der totgeglaubte Verbrecher Diabolik
plétzlich seine Augen wieder 6ffnet. Fiir diesen Hinweis danke ich Ivo Ritzer.

4 Die literarische Tradition, in der das lebendig werdende Kunstwerk steht, reicht zurtick
bis zur griechischen Mythologie: Pygmalion erschafft aus Elfenbein die Skulptur einer
Frau, in die er sich verliebt. Am Feiertag der Venus wiinscht er sich ein Weib, das dem
jener Skulptur gleiche. Seine Bitte wird erhort, und sein Werk erwacht zum Leben:
»Wieder legt er Mund an Mund und tastet mit der Hand nach der Brust. Er tastet noch,
da wird das Elfenbein weich, verliert seine Starrheit, weicht zurtick und gibt den Fingern
nach, so wie Wachs vom Hymettus an der Sonne geschmeidig wird, sich unter dem
Druck des Daumens zu tausenderlei Gestalten formen laBt und in der Hand des Bildners
immer bildsamer wird.« (Ovid: Metamorphosen, S. 529f. [V. 282-286]). Die kinemato-
grafische Umsetzung von Anas > Erwachen« weist deutliche Parallelen zum Pygmalion-
Mythos auf: Durch Lichtsetzung und ansteigende Farbsittigung scheint sich ihr zunachst
blasser, starrer Kérper langsam mit Warme und Leben zu fiillen. Die Form und Physis
ihres Gesichts wird immer weicher. Der konsequente nichste Schritt zur eindeutigen
Auferstehung durch das Offnen der Augen wird dann lediglich angedeutet.



ausgedriickt: Amer blickt mit Mitteln des Experimentalfilms hinter die Kulissen des
Giallo und setzt die dortigen Grundelemente zu einem eigenstindigen Korper
zusammen, der selbststiandig nach Gesetzen seines Genres handelt. So gesehen ist
Amer in seiner Abkehr vom klassischen Giallo vielleicht sogar der Genrebeitrag
schlechthin.
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»GETTING EVEN EVENERC«

VON JULIA REIFENBERGER

|. DIE RENAISSANCE EINES VERFEMTEN GENRES

Eindeutiger und rasanter als der Rape-Revenge-Film in den letzten Jahren ist ein
Filmgenre wohl selten wieder aus der kinematografischen Versenkung aufge-
taucht. Zuerst kam 2009 The Last House on the Left (USA 2009), dann 2010 I Spit
on Your Grave (USA 2010) und Mother’s Day (USA 2010), 201 | Straw Dogs (USA
2011) — die Remakes von US-Klassikern der 1970er und friihen 1980er Jahre
sowie zahlreiche neue Produktionen zeugen von einem wiedererstarkten Interes-
se von Filmemacherinnen und Publikum an den Erzahlungen von Verbrechen und
Vergeltung, Schuld und Siihne, Gesetz und Gerechtigkeit im Spannungsfeld von
(Geschlechter-) Differenz, Sexualitdt und Gewalt.

Abb. |: Szene aus The Last House on the Left

Dabei erscheint das narrative Grundgeriist des Rape-Revenge-Films in seiner Ein-
fachheit fast banal: Im Zentrum stehen eine oder mehrere Vergewaltigungen oder
versuchte Vergewaltigungen, die Ausloser sind fiir gewaltsame Racheakte an den



Tatern.! Grundsitzlich lassen sich zwei Kategorien von Filmen unterscheiden, die
zumindest grob auch zwei historische Phasen des Genres markieren. Wahrend im
Rape-Revenge-Film vor den 1970er Jahren eine Vergewaltigung meist von mannli-
chen Agenten des Opfers — Familienangehorigen, Freunden oder Vertretern des
Gesetzes wie Polizisten — gerdcht wurde,? entwickelte sich, ausgehend von billi-
gen exploitativen Produktionen wie dem Original von | Spit on Your Grave (USA
1978) oder Thriller — en grym film (SW 1974) in den 1970er Jahren, die Figur des
»female avengers«.3 Dieses Vergewaltigungsopfer (iberlebt nicht nur die Tat,
sondern transformiert sich zur iibermachtigen Richerin — eine Entwicklung, die
haufig in standardisierten Szenen des Trainings und der Vorbereitung auf den
Racheakt gezeigt wird. Die Transformation des Opfers zur Akteurin der eigenen
Rache wird in der wissenschaftlichen Rezeption meist als feministisches Empo-
werment gewertet. Bei genauer Betrachtung einzelner Filmbeispiele zeigt sich
zwar, dass die Annahme von den »feminist stories, or even feminine stories«* des
Rape-Revenge-Films seit den Siebzigern nicht immer zutrifft, weil sich das Genre
im Bezug auf Kritik oder Affirmation eines geschlechterhierarchischen Gesell-
schaftssystem sehr heterogen und ambivalent verhilt.> Trotzdem lisst sich vor
allem fiir die Reprasentation der Vergewaltigung eine grundsitzliche ideologische
Verschiebung nachvollziehen. Clover schreibt dazu:

[T]he general drift ist clear: from a more or less justifiable male-
centered event to a unjustifiable female centered one; from the deed
of a psychopathic creep to the deed of a ynormal< man; from an event
construed as an act of sex, in which one or both parties is shown to
take some pleasure (if only perverse), to an act of violent humiliation.®

I Rein formal handelt es sich beim Rape-Revenge-Film damit um ein Subgenre des Krimi-
nalfilms — zentral sind hier ein Verbrechen und seine wie auch immer geartete
»Aufklarung«. Die Einordnung des Rape-Revenge-Films als Subgenre des Horrorfilms, die
sich in der populdren Rezeption weitgehend durchgesetzt hat, geht auf Carol Clovers
Studie Men, Women and Chainsaws (1992) zu Gender im Horrorfilm zuriick. lhre Argu-
mentation stiitzt sich auf die filmische Prisenz einer ins Monstrése iibersteigerten
menschlichen Gewalt im Rape-Revenge-Film und der daraus folgenden Zuschaueridenti-
fikation mit der weiblichen Opfer-Heldin (Vgl. Clover: Men, Women and Chainsaws, S.
| 14ff.).

2 Fir Sarah Projansky weisen solche Rape-Revenge-Filme der weiblichen Figur den Status
von ménnlichem Besitztum zu, ihre Vergewaltigung kommt damit einem Diebstahl
gleich, der narrativ als Rechtfertigung fiir das gewaltsame Ausagieren von Maskulinitat in
der Rache fungiert (Vgl. Projansky: Watching Rape, S. 60.).

3 Read: The New Avengers, S. 26.
Ebd., S. I5.

5 Zum komplizierten und ambivalenten Verhiltnis des Genres zu feministischen
Zielsetzungen und Forderungen siehe Projansky: Watching Rape, S. 96ff.; Clover: Men,
Women and Chainsaws, S. 140ff., S. 204ff.; Read: The New Avengers, S. 52ff.

6 Clover: Men, Women and Chainsaws, S. 140.



MaBgeblich mitverantwortlich fiir die geschlechterpolitische Zeitenwende im
Rape-Revenge-Film in den 1970er Jahren ist eine neue weibliche Erzahlperspektive
der Filme. Durch point of view-Aufnahmen des Opfers wéhrend der Vergewalti-
gung wird eine lIdentifikation mit den Tatern und damit eine sadistische
Zuschauerlust an der Gewalt gegen die Frau verhindert.” Dem Publikum, das
Uber die Blickinszenierung zum Miterleben des Traumas des Opfers gezwungen
ist, erscheint die weibliche Rache so nachvollziehbar und gerechtfertigt. Hinzu
kommt in vielen Rape-Revenge-Filmen eine durch sexuelle Ubergriffe auf Frauen
und allgegenwirtige Misogynie geprigte Lebenswelt der Protagonistinnen.8 Ver-
gewaltigung ist in dieser »rape culture«® oft ein sportlicher Wettstreit unter
Mannern, die Hackordnung in der Gruppe wird lber das Medium Frau im gang-
rape festgelegt.'® Auch Obrigkeit und Institutionen sind nicht auf Seiten der Op-
fer, sondern werden nicht selten durch peinliche Befragungen und kaum verhiillte
Beschuldigungen des Vergewaltigungsopfers zu Mittitern.!! Angesichts dieser
strukturell omniprasenten Frauenverachtung wundert es nicht, dass sich die weib-
lichen Figuren im Rape-Revenge-Genre auch immer wieder in girl-gangs
zusammentun, um selbst fiir Gerechtigkeit zu sorgen. !2

Ihre Dynamik zieht die Rape-Revenge-Erzahlung also aus einem gegenderten
Weltentwurf der hierarchischen Gegensdtze: mannliche Macht vs. weibliche
Ohnmacht, weibliche Opfer vs. mannliche Tater, ungerechtfertigte mannliche
Gewalt vs. gerechtfertigte weibliche Gewalt.!3 Fiir Jacinda Read artikulieren sich
in Rape-Revenge-Narrationen deshalb zeitaktuelle gesellschaftliche Konzeptionen
von und Verhandlungen iiber Mannlichkeit und Weiblichkeit. Die Modifikationen

7 Vgl ebd,, S. 152; Projansky: Watching Rape, S. 107.

Mit einer solch frauenfeindlichen Umgebung sehen sich die weiblichen Figuren in so
prominenten wie unterschiedlichen Genrevertretern der 1970er und 1980er Jahre wie
Lipstick (USA 1976), The Accused (USA/CA 1988) oder Abel Ferraras Ms. 45 (USA 1981)
konfrontiert.

9 Clover: Men, Women and Chainsaws, S. 139.
10 Vgl ebd.,S. 122.
Il Vgl ebd.,S. 145.

12 Solche girl-gangs, in jlingster Zeit zuvorderst die beiden radikalen Protagonistinnen in
Baise-moi (Frankreich 2000), richen und riachten das weibliche Geschlecht sowohl in B-
Movies (z.B. in Act of Vengeance [USA 1974], The Ladies Club [USA 1986], A Gun for Jen-
nifer [USA 1995-97]), als auch in Hochglanzproduktionen mit Starbesetzung (z.B. in
Extremities [USA 1986] und Thelma & Louise [USA/Frankreich 1991]).

I3 Mit dem Faktor Geschlecht korrespondieren dabei hiufig 6konomische, geografische,
ethnische und soziale Dichotomien, die sich ihrerseits liberlagern und ineinander spie-
geln. Typisch hier ist der von Clover beschriebene »double-axis film« (1992, S. 162), in
dem »two sets of politics come into play and are played off against one another: the po-
litics of gender and the politics of urban/rural social class« (1992, S. 160): Die
gewaltsame Konfrontation der Geschlechter bricht sich analog zur gewaltsamen Kon-
frontation von Stadt- und Landbevélkerung mit ihren unterschiedlichen Mentalititen und
okonomischen Voraussetzungen Bahn (vgl.: Clover 1992, S. 160-164).



der Genrekonventionen'4 im Rape-Revenge-Film nach 1970 erklirt sie mit dem
Einfluss der zweiten Welle der Frauenbewegung, die traditionelle Definitionen
und Mythen von sexueller Gewalt gegen Frauen attackierte.!> Der Rape-Revenge-
Film, so Reads These, erscheint immer dann gehauft auf den Kinoleinwanden,
wenn in einer Gesellschaft die Geschlechterverhiltnisse im Wandel begriffen
sind.!é Angesichts der aktuellen Popularitit des Rape-Revenge-Films lohnt es sich,
Remakes und neue Produktionen vor diesem Hintergrund genauer zu betrachten.

Es ist hier vor allem ein neues Motiv, das in den aktuellen Rape-Revenge-
Filmen ins Auge sticht: Eine Vielzahl von Filmen inszeniert die Rache der Protago-
nistinnen in Form von »rape-as-revenge«!’, also als Vergewaltigung des
Vergewaltigungstaters durch das Opfer. Wahrend die Vergewaltigung eines Man-
nes durch andere Manner im Rape-Revenge-Film keine Erscheinung der letzten
Jahre ist,'8 etabliert sich das Motiv des »Zuriick-Vergewaltigens« erst seit der
Jahrtausendwende zunehmend als Konvention des Genres und tritt an die Stelle
von Kastration oder einfacher Hinrichtung der Tater. Penetriert wird in geradezu
klassischer Manier mit Gewehren!® (z.B. in Baise-moi, dem Remake von I Spit on
Your Grave oder Straightheads [GB 2007]), mit Dildos (in Descent [USA 2007], One
Way [D 2006] und in Mdn som hatar kvinnor [SW/DK/D/NO 2009]) oder sogar
mit einem Blindel Bleistifte (in Bad Reputation [USA 2005]).

Ankniipfend an Read beschreibt Angela Koch in ihrem Aufsatz Gefdhrdete
Ordnung im Rape-Revenge-Film das Rape-Revenge-Schema als »ritualisierte Auffiih-
rung des precariums der Geschlechterordnung«.20 Sie versteht den Akt der
Vergewaltigung im Rape-Revenge-Film als Versuch der mannlichen Protagonisten,
iiber sexuelle Gewalt Uberschreitungen der Geschlechterverhiltnisse durch die
weiblichen Figuren riickgangig zu machen und eine patriarchale symbolische
Ordnung zu erneuern?! — ein Versuch, der hier allerdings scheitert. Die folgende
Untersuchung nimmt das neue Motiv des revenge-rapes?? in diesem Zusammen-
hang am Beispiel des Remakes von | Spit on Your Grave, von One Way und von

|4 Read betrachtet die Rape-Revenge-Erzdhlung nicht als Genre, sondern als narrative
Struktur, die sich in historisch spezifischen Zyklen verschiedenen Filmgenres »iiber-
stiilpt« (vgl. Read: The New Avengers, S. |1). Angesichts eines durchaus typischen
Repertoires an konventionalisierten Formen, Motiven und Figurenkonstellationen, die
sich im Rape-Revenge-Film in immer neuen Variationen wiederholen, soll hier im Folgen-
den vom Rape-Revenge-Genre die Rede sein.

I5 Vgl ebd, S. 96f.

I6 Vgl ebd, S. 96.

7 Heller-Nicholas: Rape-Revenge Films, S. 163.

I8 Ein klassisches Beispiel ist hier Deliverance (USA 1972).

19 Symbolisch lasst sich dieses Bild auf die Gleichung Gewehr = Penis = Phallus als Ort
der Macht herunterbrechen (vgl. Clover: Men, Women and Chainsaws, S. 156).

20 Koch: »Gefahrdete Ordnung im Rape-Revenge-Film«, S. 177.
21 Vgl ebd,, S. 186f.

22 Heller-Nicholas: Rape-Revenge Films, S. 161.



Descent in den Blick. Es soll argumentiert werden, dass durch die Vergewaltigung
der Frau am Mann eine Irritation der Geschlechterdifferenz gezielt und bewusst
als Rache eingesetzt wird, um Geschlechterhierarchien zu unterminieren. Die in
den drei Filmen inszenierten Vergewaltigungen an den Tatern treten damit als
Schliisselszenen von filmischen Phantasien iiber eine in der Auflésung begriffenen
patriarchalen Ordnung zutage, die nicht mehr umfassend und nachhaltig reinstal-
liert werden kann.

[I.RAPE-AS-REVENGE

Analog zu Clovers These von der Vergewaltigung als »most quintessential femini-
ne of experiences«?3 konstatiert die Kulturwissenschaftlerin Mithu Sanyal in
einem Interview:

Vergewaltigung ist das Verbrechen, das uns am meisten gendered.
Nicht, weil es das Verbrechen ist, das uns aufgrund unseres Ge-
schlechts passieren kann, sondern weil es uns mitteilt, was unser
Geschlecht ist, wie unsere Geschlechterrollen sind und wie viele Ge-
schlechter es gibt — namlich zwei.24

Wie Koch herausarbeitet, verweigeren sich die Protagonistinnen des Rape-
Revenge-Films vor ihrer Vergewaltigung in verschiedener Weise einer weiblichen
Geschlechtsrolle, verwirren durch ihre unklare geschlechtliche Position die Diffe-
renz der Geschlechter und beschwéren so in den miannlichen Figuren Angste um
die eigene geschlechtliche Identitit herauf.25 Uber die Vergewaltigung als gegen-
dertem Akt versuchen diese dann, die Opfer in eine eindeutig weibliche
Geschlechtsposition zu zwingen.2é Im klassischen Rape-Revenge-Film scheitert
dieser Versuch, der die angstbesetzten Projektionen der Manner beim Anblick
der geschlechtlich uneindeutigen Frau verscheuchen soll, weil er die Transforma-
tion des Opfers zur Richerin auslost, also den imaginierten Schrecken der
minnlichen Protagonisten erst heraufbeschwért.2’

23 Clover: Men, Women and Chainsaws, S. |154.
24 Kover: »Vergewaltigung gibt es nicht«, S. 50.
25 Vgl. Koch: »Gefahrdete Ordnung im Rape-Revenge-Film«, S. | 79ff.

26 Sie griindet ihre Argumentation auf die These von Judith Butler, »dass die Annahme des
weiblichen Geschlechts in zweifacher Weise geschieht, namlich durch die Annahme der
Kastrationsfigur und durch das Phallus-Sein (Als Garantie fiir den Mann, den Phallus zu
haben)« (ebd., S. 179).

27 Vgl.ebd.,,S. 183.



Abb. 2: Vergewaltigungsszene aus | Spit on Your Grave von 1978

Auch fir die weiblichen Hauptfiguren des aktuellen Rape-Revenge-Films trifft
Kochs These von der Verweigerung einer eindeutig weiblichen Geschlechterrolle
zu. In Monroes | Spit on Your Grave reist die junge New Yorker Schriftstellerin
Jennifer Hills (Sarah Butler) wie im Original von 1978 aufs Land, um dort in einem
Ferienhaus im Wald ein Buch zu schreiben. Noch vor ihrer Ankunft begegnet sie
an einer Tankstelle einer Gruppe von jungen Mannern. In einer der kommenden
Nachte dringt diese Clique in Jennifers Unterkunft ein, demiitigt die junge Frau
und missbraucht sie sexuell. Jennifer kann in den Wald fliehen und trifft dort auf
den Sheriff (Andrew Howard) des Ortes, mit dem sie ins Haus zuriickkehrt. Als
auch dieser beginnt sie zu beldstigen, tauchen die jungen Manner wieder auf. Sie
Uberreden den unerfahrenen Matthew (Chad Lindberg), Jennifer zu vergewalti-
gen. AnschlieBend kann diese erneut fliehen, nur um im Wald nochmal auf die
Gruppe und den Sherriff zu treffen. Nacheinander wird sie hier von allen verge-
waltigt. Als der Sheriff die schwer verletzte Jennifer erschieBen will, ldsst sie sich
von einer Briicke in den Fluss fallen. Wahrend Meir Zarchis Original nun Jennifer
bei ihrer Regeneration und der Vorbereitung ihrer Rache zeigt, verschwindet in
Monroes Remake ihre Figur zunichst ganzlich von der Bildfliche. Der Film beglei-
tet die Gruppe der Manner, die, ohne sicher sein zu kénnen, dass Jennifer tot ist,
in standiger Spannung leben. lhre Befiirchtungen werden wahr, als Jennifer wieder
auftaucht und ihre Peiniger nacheinander foltert und tétet. Das letzte Bild zeigt sie
frontal in einer halbnahen Einstellung. Jennifer sitzt auf einem Ast, blickt knapp an
der Kamera vorbei und beginnt zu licheln.28

Die Hauptfigur von Descent, die lateinamerikanische Studentin Maya (Rosario
Dawson), wird als kluge und attraktive junge Frau eingefiihrt, die durch ihre intel-

28 Wie auch in dieser Einstellung orientiert sich Monroes Inszenierung immer wieder stark
am Original von Zarchi, obwohl er mit dem Sheriff als neuer Figur und den ausgedehn-
ten Folterszenen im Rache-Teil auch einige signifikante Anderungen einfiihrt.



lektuelle Direktheit Manner vor den Kopf stoBt, die von ihr Bewunderung und
Unterwiirfigkeit erwarten. |hr Kommilitone Jared (Chad Faust), durch ihre Zu-
rickweisung herausgefordert, kann sie durch hartniackige Komplimente und
romantische Liebesbekundungen schlieBlich doch zu einem Date lberreden. Im
Laufe des Abends gibt sie ihr zuriickhaltendes Verhalten auf und kdisst Jared. Als
dieser jedoch mit ihr schlafen will, wehrt sie ab. Jared liberwaltigt und vergewal-
tigt sie und erniedrigt sie verbal. Nach diesem Erlebnis zieht sich Maya
traumatisiert in sich selbst zuriick. Bei einem ihrer einsamen Ausfliige ins Nacht-
leben macht sie die Bekanntschaft des dominanten Adrian (Marcus Patrick). In
seiner Gesellschaft lernt Maya eine hypnotische Welt der erotischen Machtspiele
kennen, in der sie sich mehr und mehr behauptet. Als sie dann — mittlerweile zu
einer Art wissenschaftlichen Tutorin aufgestiegen — an der Universitat Jared wie-
dertrifft, scheint dieser sich keiner Schuld bewusst und vermutet sogar, sie hitte
die Vergewaltigung genossen. Maya lasst ihn in diesem Glauben und ladt ihn zu
einem erneuten Date ein. An diesem Abend verfiihrt sie ihn, verbindet ihm die
Augen und kettet ihn an ein Bett. Dort vergewaltigt sie ihn mit einem Dildo. Am
Schluss des Filmes betritt dann auch Adrian die Szene und vergewaltigt Jared
ebenfalls.

One Way beginnt mit einer Pretitle-Sequenz, die mit ihrer Kontrastierung
von ruhigen, idyllischen Naturbildern und verwackelten Handkamera-Aufnahmen
einer Gruppenvergewaltigung eines jungen Madchens (Katie Keating) eindeutig
die Rape-Revenge-Klassiker | Spit on Your Grave (USA 1978) und The Last House on
the Left (USA 1972) zitiert. Hier allerdings erscheint plotzlich ein mysteriéser
schwarzer Mann (Michael Clarke Duncan) in Militdaruniform und Maschinenge-
wehr, im Folgenden »der General« genannt, und erschieBt die Vergewaltiger.
Nach einem Zeit- und Ortswechsel wird dann der méannliche Protagonist des
Filmes, Eddie Schneider (Til Schweiger), vorgestellt, ein deutscher Werbe-
Fachmann, der in New York in der Agentur des Vaters seiner Verlobten Karriere
macht. Als er einen groBen Kunden akquiriert, macht ihn sein zukdinftiger Schwie-
gervater zum Teilhaber der Firma. Eine seiner Kolleginnen und eine enge
Vertraute ist Angelina Sables (Lauren Lee Smith), das Madchen aus der Anfangs-
sequenz. In der Nacht nach Eddies groBem Triumph wird Angelina erneut
vergewaltigt, diesmal von Anthony (Sebastien Roberts), dem Sohn des Agentur-
chefs. Es kommt zum Prozess gegen Anthony, in dem Eddie, der Angelina nach
der Vergewaltigung gefunden hatte, als Zeuge auftreten soll. Weil Anthony ihn mit
Fotos seiner zahlreichen Affiaren erpresst, sagt Eddie zu Angelinas Ungunsten aus,
und Anthony wird freigesprochen. Daraufhin will Angelina sich erhangen, wird
aber im letzten Moment vom General, der sich hier endgiiltig als Halluzination
entpuppt, davon abgehalten. Nach einer Priigelei zwischen Anthony und Eddie in
einem Nachtclub lockt die verkleidete Angelina Anthony in ihr Auto. Auf einem
abgelegenen Parkplatz kettet sie ihn mit Handschellen ans Lenkrad und gibt sich
zu erkennen. Sie vergewaltigt ihn mit einem Umschnall-Dildo und erschief3t ihn.
Eddie wird des Mordes an Anthony verdachtigt. Obwohl er von Angelinas Tat



weil3, beschuldigt er sie nicht, weil er sich wegen seiner Aussage vor Gericht
schuldig fiihit. Kurz bevor Eddie verurteilt werden kann, tritt {iberraschend seine
Verlobte Judy (Stefanie von Pfetten), die Schwester des Ermordeten, in den Zeu-
genstand, berichtet von ihrem eigenen Missbrauch durch Anthony und gibt Eddie
ein Alibi fir die Mordnacht. Der Film endet mit dem Freispruch Eddies und mit
Angelina, die in ein Taxi zum Flughafen steigt.

Folgt man der Argumentation Kochs, dann sind die weiblichen Vergewalti-
gungsopfer aller drei Filme typische Protagonistinnen des Rape-Revenge-Films.
Durch ihr mannlich codiertes Verhalten, ihre gesellschaftliche Stellung und ihren
beruflichen Erfolg erscheint fiir sie eine Annahme der Kastrationsfigur zweifel-
haft.2? Ihr attraktives AuBeres und ihre feminine Kleidung verorten sie dennoch in
der Position des Phallus, die Mannern »die Garantie bietet, den Phallus zu ha-
ben«30. Damit prisentieren sie sich fiir ihre spiteren Vergewaltiger geschlechtlich
ambivalent, was fiir diese »zur Verunsicherung ob der eigenen Geschlechtspositi-
on«3! und in der Folge zur Vergewaltigung fiihrt. Im Rache-Teil der Filme haben
sich dann sowohl Maya als auch Angelina in hypersexualisierte phallische Frauen
verwandelt. Und auch Jennifer Hills, die im Remake von I Spit on Your Grave zwar
weniger erotisiert inszeniert ist als im Original, ersteht als immer noch feminine,
aber nun auch mit dem Phallus ausgestattete Richerin von den Toten auf.32 Die
geschlechtliche Uneindeutigkeit der Frauen wird weder durch die Vergewaltigung
beseitigt, so dass sie danach eindeutig weiblich gegendert waren, noch wechseln
sie das Gender, wie es Clover mit ihrer These von der Maskulinisierung des weib-
lichen victim-hero im Rape-Revenge-Film behauptet.33

Das neue Motiv des revenge-rapes setzt die Dynamik der Transgression von
Geschlechtergrenzen dann logisch fort. Hier scheitert nicht nur der Versuch der
geschlechtlichen Festschreibung und Differenzierung der Frau durch die Verge-
waltigung, er wird dariiber hinaus mit einer Erneuerung und Steigerung der
Unklarheit vergolten. Carol Clover erlautert, dass im Rape-Revenge-Film zwar die
Position des Opfers in den Vergewaltigungssequenzen feminin codiert ist (Frauen
werden vergewaltigt, weil sie weiblich sind), dass aber das biologische Geschlecht
des Opfers sowohl mannlich als auch weiblich sein kann (Wer vergewaltigt wird,
ist weiblich).34 In der Vergewaltigung muss also auch der Mann eine weibliche
Geschlechtsposition erfahren. Im Gegensatz zu klassischen Rape-Revenge-Filmen

29 Vgl. Koch: »Gefahrdete Ordnung im Rape-Revenge-Film«, S. 181.
30 Ebd.,S. 179.

31 Ebd.,S. I8I.

32 Vgl. Heller-Nicholas: Rape-Revenge Films, S. 177.

33 Clover erklart so die Méglichkeit einer mannlichen Zuschaueridentifikation mit dem
Vergewaltigungsopfer des klassischen Rape-Revenge-Films im Vergewaltigungsteil der
Filme (vgl. Clover: Men, Women and Chainsaws, S. 159).

34 Vgl ebd, S. I57f.



mit mannlichen Vergewaltigungstitern und ebenfalls mannlichen Opfern,3> ist es
im neuen Rape-Revenge-Film aber die geschlechtlich uneindeutige Frau, die die
Vergewaltigung initiilert und durchfiihrt. Damit verandert sich die symbolische
Bedeutung der Feminisierung des Mannes in der Vergewaltigung: Aus einem
Differenzierungsakt wird hier ein Akt der geschlechtlichen Egalisierung zwischen
Opfer und Taterin. Die Umkehrung von Opfer- und Taterposition geht nicht mit
einem simplen Gendertausch der Protagonistinnen einher, sondern bewirkt ein
Gleichwerden beider in der geschlechtlichen Indifferenz. Die Rache des Opfers
besteht also nicht mehr so sehr in der Vernichtung seiner Peiniger (auch wenn
diese haufig im neuen Rape-Revenge-Film ebenfalls mit dem Leben bezahlen),
sondern primar darin, dass es ihnen ihre eindeutig mannliche, privilegierte ldenti-
tat nimmt.

Sowohl in Descent als auch in One Way und in Monroes | Spit on Your Grave
verdeutlichen die weiblichen Figuren ihren Vergewaltigern verbal und kérperlich
ihre Intention der Nivellierung des Geschlechtsunterschiedes durch den revenge-
rape. So fragt Angelina den wehrlosen Anthony: »Do you know how | felt when
you raped me?« Unmittelbar vor der Vergewaltigung filigt sie hinzu: »Can you
imagine how it feels when someone forces their prick inside you?« Dann steigt sie
aus dem Wagen und zieht sich vor seinen Augen den Umschnall-Dildo an. Maya in
Descent teilt dem gefesselten und geknebelten Jared siiffisant mit: »You know
how to let go and fuck the rules. You like things spontanious, with bite and real
risks. | remember that. | thought you were crazy. But you opened my eyes. Made
me realize, we're not so different.« In | Spit on Your Grave ist das »getting even«36
von Opfer und Taterlnnen noch gesteigert. Jennifers Rache an ihren Vergewalti-
gern spiegelt fast symmetrisch deren Taten, sie wirkt wie eine perfide Parodie der
Verbrechen der einzelnen Beteiligten: Dem jungen Mann, der die Vergewaltigung
gefilmt hat (Rodney Eastman), fixiert sie die Augenlieder mit Fischerhaken, ihm
werden dann von Krahen die Augen ausgehackt. Derjenige, der sie mit dem Kopf
in eine Pfiitze gedriickt hat (Daniel Franzese), verliert in einer sduregefiillten
Badewanne sein Gesicht und sein Leben. Dem Anfiihrer der Clique (Jeff Branson)
reif}t sie analog zu dessen Drohung, ihr das Gebiss zu zerschmettern, jeden Zahn
einzeln aus dem Mund, legt ihn an die Kandare und kastriert ihn, weil er sie zuvor
gezwungen hatte, wie ein Pferd zu wiehern. Der Sheriff schlieBlich, der sie anal
vergewaltigt hatte, wird mit seinem eigenen Gewehr penetriert. In einem Zitat
seiner verbalen Demiitigungen bei der Vergewaltigung fragt Jennifer ihn: »Does it
hurt, Sheriff? | thought you were an ass-man?«

35 Vgl ebd, S. 158f.
36 Ebd.,S. 124.



[ll. APPARATE DER MACHT

Clover weist darauf hin, dass im Rape-Revenge-Film der 1970er Jahre die Rache
des Opfers durch Kastration und T6tung im besten Falle als symbolische Verge-
waltigung verstanden werden konne, eben als »the closest thing, a penis-less
person can get to the real thing«37. Die Protagonistinnen in Descent, | Spit on Your
Grave und One Way setzen sich liber ihren scheinbaren Makel der Kastration
durch die Verwendung von Werkzeugen hinweg. Um sich an den Vergewaltigern
rachen zu konnen, erschaffen die weiblichen Figuren regelrechte Folterapparate,
in die sie ihre Opfer einspannen, bis diese mit den Apparaturen verschmelzen.
Ihre Maschinen kennen weder Sex noch Gender, sondern werden als nahezu
autonome Technologien der Macht in Szene gesetzt.

So erscheint in Descent in der Rache-Sequenz ein sich mehrfach wiederho-
lendes Bild, in dem die Vergewaltigung von Jared zu einem zu gleichen Teilen
technisierten wie hypersexualisierten Tableau stilisiert wird. Nachdem Maya Jared
vergewaltigt hat, schneidet der Film auf eine GroBaufnahme von Jareds Ober-
schenkeln, daneben Mayas Hand mit dem Dildo. Sie zieht die Hand zuriick, und
aus dem Nichts drangt von links ein Mannerarm ins Bild, der Jareds Schenkel
umfasst. Die nédchste Einstellung |6st dieses Bildratsel auf: Von schrag oben ist
jetzt ein Mann von hinten zu sehen, der vor dem FuBende des Bettes zwischen
den gespreizten Beinen Jareds steht, rechts neben ihm Maya. Durch einen roten
Spot beschienen, hdngt das Bett wie schwerelos im abgedunkelten Raum. Das
rotliche Licht fallt auf den breiten titowierten Riicken des Mannes, der sich spiter
als Adrian entpuppen wird, macht das Spiel seiner Muskeln sichtbar und lasst
Jareds Gesicht im Schlagschatten verschwinden. Die Blickachse der Kamera ver-
bindet den Korper Adrians, das Bett und Jareds Korper hier zu einer grotesken
Einheit, gerade, weil die Gesichter der Manner nicht zu sehen sind. Beide sind
hier nicht mehr als eigenstandige Figuren inszeniert, sondern als Funktionen der
Foltermaschine. Maya, die als einzige im Profil zu sehen ist, beobachtet die von ihr
geschaffene Szenerie.

37 Ebd.,S. I6l.



Abb. 3: Szene aus Descent

Aquivalent zum Bett in diesem Bild fungiert in der revenge-rape-Szene in One Way
das Auto als Teil der Vergewaltigungs-Technologie. Anthony, am Lenkrad festge-
kettet, liegt quer Uber den Beifahrersitz ausgestreckt, wahrend ihn Angelina, vor
der offenen Tir stehend, von hinten penetriert. Die Kamera nimmt abwechselnd
von auBlen die StoBbewegungen ihrer Hiifte (iber Anthonys nacktem Gesaf3 und,
vom Fahrersitz des Autos aus, sein Gesicht auf. Ahnlich wie in Descent entsteht
durch die Position der Kamera hier eine vertikale Achse im Bild, die den Innen-
raum des Wagens iber Gesicht und Koérper des Mannes bis zu Angelinas
Unterleib hin verlangert. Wahrend Anthony so mit der Apparatur der Rache
verbunden ist, wird Angelina von ihr losgelost. Der Film zeigt zwar Nahaufnah-
men ihrer Hifte mit dem Umschnall-Dildo, nie aber die ganze Figur mit dem
Instrument; bei der Penetration ist ihr Kopf durch das Wagendach vom Gesche-
hen unter ihr getrennt. Nachdem sie Anthony in den Kopf geschossen hat, folgt
eine Totale, die sie im Profil und das Auto von hinten zeigt. In stark verlangsamter
Zeitlupe, die dem Bild fast den Charakter eines Stills verleiht, kriimmt sich Ange-
lina weinend zusammen, im Abstand von einigen Metern vor ihr der Wagen, aus
dessen Tiir die reglosen Beine Anthonys hangen. In der nachtlichen Industrieland-
schaft, die sie umgibt, fillt ein einzelner Lichtstrahl auf Frau und Auto, stellt sie
wie auf einer Biihne aus.

Wo in One Way und Descent die beiden Protagonistinnen bei der Vergewalti-
gung ihrer Vergewaltiger trotz aller Distanz durch die Apparate noch selbst Hand
anlegen, gibt es in | Spit on Your Grave gar keinen Korperkontakt mehr zwischen
Taterin und Opfer: Eine Halbtotale zeigt ein leeres Zimmer in einer schabigen
Hitte. Auch hier ist der Raum dunkel, nur durch ein Fenster auBerhalb des Bild-
kaders fallt Licht genau auf einen Tisch in der Ecke. Der bewusstlose Sheriff liegt
mit dem Oberkoérper darauf, seine Hande sind hinter dem Riicken verbunden, er
ist an den Tisch gefesselt. Hinter ihm steht ein Stuhl, auf dessen Lehne sein Ge-
wehr, der Lauf ist in seinen Anus eingefiihrt. Als er erwacht, fiihrt die Kamera fast



analytisch die Situation vor: Ein top shot zeigt die gesamte Installation inklusive des
Korpers des Sheriffs in einer halbnahen Aufnahme, dann ist der Abzug des Ge-
wehrs im Detail zu sehen, eine Schnur ist daran festgeknotet. Es folgt ein erneuter
top shot, diesmal eine Nahaufnahme des GesaBes, aus dem der Gewehrlauf ragt.
Dann ist das schmerzverzerrte Gesicht des Sheriffs in einer nahen Einstellung zu
sehen. Als er miihsam den Kopf wendet, zeigte eine point of view-Aufnahme Jenni-
fer, die hinter ihm steht. Die Kamera kehrt zum Sheriff zuriick, in dessen Miene
sich entsetztes Erkennen abzuzeichnen beginnt. Der gleiche Wechsel von Uber-
blickseinstellungen, die die Apparatur vorfiihren, und Detailaufnahmen, die ihre
Funktionsweise erlautern, wird dann wenig spater wieder verwendet: Den Abzug
des Gewehrs verbindet Jennifer mit der Schnur mit dem in der Ecke sitzenden
Matthew, den sie nicht umgebracht, sondern nur betdubt hat, und verladsst die
Hiitte. Als Matthew aus seiner Ohnmacht erwacht und sich bewegt, 16st sich ein
Schuss aus dem Gewehr, das immer noch im Anus des Sheriffs steckt, und tétet
sowohl diesen wie auch Matthew. Tisch, Stuhl, Gewehr, Schnur und Koérper der
Manner verschmelzen so zu einer komplizierten Maschine, die Folter und Tétung
der Opfer fast als autoaggressiven Akt anmuten lasst.

V. FAZIT

Der aktuelle Rape-Revenge-Film verwendet das Motiv des revenge-rapes, um bina-
re Geschlechtercodes aufzuweichen, in denen das Objekt von sexueller Gewalt
immer weiblich, das Subjekt dagegen immer mannlich gegendert ist. Mit der
Umkehrbarkeit von Opfer- und Taterposition in der Vergewaltigung scheitert
nicht nur die gewaltsame Erneuerung der Geschlechterdifferenz wie im klassichen
Rape-Revenge-Film, sondern es findet zudem eine Veruneindeutigung der Katego-
rie Geschlecht selbst statt. Damit liefert der neue Rape-Revenge-Film die
Angstphantasien zu einer postmodernen Kultur, in der die geschlechtliche Identi-
tat ihrer Subjekte zunehmend zu einer Frage der individuellen Entscheidung wird.
Wenn der Missbrauch von Geschlechtskategorien als Machtinstrumente hier zur
Auflésung der Geschlechterdifferenz fiihrt, dann verhandelt der aktuelle Rape-
Revenge-Film nichts weniger als den Zerfall der patriarchalen symbolischen Ord-
nung.

So erscheinen denn auch die Dildos und Gewehre der Vergewaltigerinnen in
One Way, Descent und | Spit on Your Grave nicht als Surrogate des Penis. In den
Maschinen der Vergewaltigung erfiillen sie nur mehr Teilfunktionen, in der Tech-
nisierung verlieren sie ihren Bezug zum maénnlichen Geschlechtsorgan.
Stattdessen besetzen die Penetrationsinstrumente der neuen Récherinnen direkt
und unmittelbar eine Herrenposition des Phallus, die vollstandig vom sozialen wie
biologischen Geschlecht seiner Tragerlnnen abgekoppelt ist. Der Akt der Verge-
waltigung wird aus seinem gegenderten Kontext herausgehoben. An die Stelle von
Geschlechterdifferenz und -hierarchie tritt Gber die Verschmelzung der Apparate
mit den Kérpern der Opfer die Hierarchie zwischen Mensch und Maschine.



Trotz der Transgression von Geschlechtergrenzen im aktuellen Rape-
Revenge-Film bleiben auch die neuen Beispiele also der fatalen Dynamik der Ge-
gensitze des Genres treu. Gerade weil Opfer- und Taterposition nicht langer
geschlechtlich markiert sind, so scheint es hier, kann sich die Eskalationstendenz
der Gewalt in potentiell unendlichen Zirkulationsbewegungen voll entfalten.38 Es
lohnt sich, den neuen Rape-Revenge-Film mit seiner Verwischung der Geschlech-
terdifferenz vor  diesem  Hintergrund erneut im  Hinblick auf
Identifikationsmoglichkeiten und Zuschauerliiste von mannlichen wie weiblichen
Rezipientlnnen zu untersuchen, wie es vor allem Clover, Creed und Lehman in
der Vergangenheit mit dem Rape-Revenge-Film der 1970er und 1980er Jahre
getan haben.”’ Aufféllig im neuen Rape-Revenge-Film ist in diesem Zusammenhang
auch die haufige Verwendung von selbstreflexiven Elementen. Blicke durch die
vierte Wand, transtextuelle Zitate, Verweise auf die wissenschaftliche Diskussion
des Genres, die innerdiegetische Aufzeichnung der Vergewaltigung durch einzelne
Charaktere oder die narrative Verhandlung von Fragen zu Rolle und Schuld von
Beobachtern eréffnen eine metafilmische Diskussion iiber die ideologische Ambi-
valenz und Heterogenitit des Rape-Revenge-Genres. Sie spiegeln zudem auch
immer wieder auf das Publikum zuriick und thematisieren seine Komplizenschaft
im Spektakel der sexuellen Gewalt, die der aktuelle Rape-Revenge-Film durch das
Motiv des revenge-rape noch expliziter geworden ist.
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TECHNO-SOMATISCHE EXZESSE

VON IRINA GRADINARI

Ungefihr seit dem Jahrtausendwechsel ist im Horror- und Science-Fiction-Film
und insbesondere im Exploitation-Kino ein neues Paradigma zu beobachten: eine
zahl- und variationsreiche Verschmelzung des weiblichen Kérpers mit einer Waf-
fe, die die Frauenfigur militarisiert und visuell ermachtigt, indem sie sie mit
phallischen Symbolen ausstattet. Nach der Fusion mit einer Waffe besiegt der so
entstandene weibliche Cyborg seine mannlichen Kontrahenten und zerstort alle
mit den Mannerfiguren assoziierten sozialen Funktionsstellen und bestehenden
(Macht-)Institutionen. An deren Stelle tritt das Matriarchat als Riickkehr zu einem
»natiirlichen« Zustand gegenuiber der mannlichen Zivilisation, die als ein gewaltta-
tiges, korrumpiertes System entlarvt wird. Dieses zwingt die Frauen in die
Opferrolle, die sie abwehren und durch Gewalt iiberwinden — so koénnte eine
stark vereinfachte und reduzierte Zusammenfassung aktueller Filme, die den
weiblichen Kérper als Waffe zeigen, klingen.

Die Popularitdt dieser Frauenimagines kann als Allmachtfantasie einer Kultur
durch die Militértechnik, als filmische Emanzipation der Frauenfiguren zur Kriege-
rin oder als Abwehr! der Technisierung verstanden werden. Aufgrund der
historischen Entwicklung in Europa, die sich spitestens seit der Aufklarung am
technisch-wissenschaftlichen Fortschritt orientiert, wurde der Kérper zunehmend
diszipliniert und zugunsten bestimmter Leistungen (um-)funktionalisiert.2 So
konnen die filmischen Cyborg-Fantasien, in denen der Kérper aus heterogenen
Fragmenten des Organischen und Nicht-Organischen zusammengesetzt wird und
auf diese Weise grundsitzlich bestimmte Korpereigenschaften verstarkt und
hervorgehoben werden, als Kritik an der funktionalen Reglementierung des Kor-
pers durch die Kultur betrachtet werden.

Aus der sozial-historischen Entwicklung der letzten zwei Jahrzehnte heraus
kann die Frau als Kriegerin als ein Effekt der Offnung des US-amerikanischen und
europdischen Militars fiir Frauen verstanden werden, auch wenn Soldatinnen oder
Offizierinnen keinesfalls Gleichberechtigung bei Karrierenaufstiegsmoglichkeiten,
Gehalt und Waffenumgang erreichten.3 So kénnen die Cyborgs als Resonanz
solcher sozialer Anderungen gelten, die sowohl Faszination an Kriegerinnen als
auch die Abwehr dieser emanzipatorischen Entwicklung zum Ausdruck bringen.
Die Filme wurden von mannlichen Regisseuren gedreht, die ihre Frauenfiguren

I Zum Beispiel in den Theorien des Posthumanismus vgl. Gray: Cyborg Citizen.
2 Kamper/Waulf: »Die Parabel der Wiederkehr, S. If.

3 Vgl Ahrens u.a.: Frauen im Militar.



durch die Waffen ermichtigen, sie aber zugleich verletzen und bis ins Objektarti-
ge entstellen.

Die feministische Lesart von Donna Haraway entwirft mit den Cyborgs al-
ternative wissenschaftliche Utopien, die die sinnstiftenden Prozesse einer Kultur
nicht mehr Uber die Kultur-Natur-, Mann-Frau- oder Tater-Opfer-Differenzen
konstituieren, wodurch hierarchische Ausschlussmechanismen auBer Kraft gesetzt
werden: »Der Cyborg ist eine Art zerlegtes und neu zusammengesetztes, post-
modernes kollektives und individuelles Selbst.«* Einige Filme heben gerade das
Heterogene, ja das Brikolageartige von Weiblichkeit und Waffen hervor und
verweisen somit auf die Vielfalt, ja oft auch auf widerspriichliche Polysemie, die
dem (modernen) Kérper genuin ist.

Die anthropologische Philosophie liest den Cyborg u.a. als Metapher der Ge-
genwart, die zum Uberdenken der Vergesellschaftungsprozesse in einer
technisch-medialen Gesellschaft auffordert. Die notorischen Differenzen und ihre
Bedeutungen, so Dierk Spreen,> werden gerade am Cyborg sichtbar und fordern
zur Analyse seiner Genese auf. Wahrend der mannliche Cyborg bei Spreen die
Differenzen hervorhebt, wird der weibliche bei Haraway hingegen als Figur der
Auflésung konzipiert. Die filmischen Cyborgs zeichnen sich in ihrem Umgang mit
Differenzen durch Ambivalenz aus: Einerseits tiberwinden die Kriegerinnen mit
ihren Waffen alle traditionelle Hierarchien, stellen aber zugleich eine nicht aufzu-
|6sende Geschlechtsdifferenz her, denn betont werden weibliche Stereotype wie
Sinnlichkeit, Schonheit, Zerbrechlichkeit und vor allem Mutterschaft.

Diese Aufzédhlung von verdichteten kulturellen Symptomen ist unvollstandig.
Deutlich wird an der Zahl und Vielfalt der Cyborg-Deutungen die Aktualitit des
Themas Mensch-Technik-Beziehungen, die die Revision und Redefinition gangiger
anthropologischer Ansitze zu Computertechnologien, zur Ethik und vor allem
zum Platz des Korpers in der Kultur motivieren. Dieser Beitrag fokussiert aber
die genuin cineastische Logik, zumal fast alle Autor/innen in ihrer Argumentation
Sci-Fi-Filme zumindest erwéhnen. Denn gerade die Filme deklinieren diverse
Cyborg-Utopien und Untergangsszenarien durch. Die Frau als Waffe kniipft vor
allem an asthetische Kinotraditionen in Hinsicht auf die Geschlechterdarstellung
an, um diese zu Uiberwinden und neue auszuhandeln. So kénnen die Filme nicht
nur als Vergegenwartigung aktueller Cyborg-Diskurse oder Paradigmenwechsel in
sozialen Geschlechterrollen, sondern allem voran in den filmischen Weiblichkeits-
darstellungen, deren Transformationen seit langem verschiedene Genres und
Computerspiele vorbereiteten, gesehen werden.

Diese Korpermodifikationen machen zugleich auch digitale Film- und Com-
putertechnologien selbst sichtbar, mit denen erst die Darstellung der Waffe als
eines integralen Teils des Korpers moglich wurde. Nicht nur der Korper erhilt
die Potenz der digitalen Technologien, sondern diese selbst werden durch die

4  Haraway: Die Neuerfindung der Natur, S. 51.
5  Spreen: »Der Cyborg, S. 179.



Korper-Waffe-Symbiose erotisiert und fetischisiert, aber auch universalisiert und
naturalisiert. Digitale Filmtechnologien erscheinen mit etablierten Weiblichkeits-
bildern als begehrte sexuelle Objekte, die zudem in den meisten Cyborg-Filmen
auf »natiirliche Urtriebe«< zuriickgefiihrt werden. Das Wechselspiel zwischen den
neuen Fahigkeiten der Frauenfiguren, die die digitale Filmtechnik ermdglicht, den
etablierten filmischen Geschlechterimagines und den dadurch aufgerufenen Gen-
reelementen codiert, so die These, die neue Ideologie der digitalen Technologien.
Sie versprechen neue Lebensarten, die die Schwichsten zu den Stirksten ma-
chen, die Ordnung der Disziplin und der Pflicht suspendieren und das Spiel als
eine alternative Welt der individuellen Verwirklichung und der Freude nach eige-
nen Regeln anbieten. Diese neue Ordnung, die eher als ein archaischer und
anarchischer »Naturzustand«< imaginiert wird, verspricht Befriedigung jenseits des
patriarchalischen Gesetzes, das auf Handlungsebene in den Herrschaftsstrukturen
der mannlich codierten Gesellschaft, auf der Ebene der Reprasentation in der
klassisch narrativen Dramaturgie des Erzahlkinos zunachst reaktiviert wird, um im
Fortgang des Films Giberwunden zu werden. Zusammengefiihrt anhand verschie-
dener Traditionen, lasst sich aus sozial-anthropologischer Perspektive zudem die
Aussage treffen, dass sich die Filme gegen das Arbeitsethos der biirgerlichen
Ordnung wenden, die traditionsreich mit mannlichen Korpern assoziiert wird. Sie
entwickeln dabei neue Korper-Visionen, die den Korper ins Zentrum riicken, und
ermoglichen es dem (weiblichen) Korper, sich in neuen Funktionen zu entfalten.

|. INKORPORIERTE TECHNOLOGIEN UND MANIFESTIERTE KORPER-
WAFFE-SYMBIOSE

Aufgrund der groBBen Zahl von Filmen wurden diejenigen Produktionen ausge-
wahlt, die zwei Paradigmen desselben Phianomens anbieten: inkorporierte
Technologien und manifestierte Korper-Waffe-Symbiose. Zu der ersten Kategorie
gehoren Filme mit professionellen Kriegerinnen/Kampferinnen mit tibermenschli-
chen Fahigkeiten. So wird etwa in der Resident Evil-Reihe (Resident Evil
[D/GB/Frankreich 2002]; Resident Evil: Apocalypse [D/Frankreich/GB/CA 2004];
Resident Evil: Extinction [Frankreich/AUS/D/GB/USA 2007]; Resident Evil: Afterlife
[D/Frankreich/USA 2010]) die Leiterin des Sicherheitsdienstes des Waffenkon-
zerns Umbrella Corporation, Alice (Mila Jovovich), mithilfe einer injizierten
biologischen Waffe manipuliert und auf diese Weise ermachtigt. Ultraviolet (USA
2006) prasentiert mit Violet Song (ebenfalls Mila Jovovich) eine machtvolle Vamp-
irin, deren Verwandlung durch ein von der Waffenindustrie entwickeltes Virus
verursacht wurde.® Aeon Flux (USA/D 2005) stellt mit der gleichnamigen Figur

6  Serenity (USA 2005) prasentiert mit der Nebenfigur River (Summer Clau) ein
Versuchsobjekt, an dem Arzneien zur Minderung sozialer Aggression ausprobiert
wurden, um eine neue gewaltlose Gesellschaft zu entwickeln. Sie wird im Gegenteil zu
den meist verstorbenen oder zu Zombies gewordenen Versuchsobjekten ibermachtig.



(Charlize Theron) einen mit physischer Kraft ausgestatteten Klon in den Mittel-
punkt der Handlung.

Die Ermachtigung durch die Infektion/Inkorporierung neuer Viren (in der Re-
gel neuer biologischer Waffen) oder durch die Klonierung erscheint als Produkt
mannlichen Strebens nach einer totalitiren Macht, die Frauen als Waffe manipu-
liert bzw. sie erst als solche erschafft. Die erfolgreiche Ermachtigung mittels der
Waffen/Technologien wird dabei zu einer spezifisch »weiblichen< Eigenschaft,
denn die Mannerfiguren weisen Schwachen gegeniiber ihrem weiblichen Coun-
terpart auf und verwandeln sich im Gegensatz zu den machtvollen Schénen in
Monster, die letztendlich von den Frauenfiguren besiegt werden. Vor allem in der
Resident Evil-Reihe ebenso wie in Planet Terror (USA 2007) mutieren die Manner
zu solch hasslichen Gegenspielern der weiblichen Helden, die von diesen aus dem
Weg geraumt werden miissen.

Die Inkorporierung der machtvollen Technologien manifestiert sich in diesen
Filmen in der Narration und in der Gestaltung der Mise-en-scénes, d.h. in der
Externalisierung des Inneren. Der Prozess der Ansteckung, die Bekdmpfung der
Nebeneffekte, die Suche nach einem Gegenmittel sind zum einen Bestandteile
der Filmnarration. Die Spieldsthetik und digitale Nacharbeitung der Filme machen
zum anderen die durch die Viren hervorgerufenen physischen Fahigkeiten der
Figuren sichtbar: Farben, Kulissen und Kampfarrangement verweisen explizit auf
Comeputerspiele und werden dementsprechend in ihren Spezialeffekten an sie
angeglichen. Spiatestens seit The Matrix (USA/AUS 1999) fliegen die Frauen in
Zeitlupe durch die Luft, hantieren mit Gewehr und Schwertern und besiegen ihre
gesichtslosen, anonymen Gegner.’

Die Spielstrategie beherrscht auBerdem die Plotorganisation, die um ein Rat-
sel gruppiert ist, dessen Auflésung nur tber den Kampf und die Eliminierung der
Antagonisten méglich wird. Das Ritsel besteht in der Regel darin, auf die Spur des
Verlustes zu kommen, dessen Folgen die Frauen in sich tragen. Aeon kdmpft im
Widerstand gegen die Diktatur und erfahrt, dass sie selbst ihr Produkt — ein Klon
— ist. Hier wird der Verlust an >Authentizitdt< und Singularitdt des menschlichen
Lebens zum Thema.8 Die Resident Evil-Reihe basiert auf der Uberlebensstrategie,
die nur durch die Eliminierung der Hindernisse und die Erfiillung der Auftrige
erfolgreich sein kann. Alice muss in Resident Evil: Apocalypse so etwa die Tochter
des T-Virus-Entwicklers finden, um aus der verseuchten Stadt fliehen zu kénnen.
Sie erfahrt, dass sie ein Teil des Militir-Programms, also selbst eine Waffe ist, die
in extremen Bedingungen auf die Probe gestellt wird. Alice kimpft gegen eine
Steuerung von AuBen und damit gegen den Verlust des eigenen Willens. Violet
Song ist in Ultraviolet durch ihre Krankheit stigmatisiert — einen Mangel, der in
Kontrast zu ihrem perfekten Korper steht.

7  Ahnlich bedient sich Sucker Punch (USA/CA 2011) der Asthetik und der Logik eines
Computerspiels.

8  Vgl. auch Blade Runner (USA/GB 1982).



Abb. I: Die Spielstrategie beherrscht den Plot und die Gestaltung des Kampfarrangements.
Resident Evil: Afterlife referiert explizit auf The Matrix.

Eine zweite Strategie der militarischen Ermachtigung von Frauenfiguren im Film
besteht in der sichtbaren Integration einer Waffenprothese in den weiblichen
Korper, wodurch die Asthetik von Verlust und Spiel eine andere Ausrichtung
erhalt. In Planet Terror wird das abgebissene Bein der Go-Go-Tanzerin Cherry
Darling (Rose McGowan) durch ein Maschinengewehr ersetzt. The Machine Girl (]
2008) stattet die Schiilerin Ami Hyuga (Minase Yashiro) mal mit einem Maschi-
nengewehr, mal mit einer Kettensige aus, die ihr jeweils an die Stelle des durch
die Mafia amputierten linken Arms montiert werden.

In Robo-geisha (] 2009) lassen sich die miteinander konkurrierenden Schwe-
stern Yoshie Kagusa (Aya Kiguchi) und Kikue Kagusa (Hitomi Hasebe) Waffen in
ihre Korper einoperieren — Kanonen in die Briiste, teleskopische Schwerter in die
Schulter — bis sie letztendlich zu multifunktionalen Kérpermaschinen werden, die
je nach Kampfstrategie beliebig auseinandergenommen und zusammengesetzt
werden kénnen. In Tokyo Gore Police () 2008)° verwandeln sich die Kérperteile
der sogenannten Ingenieure (Frauen und Manner) nach einer Manipulation am
Korper in unterschiedliche gefahrliche animalisierte Waffen. Die Verletzung initi-
iert die Metamorphose, die die verlorenen oder verwundeten Extremitdaten mit
einer Waffe ersetzt. Der Polizistin und Ingenieur-Jagerin Ruka (Eihi Shiina), wird
ebenfalls ein Mutationsschliissel — eine Art Tumor — implantiert. So bekommt sie
nach der Verwundung ein kiinstliches Auge und einen Arm, der einem Alligator
ahnelt.

9  Yoshihiro Nishimura und Tsuyoshi Kazuno arbeiteten zusammen an den Spezialeffekten
beider Filme von Noboru Iguchi.



Abb. 2: Das Gewehr statt des linken Armes und eine Freundin statt der Familie. Vor dem
entscheidenden Kampf in The Machine Girl.

Abb. 3: Die Ingenieure kénnen beiderlei Geschlechtes sein, sind eher Ausdruck neuer Ge-

schlechter. Trotzdem siegt am Ende die Polizistin Ruka und bekommt eine andere weibliche
Mutantin, die im Hintergrund zu sehen ist, an ihre Seite. (Tokyo Gore Police)

Diese Filme bauen ihre Narration dhnlich wie im Rape-and-Revenge-Genre auf
einer korperlichen Verlusterfahrung auf, wobei der Verlust des Kérpergliedes in
Analogie zum Vergewaltigungstrauma steht. Die korperliche Beschadigung 16st
dabei den zentralen Mechanismus der Handlungsentwicklung aus. Die Kompensa-
tion des Verlustes durch eine Waffe und die Eliminierung des Taters beinhalten



ebenfalls Spielelemente, die aber im Gegensatz zu den Cyberspace-Imagines der
Filme mit den inkorporierten Technologien in einer realistischen Darstellungswei-
se zum Ausdruck kommen. Die an den Korper montierten Waffen werden
gebaut; die Kimpfe sehen weniger phantastisch aus. Die Uberschreitungen sind
hier nicht nach AuBen, sondern ins Innere des Opferkérpers und des Besiegten
verlagert, die mit ihren Wunden auf die Kraft der Kriegerinnen verweisen. Cherry
Darling (Planet Terror) vernichtet die Militareinheit, die durch biologische Waffen
die Zombie-Seuche verbreitete. Sie griindet mit den Uberlebenden eine Stadt am
Meer, die mit Pyramiden eine Riickkehr zu einer fritheren, mythischen Form der
Gesellschaft signalisiert und mit Uberfluss an Frauen eine Befriedigung jenseits der
biirgerlichen Ordnung andeutet.

Abb. 4: Am Ende wird eine neue, matriarchalische Gesellschaft gegriindet, die Befriedigung
jenseits des patriarchalischen Gesetzes verspricht. Das Strand-Paradies mit gliicklichen Men-
schen in Planet Terror.

Ami Hyuga racht sich in The Machine Girl an einem Ninja-Clan, der fiir den Tod
ihres Bruders verantwortlich ist. Am Ende des Filmes steht sie bereit fiir den
Kampf allein im Griinen, das einen neuen Anfang aus der »Natur< heraus signali-
siert. Die Schwestern in Robo-geisha bekampfen den machtigen patriarchalischen
Militirkonzern, der Frauen entfiihrt und in Waffen umwandelt. Die Schwestern
opfern sich dabei fiir die Rettung Japans und vernichten den Konzern, der zugleich
als Roboter und als traditioneller japanischer Palast gestaltet wird. Er wird vom
Sohn des Konzern-Chefs gesteuert und folgt genau dessen Bewegungen, wodurch
er als prothetische Erweiterung seines menschlichen Koérpers erscheint. Die
Schwestern sterben, der Film zeigt sie aber am Ende auf einer griinen Wiese beim
traditionellen Geisha-Tanz, der nicht an die Kunden/Manner adressiert wird,
sondern eine Harmonie des Zusammenseins und einen neuen Anfang andeutet.
Ruka bekampft in Tokyo Gore Police nach ihrer Verwandlung die korrumpierte



Polizei, die als Familienersatz fiir sie fungierte, nachdem ihr Vater, auch ein Poli-
zist, durch den Chef der Polizei (das wird im Laufe des Filmes aufgedeckt)
ermordet wurde.

Il. VON GALATEA ZUR KRIEGERIN

Die aktuellen Filme mit militarisierten Cyborgs verdichten bildlich, narrativ und
genre-technisch unterschiedliche filmische Traditionen: Sci-Fi-Horror, Kriegsfil-
me, Martial-Arts und das Rape-and-Revenge-Genre. Sie beziehen sich dabei auf
bereits in der Antike entstandene kiinstlerische Traditionen, nach denen die Frau
als Medium mannlicher Kunst und Geschopf mannlicher Fantasien gilt — zu denken
ware vor allem an den auch im Film immer wieder zitierten Pygmalion-Mythos.
Die Frau als sexualisierte Morderin, die Femme fatale, ist spatestens seit der
Antike ein beliebtes Motiv literarischer und kiinstlerischer Werke, wie sich etwa
an Athene, Nike, Salomé, Judith, Jael, Medea, Klytemnastra, Elektra und Lucia
Borges illustrieren lieBe, mit denen nur einige wenige jener Frauengestalten ge-
nannt sind, die zum Gegenstand zahlreicher Kunstwerke besonders um 1900 — in
der Zeit der vielbeschworenen Krise der minnlichen Subjektivitiat — wurden.!0 An
diese Tradition kniipft der Stummfilm Metropolis (D 1927) an, der als einer der
ersten den weiblichen Cyborg als mannliche Schépfung und zugleich als Femme
fatale filmisch in Szene setzt. Als sexualisierter Roboter erscheint er als Metapher
des bedrohlichen technischen Fortschritts und der identitdtsauflésenden Urbani-
sierung. Erschaffen von Mannern, wird Maria zu einer Verfiihrerin bzw. zur
Babylon-Hure, die als Projektionsfliche und zugleich fiir die Abwehr/Abspaltung
verbotener Wiinsche und Fantasien der mannlichen Protagonisten fungiert. Denn
sie bewirkt den Untergang der mannlichen Ordnung.

Die Fortsetzung dieser Tradition findet sich variiert in den Androiden aus The
Stepford Wives (USA 1975), in einem sexualisierten Roboter wie der Terminatrix
(Kristanna Sommer Loken) in Terminator 3: Rise of the Machines’ (USA/D/GB
2003) sowie in einem alles kontrollierendem Computerprogramm, einer Art von
Master Mind, in I, Robot (USA/D 2004) und The Matrix. Den meisten sexualisier-
ten bosartigen Frauenmaschinen/Systemen/Programmen werden mannliche
Erlésungsfantasien entgegengesetzt, die am Ende des Filmes die Wiederherstel-
lung des (patriarchalischen) Gesetzes, die Rettung der Welt oder die Etablierung
einer funktionierenden Ordnung zumindest versprechen.

In diesen Filmen werden die Frauenfiguren vollkommen zu Robotern, was sie
zu einem radikalen Anderen und vor allem zum Nicht-Organischen macht, so
dass sie nach Bedarf repariert werden kénnen. Die Waffen sind aus filmtechni-
schen Griinden noch nicht in ihre Korper integriert und gehoren in der Regel
nicht zu ihrer Ausstattung. Bei Fritz Lang ist Marias Waffe ihr sinnlicher Korper,
und in The Matrix sind die Waffen des Systems mannliche Agenten. Erst Mostow
stellt Terminatrix als eine Killermaschine dar. In dieser Antagonistenrolle verkor-

10 Vgl. Hilmes: Die Femme fatale; Stein: Femme fatale — Vamp — Blaustrumpf.



pern die Maschinenfrauen zwar ebenso wie in den aktuellen Beispielen eine ande-
re, alternative Un-Ordnung, die aber noch als negativ codiert erscheint und am
Ende des Films mit der Eliminierung der Cyborgs bewiltigt wird. AuBerdem wird
ihr wenig Platz in der Narration eingeraumt, ihr Kérper wird nur selten und dann
vollig bedeckt gezeigt. Terminatrix stellt sich nach ihren Verletzungen, die eben-
falls kaum zu sehen sind, jedes Mal vollstandig wieder her und bewegt sich zudem
mechanisch und emotionslos, sodass ihr jede klassisch >weibliche< Eleganz fehlt.

Alle hier analysierten Filme schreiben diese Traditionen der Frau als Medium
mannlicher Fantasien und der Frau als Femme fatale virtuos fort und um. Alle
Cyborgs sind Kreationen mannlicher Wissenschaft bzw. der Militdrindustrie und
somit Geschopfe patriarchalischer Ordnung, ja Verkorperung fetischisierter Man-
nerfantasien. Als Manifestation zweier mannlicher Fetische — eines erotischen
Frauenkorpers und einer Waffe — rebellieren die Protagonistinnen dennoch im
Gegensatz zur Geliebten Pygmalions, Galatea, gegen ihre Schopfer. Sie eignen
sich mannliche Technologien an und liberwinden ihre Entwickler. Diese Bezie-
hung zwischen dem mannlichen Schopfer und dem weiblichen Geschopf
wiederholt sich in den Produktionsverhiltnissen. Die mannlichen Regisseure
bieten den weiblichen Schauspielerinnen, oft ihren Lebensgefahrtinnen und Ehe-
frauen, den Film als Ort mannlicher Traditionen und Fantasien als
Handlungsmedium an und geben ihnen zugleich die Mdglichkeit, zum Star der
Filme zu werden.

Als weiterer Vorlaufer fungiert der Science-Fiction-Horrorfilm, der die Frau-
enfiguren auf der einen Seite aufgrund der Zuschreibungen von Schwiche und
Passivitat privilegierte und auf der anderen Seite die Monstrositat >verweiblichtec.
Der Horror-Film avancierte mittlerweile zum Queer-Medium!! schlechthin, an
dem herrschende Geschlechterdiskurse verhandelt und neue Geschlechtervisio-
nen wie zum Beispiel das Final Girl'2 entworfen wurden. Im Gegensatz zur
Femme fatale, deren Zerstorungskraft in der >Natur< wurzelt, fundiert dieses
Genre weibliche Gewalt grundsitzlich liber ein Ausweglosigkeitsnarrativ, in dem
die Protagonistin sukzessive in die Enge getrieben wird, bis ihr nur noch die Wahl
zwischen Leben und Tod iibrig bleibt und so ihr Selbstschutzinstinkt geweckt
wird. Kulturelle Vorstellungen liber Weiblichkeit sind spatestens seit dem [8.
Jahrhundert durch den Biologisierungsdiskurs!3 dominiert, der den Frauen auf-
grund des Reproduktionsdiktats eine >eingeborene« Friedfertigkeit zu- und die
Fahigkeit zur Gewalt und Zerstorung von >Natur< aus abspricht. So funktionieren
beispielweise die meisten Slasher-Franchises wie Halloween (USA 1978), Friday
the [3th (USA 1980) und A Nightmare on Elm Street (USA 1984). Auch Alien (USA
1979) stattet seine Hauptfigur Ripley (Sigourney Weaver) erst dann mit Waffen
und einer technischen Konstruktion aus, als alle mannlichen Figuren und mannli-

Il Vgl. Halberstam: Skin Shows.
12 Vgl. Clover: Men, Women and Chainsaws.

I3 Vgl. Honegger: Die Ordnung der Geschlechter.



chen Androiden tot sind. Ripley entwickelt sich somit erst im Laufe der Handlung
zur Hauptfigur.

Verwandt erscheinen mit diesem Genre die mit der realistischen Darstel-
lungsweise operierenden Rape-and-Revenge-Filme,'4 die die Frauenfiguren durch
das Trauma der Vergewaltigung als eines unmittelbaren Angriffs auf Reprodukti-
onsorgane und somit auf die Zukunft des Kollektivs zur Rache ermachtigen.
Exemplarisch zu nennen sind | Spit on Your Grave (USA 1978), The Last House on
the Left (USA 1972) oder Ms. 45 (USA 1981).

Die Frauen als professionelle Kriegerinnen/Kampferinnen miinden weiterhin
in japanischen Martial-Arts-Filmen, die frilh kimpfende Frauen wie in Shurayuki-
hime (J 1973) mit Meiko Kaji in der Hauptrolle prasentierten, die als Vorlage fiir
Kill Bill (USA 2003/2004) mit der Hauptfigur »Bride« Beatrix Kiddo (Uma Thur-
man) diente. Die Narration wird hier ebenfalls auf einem Verlust aufgebaut, fiir
den sich die Hauptfigur im Namen ihrer Familie racht. Mit der Globalisierung des
Kinomarktes, die zahlreiche japanische und Hongkong-Produktionen mit den
kampfenden Frauen auf den Weltmarkt brachte, verbreiten sich in Hollywood
zahlreiche Killerin-, Soldatin- und Agentin-Filme,!> die gerade ihre Dramaturgie an
der Umkehrung gangiger Weiblichkeitszuschreibungen ausrichten. Auch diese
Filme bauen zum groBten Teil ihre Handlung auf der Begriindung der weiblichen
Gewalt und der Entwicklung einer Frau zur Mérderin/Kriegerin auf. Im Unter-
schied dazu blenden die Cyborg-Présentationen die Aneignung der Fahigkeit zum
Kampfen aus. Unter den ausgewihlten Filmen wird nur die Protagonistin in The
Machine Girl trainiert. In den anderen Produktionen sind die Frauen entweder
durch die Viren/Technologien ermachtigt oder durch Waffen, deren Bedienung
weder Vorkenntnisse noch weitere Fertigkeiten noch Vorbereitungen erfordern.
Die Waffen/Technologien sind also etwas, das sich dem Korper vollkommen
anpasst, seine »natiirlichen< Fahigkeiten erganzt und erweitert und aus dem Kor-
per heraus steuern lasst.

Eine weitere Traditionslinie stammt aus der Ambivalenz der filmischen Waf-
fendarstellung, die die phallische Macht der Waffe durch deren Gleichsetzung mit
dem sexuellen Objekt fetischisiert und sexualisiert. Am deutlichsten wird die
Kritik an dieser Vorstellung von einer sexualisierten Waffe in Full Metal Jacket
(GB/USA 1987) beim Soldatendrill. Auf diese Tradition spielt Rodriguez’ Film
explizit an, wenn der Liebhaber Cherrys Wray (Freddy Rodriguez) das Einsetzen
des Maschinengewehrs anstelle ihres Beines mit folgenden Worten begleitet:

I4  Anzumerken ist, dass das Leiden auch ein dramaturgischer Bestandteil der Bodybuilder-
Filme ist, wobei es hier als religios konnotiertes Martyrium inszeniert wird. Vgl. Basset:
»Muskelmanner«, S. 105. Die De- und Restabisilierungsstrategien sind narrative Hebel,
die Yvonne Tasker als ambivalentes Bild sieht, das sowohl Triumph der maskulinen
Stdrke als auch Hysterie als Krisenzeichen des Mannlichen markiert. Vgl. Tasker: Spec-
tacular Bodies, S. 109.

I5 Zum Beispiel die US-Krimiserie Charlie’s Angels (1976-81), Nikita (Frankreich/Italien
1990), GJ. Jane (USA 1997), Kod apokalipsisa (RUS 2007), Salt (USA 2010) usw.



»Aber jetzt musst du fir mich die werden, die du immer sein solltest.« Dabei
bedient diese fetischartige Verschmelzung von Frau und Waffe nicht nur die
mannlichen Fantasien, sondern bereitet auch den weiblichen Figuren in diesen
Filmen durch die gewonnene Ubermacht Genuss.

Diese radikalisierte Darstellung des weiblichen Korpers wird zudem durch
Comeputerspiele inspiriert und initialisiert, die in einem groBen Umfang weibliche
Kampferinnen produzieren.'¢ Darauf deuten nicht nur Asthetiken der Filme hin,
die mit Narration, Animation und Spezialeffekten Computerspiele nachahmen,
sondern auch explizite Verfilmungen von Computerspielen wie Resident Evil oder
Aeon Flux. Die Vorreiterin Lara Croft war »[...] die erste virtuelle Gestalt, die den
Schritt aus der Spielwelt in die universale Medienrealitit schaffte«,!” was nicht
nur zu ihrer »medieniibergreifenden Prisenz«, sondern auch zur »medienvermit-
telnden Potenz«'8 geworden ist, so die Analyse von Astrid Deuber-Mankowsky,
in der sie unter anderem die Reduktion der Frau auf ihren Kérper und die Ver-
marktung sexualisierter Frauenimagines kritisiert.'?

Trotz der sorgfiltigen Begriindung der >weiblichen< Gewalt kippt sie bereits
in den friiheren Produktionen durch visuell-narrative Strategien ins sadistische
Lustmotiv um. Zum einen bereiten die eindimensionalen, eindeutig bosen Taterfi-
guren auf der einen Seite und die Identifikationsstrukturen mit dem Opfer auf der
anderen Seite den Zuschauer/innen Freude an der Vernichtung des Taters. Zum
anderen deutet bei Frauenfiguren das visuelle Arrangement der Racheszene, die
Mimik und Gestik der weiblichen Richerinnen und ihre Uberbietung der Gewalt
des Taters auf die Lust am Toten hin. Diese Filme gewahrleisten somit die Eman-
zipation durch die Gewalt im Sinne der Besetzung der mannlichen
Reprasentationsbereiche und die Aneignung der Bildlogik der Gewalt, was die
Computerspiele in den letzten Jahrzehnten forcierten.

16 Vgl.: Zaremba: »Gender & Games«. Um nur einige wenige zu erwahnen: Amy (Zanza-
rah: The Hidden Portal), Anya Romanov (Stolen), Ariane (Journey to the Center of the
Earth), BloodRayne (BloodRayne), Fiona Belli (Haunting Ground) usw. Zaremba teilt die
Frauenfiguren in die »harmlosen Frauengestalten, die hypersexualisierte Kampferin und
die > authentisch«-gebrochene Frauenfigur« (S. 67). Sie stellt in den letzten Jahren einen
stindigen Zuwachs an weiblichen Frauenfiguren in Computerspielen fest.

I7 Deuber-Mankowsky: Lara Croft — Modell, Medium, Cyberheldin, S. 10.
I8 Ebd,S.II.

19 Ebd, S. 91f. Nach Deuber-Mankowsky reprasentiert Lara Croft durch die Zusammen-
fihrung verschiedener Medien einerseits einen tbernatirlichen, unsterblichen Kérper,
andererseits das Begehren selbst, das dieser Kérper entfesselt: »Um die Verwandlung
der Spielfigur Lara Croft in ein > Cultural icon< zu erklaren, lassen sich drei verschiedene
Urspriinge anfiihren, die sich verschranken, aufeinander beziehen und in diesem Bezug
gegenseitig verstiarken. Der erste fasst die 6konomischen Griinde, der zweite die me-
dialen und der dritte die sexuellen.« (S. 27).



. VOM MANGEL ZUM PHALLUS

Insgesamt streben die Filme somit nach der Uberbietung einer Reihe filmischer
und kultureller Traditionen, wobei sie folgende Narrative entwerfen: Erstens
werden weibliche Maschinenfrauen zu Protagonistinnen und erfahren eine positi-
ve Umcodierung, was die Zentrierung des Plots um eine weibliche Figur, die
Ausrichtung der Identifikationsstrukturen auf sie und ihren Subjektstatus durch
kohadrente Erzdhlweise gewadhrleistet. Dariiber hinaus bedeutet dies auch die
Hauptrolle fiir weibliche Schauspielerinnen. Die Frauenfiguren entwickeln sich im
Film zweitens von mangelbehafteten Wesen zu libermiachtigen Mérderinnen, was
die ganze Dramaturgie des Filmes ausmacht. Drittens bedeutet das, dass die
Narration eine neue Geschlechter-Ordnung verhandelt: Alle Filme weisen eine
Krise der bestehenden Ordnung als Krise der Mannlichkeit aus, die sich unter
anderem als Verletzung der Weiblichkeit (Manner gewahrleisten den Schutz der
Frau nicht mehr, deswegen miissen sie sich selbst verteidigen) manifestiert. Vor
allem sind die Mannerfiguren, d.h. die bestehende Ordnung selbst, die Quelle der
Zerstorung. Zuletzt wird am Ende eine archaische oder Naturgesellschaft imagi-
niert, die unter anderem gerade die Mutterschaft (mit der Eliminierung der
Vaterschaft) in den Vordergrund riickt und technologische Produktion in eine
natiirliche Reproduktion umwandelt. Wie es in den Filmen dargestellt wird, deu-
ten die Reprasentationen das anthropologische Phanomen des Modern primitives
an, das nach Marcus Stiglegger in vielen aktuellen Filmen den Versuch darstellt,
mittels subkultureller Korpertechniken die kulturelle Koérperentfremdung zu
Uberwinden und angeblich verlorene, >authentische« Kérpererfahrungen wieder
zu gewinnen.20

Dartiiber hinaus suchen die Filme zudem dadurch eine machtige Weiblichkeit
zu erschaffen, dass sie ihren Mangel durch eine (phallisch inszenierte) Waffenpro-
these kompensieren. Hier ist der kontrovers diskutierte Ansatz, den Laura
Mulvey in ihrem vielbeachteten Aufsatz Visual Pleasure and Narrative Cinema?!
entwirft, hilfreich. Mit Freud stellt Mulvey die Fetischisierung der Frau als Ver-
schleierung ihres Mangels in einigen Noir-Filmen fest, dessen Aufdeckung und die
darauf folgende sadistische Bestrafung der Frau die mannliche Ordnung heilt.
Auch in den hier analysierten Filmen werden die Frauen als Waffen aufgrund des
etablierten Starsystems und der tradierten Besetzung der Rollen mit schénen
Schauspielerinnen als Fetisch dargestellt. Dem folgend, lieBen sich die Fetischisie-
rung der Frau, die Aufdeckung ihres Mangels und die nun hinzukommende
Refetischisierung der Frau als Waffe als die in den neueren Filmen eingesetzten
narrativen Mechanismen beschreiben. Diese dienen nicht langer dazu, die Figuren
zu psychologisieren und ihre oder mannliche Traumata abzuarbeiten, sondern
entlasten die Frauenfiguren vielmehr von der Biirde der cineastischen Weiblich-

20 Stiglegger: »Zwischen Konstruktion und Transzendenz, S. 2 ff.

21 Mulvey: »Visual Pleasure and Narrative Cinemac.



keitszuschreibungen, was sowohl der Uberzeugung der Zuschauer/innen dient als
auch selbstreflexiv die traditionellen filmischen Weiblichkeitsbilder als Umwand-
lung/Uberraschung in Szene setzt. Aufgrund ihrer Filmgeschichte kann eine Frau
offensichtlich ohne eine grundlegende Begriindung nicht einfach zu einer Kille-
rin/Kriegerin werden.

Der Mangel wird dabei nicht nur durch die Waffen kompensiert, sondern mittels
einer voyeuristischen Kamerafiihrung, die die Waffen-Prothesen anthropomorphi-
siert und erotisiert. Die Detail-, Nah- und Halbnahaufnahmen dominieren hier in
Analogie zu Erotik- und Horror-Filmen im Gegensatz zum Blockbuster Terminator
3, der aufgrund spektakuldren Stunts viel mit totalen und halbtotalen Einstellungen
arbeitet. Die Cyborg-Filme fokussieren hingegen auf die Kérperbewegungen, die
in der Regel das ganze Bild besetzen. In Planet Terror gleitet die Kamera beispiel-
weise von unten nach oben iiber die Waffen-Prothese in Analogie zur erotischen
Prasentation der weiblichen Beine. Die Positionen des Korpers beim SchieBen
oder Kampfen prasentieren die weiblichen Kérper asthetisch und erotisch, wenn
die Detailaufnahmen Beine, Bauch oder Briiste fokussieren. Vor allem befinden
sich die Frauen in einer sexuell angedeuteten Position, wenn sie im Kampf die
Beine spreizen, kurz im Schritt unter dem (immer kurzen) Rock gezeigt werden
oder einen engen Body-Dress tragen. Der Blick unter den Rock evoziert Erotik
und vergegenwartigt den Mangel des Penis, den die Kriegerin im Kampf nicht
vermisst.

Wihrend Cyborgs nach Haraway mit der Verwischung der Grenzen zwi-
schen Mensch und Maschine eine Vielzahl an traditionellen Geschlechtermythen
verabschieden, setzen die Filme gerade die Geschlechtsdifferenz als den tragen-
den dramaturgischen Mechanismus ein, um das Ende der traditionellen Ordnung
zu signalisieren, die in allen Filmen als Patriarchat prasentiert wird. Nicht dass das
Kino liber kein Arsenal verfiigt, die Geschlechtertopoi zu irritieren, wie es zum
Beispiel in Boys Don’t Cry (USA 1999) geschieht. Auch gingige Weiblichkeitsdar-
stellungen werden in diesen Filmen durch ihre Militarisierung neu konzipiert bzw.
verschoben. Dennoch bleiben die Frauenfiguren aufgrund der voyeuristischen
Asthetik feminin, was gerade den Reiz der Filme ausmacht. Sie vereinen die bei-
den unvereinbaren GroéBen von erotischer Sinnlichkeit und militarischer
Zerstorung.

Dadurch entsorgen die Filme mit Ausnahme von Aeon Flux auch jede hetero-
sexuelle Beziehung und ihren institutionellen Trager — die Ehe. In Resident Evil
entpuppt sich im ersten Teil die Beziehung als Scheinehe, die fiir die Geheimhal-
tung des Labors geschlossen wurde. Alice erinnert sich zwar an den sexuellen
Kontakt mit ihrem Ehemann, totet ihn aber nach seiner Verwandlung in einen
Zombie. In Ultraviolet hat Violet Song nach dem Verlust der Familie ein miitterli-
ches Verhiltnis zum geretteten Kind-Klon. Der einzig thematisierte Sexualakt in
Planet Terror wird ausgeblendet, und die Frau wird Mutter einer Tochter. Robo-
geisha privilegiert die Schwesterbeziehung. In Tokyo Gore Police kooperiert Ruka
am Ende mit ihrer weiblichen Gegnerin gegen die mannliche Ordnung. In The



Machine Girl wird die weibliche Freundschaft zentral, die Familienmafia wird
hingegen von ihr eliminiert.

Nicht der Sexualakt wird also zum Ort neuer Korperentfaltungen und -
erfahrungen, sondern der Kampf, der mithilfe tradierter erotisierender Darstel-
lungsstrategien sexualisiert wird. In Resident Evil: Afterlife findet die Kampfszene
zweier Frauen mit einem zyklopartigen Monstrum in einer Dusche unter sprit-
zendem Wasser statt. Die Frauen kdmpfen mit nassen Haaren in nasser Kleidung
und mit glanzender Haut. In Planet Terror erinnert das SchieBen Cherrys am Ende
des Filmes an die erotischen Tanzbewegungen, die am Anfang des Filmes gezeigt
wurden.

Mit der Kompensation des Mangels und der Eliminierung der heterosexuellen
Ordnung werden vor allem zwei wichtige Komponenten mitbehandelt: Erscheint
die Geschlechterdifferenz als eine entscheidende visuelle und dramaturgische
Spannungsachse, so werden mit den Frauenfiguren Schopferdiskurse entworfen,
die auch physiologische weibliche Reproduktionseigenschaften hervorheben und
selbstreflexiv den Blick selbst thematisieren, den die Frauen sich aneignen und
somit die Wahrnehmung andern. Wahrend die Cyborgs nach Haraway keine
Mutterschaft, keine Genealogie und keine Unterwerfung unter den Vater kennen,
werden gerade diese Themen fiir die Filmhandlung tragend. In der Opferrolle
eignen sich die Frauen mannliche und paternalistische Technologien an, bekamp-
fen ihre Entwickler/Schopfer und stellen ihnen korperliche
Reproduktionstechniken gegeniiber. Aeon Flux und Planet Terror setzen der mann-
lichen Klonierungs- und Zombifizierungstechnologie so eine biologische
Reproduktion entgegen. Die Kontrolle liber die Gesellschaft als Kontrolle liber die
weibliche Reproduktion wird in Aeon Flux durch die Frauen gebrochen. Am Ende
stehen die Figuren vor der zerstérten Mauer, die die Stadt vom wild gewachsen
Wald als Symbol der Riickkehr zum »natiirlichen< Ursprung schiitzte. In Planet
Terror scheinen die mannlichen Waffen, die die Bekampfung von Zombies ermog-
lichen, eine Vorraussetzung fiir die »natiirliche< Reproduktion zu sein. Dennoch
treten fast alle Manner und Jungen ab, wahrend die Hauptfigur eine Tochter
gebiert und zur Anfiihrerin wird.

In Ultraviolet wird der mannlichen Klonierung eine HVG-Infektion gegen-
Ubergestellt, die das Leben nach dem Tod schenkt. Ankniipfend an die HIV-
Diskurse, die der Film umkehrt, werden die Figuren durch die Infektion gerade
ermachtigt. So rettet Violet das sterbende Klon-Kind durch die Ansteckung mit
HVG. Wihrend mannliche Schépfungskraft im Labor stattfindet (Aeon Flux, RE,
Ultraviolet), das Kiinstlichkeit und Distanz signalisiert, und immer nur Zersto-
rungsmittel (Waffen oder Frauen als Waffen) produziert, hat der weibliche
Kreationsakt immer einen Korperbezug und -kontakt und steht der funktionali-
sierbaren Inbesitznahme des Geschopfs entgegen.

Mit dem Sieg eignen sich die Frauen auch den mannlichen Blick und somit
den mannlichen Subjektstatus an. Resident Evil: Apocalypse zeigt den Angriff Alices
aufs Auge der Wissenschaftler und Wachter, der zugleich eine Entmachtigung des



Uberwachungssystems bedeutet. In Resident Evil: Extinction wird Alice durch die
Augen wie ein Avatar kontrolliert. Der entscheidende Kampf mit dem Vizekardi-
nal Daxus (Nick Chinlud) findet in Ultraviolet im Dunkeln statt, das den Blick der
Zuschauer/innen irritiert. Die Belebung des Kind-Klones geschieht durch die
Tranen, die aus Violets Auge ins Auge des Kindes gleiten. In Planet Terror zersto-
ren Cherry Darling und Dr. Block (Marley Schelton) die Augen eines Soldaten,
den Quentin Tarantino spielt, und bringen somit das Ende des méannlichenc< Blic-
kes zum Ausdruck, wobei der »>weibliche« Blick die fetischisierte
Darstellungsstrategie tibernimmt.

In Tokyo Gore Police steht Ruka am Ende mit einem deformierten Auge da.
Sie ist durch das zerschmolzene Werbungsbild der Polizei zu sehen, was auf die
Verwerfung traditioneller Reprasentationsstrategien hinweist. Dariiber hinaus
verweisen einige Filme selbstreflexiv auf cineastische Macho-Diskurse, in denen
die schwarze Brille als Symbol der Coolness von tough guys wie Mafiamitgliedern,
Polizisten und dem Terminator (Arnold Schwarzenegger) gilt. Die Frauenfiguren
eignen sich also ein machtvolles Mannlichkeitsimago an: Violet zerschieBt im
Kampf die Brille eines Mannes und tragt zugleich immer selbst eine. Im Laufe des
Kampfes setzt sich Cherry die Brille eines Mannes auf.

Abb. 5: Eine reinec Korperlichkeit, ohne funktionale Inbesitznahme der Kultur, ohne ge-
schlechtsspezifische Zuschreibung und ohne narrative Qualitdt. Auf der Biihne im Bordell in
Tokyo Gore Police.

Zusammengefasst thematisieren die Filme die Ermachtigung der Frauenfiguren
durch die Militartechnologien auf mehreren Ebenen. In der Narration kommen sie
durch den Sieg der Frauen, die Uberlegenheit in der Reproduktionsfihigkeit und
durch die Aneignung visueller mannlicher Coolness-Merkmale zum Ausdruck, die
den Blick der Zuschauer/innen ebenso wie filmische Traditionen mitreflektieren.
Das Korperliche wird dabei betont, die Verschmelzung des Korpers mit der



Waffe macht den Prozess der Bewidltigung der mannlichen Ordnung und des
asthetischen Reprasentationssystems irreversibel.

IV. VON DER ARBEITS- ZUR SPIELLOGIK

In den Filmen ist somit eine mehrfache Medialisierung der Frauenkorper zu beo-
bachten — als Trager intermedialer Elemente der Computerspiele, als Trager der
inkorporierten/einmontierten Waffen/Technologie im Plot und als Tréager techni-
scher Filmmittel, die sie visuell ermachtigen und perfektionieren. So prasentieren
sie mit den eigenen Koérpern filmische digitale Technologien, deren Omnipotenz
sich in dieser Verschmelzung vom Organischen und Nicht-Organischen manife-
stiert — ein Traum der Menschheit seit der Antike.

Warum sind dann die Frauenkérper zu dieser Synthese so geeignet? Nicht
nur, weil sie in den abendlandischen Kunst- und Literaturtraditionen immer schon
als eine >Rohnatur< mannlicher Fantasien fungierten, sondern weil sich dadurch
die digitalen Film- und Computertechnologien als begehrenswert prasentieren.
Das Amalgam des weiblichen, extrem sexualisierten Kérpers mit der Waffe ver-
spricht eine neue Existenzart mit entfesselten Begehrensstromen, die die
biirgerlichen, sprich mannlichen Normen, Gesetze und Institutionen, einschlieB3-
lich Ehe und Familie, suspendieren. An dieser Stelle lasst sich die historisch-
anthropologische Perspektive ankniipfen, die in Anlehnung an Foucault?? aufzeigt,
wie seit dem 18. Jahrhundert ein disziplinierter Arbeitskorper des auf Effizienz
konditonierten Subjekts produziert wird, dessen Lebensorganisation, -raum und -
zeit darauf ausgerichtet sind, Arbeitsordnung, -rhythmen, -bewegungen und -
ablaufe zu schaffen, um das Subjekt wirksam und leistungsgerecht arbeiten zu
lassen. So zeigt Anne-Marie Berr, wie in allen Lebensbereichen und auch in der
Philosophie dieser Zeit Diskurse lber ein arbeitsfahiges, diszipliniertes Subjekt
aufkommen, das sich in der Produktion eines symmetrischen, schénen, gesunden
Kérpers manifestiert.23 Dieser Arbeitskérper wird durch die Differenzierung des
dffentlichen und privaten Raums24 und die zunehmende Biologisierung der Ge-
schlechter explizit als mannlich codiert.

Die Synthese des weiblichen Korpers steht dieser Effizienzideologie und dem
gesunden, symmetrischen, mannlichen, fihigen Arbeitskérper als ein neues Le-
bensparadigma gegeniiber: Der Korper arbeitet nicht mehr, sondern spielt,
produziert nicht mehr, sondern zerstort, diszipliniert sich nicht mehr — Arbeits-
zeit und -rhythmus spielen keine Rolle —, erzielt keinen Fortschritt mehr, sondern
ist auf eine »sinnlose« Genussexistenz als Gewinn im Spiel oder im Kampf ausge-
richtet. Damit einher geht auch, dass die Filme nicht mehr mimetisch zu sein
versuchen, einen anderen Realismusbegriff entwickeln bzw. gar nicht mehr »reali-

22  Foucault: Uberwachen und Strafen.
23 Berr: »Der Koérper als Prothesex, S. 255.

24 Hausen: »Die Polarisierung der > Geschlechtercharaktere«.



stisch« in irgendeinem Sinne sein wollen, sondern dezidiert antimimetisch verfah-
ren und dabei eine Utopie des >Anything goes< entwickeln. Mit dem weiblichen
Kérper kommt also eine genuin postmoderne Ideologie?> der Digitalmedien und -
techniken zum Tragen, die gerade das tradierte Bilderrepertoire des Weiblichen
nutzt, um sich selbst zu glorifizieren. Die Spielexistenz wird dabei wiederholt als
Riickkehr zu einem »>natiirlichens, prazivilisatorischen Dasein imaginiert.

Die traditionellen Korperfunktionen werden daher fiir den Kampf umge-
schrieben. Hinde der Arztin werden in Planet Terror zu Killerhinden. Zungen sind
in Aeon Flux dazu da, einen Informationschip zu iibergeben. Tranen koénnen in
Ultraviolet anstecken. Briiste konnen in The Machine Girl bohren und in Robo-
geisha schieBen. Urin kann in Tokyo Gore Police erotisch begliicken oder in The
Machine Girl téten. Die Umfunktionalisierung des Korpers steht sowohl unter der
Effizienzidee, wenn es um den Korper der Kampferin geht, als auch unter dem
Paradigma der Verschwendung, wenn es um die Opfer- und Besiegtenkorper
geht. Einerseits entdecken diese Filme immer weitere Korperfunktionen, die
erfolgreich fiir den Kampf eingesetzt werden koénnen. Vor allem besitzen diese
Korperteile und -flissigkeiten einen neuen Darstellungsrahmen, wenn es méglich
geworden ist, eine Tréane groB in Zeitlupe oder die Zungenberiihrung im Mund zu
zeigen. Andererseits werden die Korper zerstort, entstellt und bewegungsunfihig
gemacht.

Die Kérperdarstellungen gehen aber iiber die Uberlebungs- und Kompensa-
tionsnarrative hinaus. Der Korper entfaltet neue Funktionen, die zum groBten
Teil keine narrative Qualitdt besitzen, d.h. die Cyborg-Filme folgen nur bedingt
einer 6konomischen Erzdhlweise, bei der nur diejenigen Elemente/Dinge vor-
kommen, die spater fiir die Narrationsentwicklung wichtig erscheinen. Fast alle
Korper-Visionen sprengen den Rahmen dieser narrativen Okonomie durch ihre
visuelle Intensitit, sie verausgaben sich im Exzess, der keine Erzahlqualitit ge-
winnt26 und somit gerade das Visuelle in seiner eigenen Logik ausstellt. Vor allem
bauen die Action-Filme die Spannung auf Zeitdruck auf, dem die Geschwindigkeit
und Mobilitdt der Helden entgegengesetzt wird. Fiir die Entfaltung der Korpervi-
sionen spielt Zeit kaum eine Rolle oder dehnt sich gar, wie zum Beispiel in den

25 Der Ideologiebegriff geht auf die Uberlegungen von Stuart Hall zuriick. Ideologien sind
laut Stuart Hall die durch kollektive Praxis bestimmten Artikulationsformen selbst, die
die (Des-)Artikulation ausgewihlter Elemente regeln und somit Diskurse transformie-
ren. Vgl. Hall: »Die Konstruktion von > Rasse«in den Medien«.

26 Die Theoretikerin Hélene Cixous beispielsweise sucht nach alternativen Sprachstruktu-
ren, die sie als Riickkehr zur priaddipalen Mutter versteht. Cixous definiert diesen
alternativen Sprachgebrauch als »weibliche Schreibpraxis«, die durch Verschwendung
und Uberfluss einen »Abfall« an Signifikanten produziert. In den Filmen kann man Analo-
gien zu dieser »Abfall«-Logik finden, die bis zur Erschépfung das Kérperliche explosiv
Stiick fiir Stiick entstellt, ohne jedoch die Figuren zu psychologisieren oder der Zersto-
rung eine Bedeutung zu geben. Vgl. Cixous: Die unendliche Zirkulation des Begehrens,
S. 44.



zahlreichen Kampfszenen (Zeitlupe). Narrative Strange dienen oft nur als Verbin-
dung zwischen zwei Schlachten.

In diesen Filmen geht es dabei nicht um die spektakuldare Materialvernichtung
und den Zeigemodus des Korpers, wie es im klassischen Action-Kino, etwa in den
First Blood-Filmen (USA 1982ff.), Commando (USA 1985) oder The Terminator
(USA 1984) der Fall war, wobei das Spektakulare durchaus vorhanden ist. Ein
besonderer Status kommt den erotischen, genuin »weiblichen< Korperteilen zu.
Die Beine laufen, springen und schlagen; sie werden immer ebenso erotisch bei
der Bewegung ins Bild gesetzt wie die flachen Bauche, diinnen Taillen, groBen
Briiste und trainierten Gesaf3e.

Die ganze Szenerie dient aber nicht der spektakularen Action, sondern einer
Neuentfaltung des Korpers durch die Expansion nach AuBen und Innen. In Aeon
Flux werden die Nachrichten einverleibt und die Kommunikation findet im Gehirn
in einer Art Forum statt. In Ultraviolet werden die Waffen, die durch die soge-
nannte Flatspace-Technologie, die die GroBenkompression ermdoglicht, gezeigt,
wihrend sie um den Kérper herum fliegen. Violet wechselt auch die Farben der
Haare oder des Kostiims, lauft an den Decken und Winden oder ersetzt sich
durch ein Hologramm. In der Resident Evil-Reihe sind Zerstorung, Klonierung und
Computersteuerung des Korpers zentral.

Die Filme setzen neben der Umkodierung bekannter Kérperfunktionen mit
den Waffen-Prothesen weitere Umgestaltungen des Korpers in Szene. In Tokyo
Gore Police gibt es zum Beispiel eine Szene, in der Ruka einem Mann, der sie in
der U-Bahn betatscht, beide Hande abhackt und sich danach unter dem Blutregen
mit einem Regenschirm langsam entfernt, wobei die Szene nahezu romantisch
gestaltet ist. Ein Polizist geht in ein Bordell mit mutierten Frauen und wird von
einer Frau kastriert, worauf an ihm eine liberdimensionale Penis-Pistole anwichst.
Auf der Biihne im Bordell erscheint eine Korpermasse ohne Kopf, die keine Indi-
vidualitdt und kein definierbares Geschlecht aufweist und flach wie ein Blatt auf
dem Stuhl ausgerollt wird.

Das Geschlecht einer Prostituierten mutiert kurz darauf zu einem Krokodil-
maul — eine Art Vagina dentata, mit dem sie dann die mannlichen Extremitdten
abbeiBt. Die Filme visualisieren mit den Kérpern durchaus kulturelle Angste, die
aber in ihrer symbolischen Bedeutung nicht mehr aufgehen. Die Kérper kénnen
geoffnet und geschlossen werden, sie konnen gefaltet, verkleinert, vergroBert,
deformiert oder zerstiickelt werden, ohne dass all diese Transformationen einen
eindeutigen Sinn ergeben. Es geht um neue Kérpermodalitiaten: In The Machine
Girl wird der Korper frittiert, gekocht, festgenagelt, zerhackt oder zerschossen. In
RoboGeisha kénnen die Beine zu Panzerradern werden.

Kampfe, Bewegungen, aber auch sadistische und masochistische Elemente,
Schmerz, Verstimmelung und Tod sind Kérper-Signifikanten, die neue Kérperbil-
der evozieren, diese neu kombinieren, anhaufen und fragmentieren, ohne jedoch
einen »richtigen< Sinn zu produzieren. Der Mechanismus der Kérperextrapolatio-
nen ist Neugier, die weiterhin an der Oberfliche des Korpers und in seinem



Innere nach neuen Stellen visueller Intensitit sucht. Sie verschiebt stindig die
Koérperbilder, betrachtet die Korper in ihrer neuen Form, die irreversibel und
manchmal irreparabel ist.

Diese Kérper kennen kein sexuelles Begehren,2” héchstens die jouissance, die
nach Jacques Lacan jedoch dem Bereich des unsignifizierbaren Realen entstammt
und somit im Feld des Ekels und der Schmerzen angesiedelt ist. Die Filme elimi-
nieren auf diese Weise jegliche mystische und psychologische Lesart des Kérpers,
wie sie sich zum Beispiel noch in den Filmen David Cronenbergs findet, und
erscheinen als Ort der Faszination an einer Technik, die immer zugleich Militar-
und Filmtechnik ist. Gerade die digitalen Filmtechniken und die Filmmasken gene-
rieren dabei Vorstellungen einer nicht mehr ins Symbolische (ibersetzbaren,
gewissermalBlen non-intelligiblen, >reinenc Visualitit, die nur noch bedingt im
Dienst der Narration steht und ihre eigene Funktionslosigkeit spielerisch zur
Schau stellt. Mit diesen Korpermanifestationen bekommen die Filmtechniken
selbst eine Materialitit, die die Errungenschaften und Fertigkeiten der Filmtech-
nologien zum Ausdruck bringt. Auf diese Weise entsteht ein genuin filmischer
Korper — der Ort der Vermaterialisierung der digitalen Filmtechnik.

Die Frauenkorper oszillieren dabei mit ihren Prothesen zwischen Subjekt-
und Objekt-Sein: Als Hauptfiguren haben die Frauen den Subjektstatus inne,
fungieren jedoch zugleich als Objekte des mannlichen Begehrens, dessen Zeichen
in ihren Korpern fiir immer als Waffe/Prothese eingeschrieben wird, dessen Ur-
sprung sie jedoch gerade durch diese Waffen auch wieder beseitigen. Diesem
Subjekt-Objekt-Schwingen wird in den Filmen kein Ende gesetzt; es folgt keinen
Ritualen und fundiert keine festen Identititen. Die Verbindung von Waffe und
weiblichem Koérper eroffnet somit eine Inszenierung von Materialitit, die sich
jeglichen kulturellen Zuschreibungen entzieht und trotz ihrer Visualisierung im
Bereich des Non-Intelligiblen verbleibt.

27 Diese Frauenkorper weisen Parallelen zum von Jean Baudrillard beschriebenen »Kérper
der Metastase« auf, insofern dies in einer »operationalen Ausdehnung« steht und als
»Synonym aller méglichen Prothesen und > weichen< Technologien, einer Art 6kologi-
scher Beherrschung der gesamten Umwelt« gefasst werden kann (Baudrillard: »Vom
zeremoniellen zum geklonten Kérper«, S. 361). Baudrillard diagnostiziert am Beispiel
von dickleibigen Kérpern und Kérpern eines Klones den Korper der Metastase als eine
zurzeit vorherrschende Form im Sozialen und daher als sein Symbol, wobei seine Defi-
nition stark abwertend erscheint. Die Filme verschnen hingegen Mensch und Technik
und erlauben unterdriickten sozialen Gruppen, sich zu behaupten. lhre Existenz wird
anders als bei Baudrillard nicht als egozentrisch oder egoistisch dargestellt. Die > meta-
stasierenden« Frauen kdmpfen und opfern sich fiir andere.
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KORPER-TRANSZENDENZ

VON SUSANNE KAPPESSER

|. DIE VISION DES POSTSEXUELLEN

Postsexualitat ist nur ein Aspekt eines Wandels unserer Zeit. »Postmoderne
Realititen«!, virtuelle Rdume und neue biomedizinische Mdglichkeiten, die bei-
spielsweise die »natiirliche« Reproduktion obsolet machen, bringen stetig neue
und bisweilen auBergewodhnliche mediale Utopien von Welt-, Subjektkonstruktio-
nen hervor, vor allem aber auch Kérpergestaltungen:

(Medien-)Technologien unserer Kérper und dessen Wahrnehmung
beeinflussen (nicht nur heute, sondern auch in der Vergangenheit),
dass der Korper und seine Rechte massiv zur Disposition stehen [...].
Wihrend vor mehr als 20 Jahren die maschinenhaften und kosmetisch
operierten Technokérper vorhergesehen wurden, haben sich in den
letzten Jahren vermehrt Vorstellungen von biotischen, zelluldren, ver-
netzten, emergenten und dynamischen Korperentititen und
kommunizierenden Informationsstrémen durchgesetzt.2

Diese physischen (Zukunfts-)Entwiirfe zeigen den Wandel auf, der eng verbunden
ist mit dem begehrenden Subjekt und mit dem kulturellen und gesellschaftlichen
Begriff von Sexualitét.

»Infolge der Sékularisierung des Fortpflanzungsgeschehens und des Bedeu-
tungswandels der Sexualitit verlieren tragende Elemente der sozialen
Organisationen an symbolischer Substanz«3, so Irene Berkel. Demnach ist also
der gesellschaftliche Begriff von Sexualitdt ungreifbarer und uneindeutiger gewor-
den. So auch in Bezug auf Korperdarstellungen, bei denen sich beispielsweise die
simplen binaren Geschlechterzuordnungen verfliichtigen konnen. Eine mogliche
Darstellung des postsexuellen Kérpers ist die Figur des Cyborg; ein Wesen, defi-
niert von Donna J. Haraway:*

lhre Cyborgfigur ist nicht nur eine technoide Mensch-
Maschinenmischung, sondern bezeichnet vielmehr alle jene Wesen,
bei denen die konventionellen Grenzen von Natirlich und Kiinstlich,

Angerer: »Postsexuelle Kérper«.
Volkart: »Cyborg Bodies«.
Berkel: Postsexualtitit, S. 7.
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Haraway: »Ein Manifest fiir Cyborgs«, S. 33ff.



Belebt und Unbelebt nicht mehr stimmen. [...]. Diese aktuelle Vielfalt
zusammengesetzter Korper und Subjektivititen hat Haraway zudem
zu einer Denkfigur fiir Subjektvorstellungen jenseits konventionell ge-
schlechts- und ethnospezifischer Machtverhiltnisse umgebogen.®

Auch filmische Welt- und Korperdarstellungen greifen bisweilen solche Einfliisse
auf. Der franzésische Terrorfilm Martyrs (Frankreich/CA 2008) prasentiert in
vielerlei Hinsicht weibliche Korper, die in ihrer Darstellung postsexuelle Tenden-
zen aufweisen. Auch mit dem filmischen Raum, indem sich die Korper bewegen,
entwirft Laugier eine postsexuelle Utopie. Damit geht der Film (iber bisherige
Terrorfilme hinaus und wird so woméglich entweder zu einem vorlaufigen »End-
punkt« des Genres, wie es Marcus Stiglegger vorschligt,® oder der Film fiihrt
damit das Genre auf eine neue Ebene. J6rg Buttgereit stellt fest: »Die fiir das
Genre typische unterschwellige Sexualisierung der Gewalt findet hier nicht statt
[...] und kann als selbstreflexiver Hohepunkt der neuen franzésischen Horrorwel-
le verstanden werden.«’ Gerade der Aspekt der »Nicht-Ausdeutung« von
Sexualitat bis hin zu der Uberschreitung in ein »Jenseits der Sexualitit<® ist hier
auBerst ungewodhnlich und Gegenstand dieser Analyse. Mit der Darstellung einer
Utopie eines »Nach-der-Sexualitit«? (Jean Clam), wie es in Martyrs ausgedeutet
wird, wird im Film eine kulturelle Neudeutung des Sexualbegriffs verhandelt.
Lucie wurde als Kind von einem unbekannten Paar festgehalten und gefoltert.
Sie konnte entkommen und wurde daraufhin in ein Heim aufgenommen, wo sie
eine enge Freundschaft mit Anna aufbaut. Beide wachsen gemeinsam in dem
Kinderheim auf. 15 Jahre nach dem Missbrauch erkennt Lucie die beiden Folterer
in einem Zeitungsartikel wieder, macht deren Adresse ausfindig und racht sich an
ihnen, in dem sie die beiden selbst und auch deren jugendlichen Sohn und die
noch jliingere Tochter ermordet. Anna kommt Lucie nach den Morden in das
Haus zur Hilfe. Lucie, die selbst seit dem traumatischen Erlebnis in der Kindheit
von einem imagindren Wesen verfolgt wird, das sie zu immer schlimmeren
Selbstverletzungen zwingt, erliegt schlieBlich dem Druck durch dieses Wesen und
totet sich selbst. Anna bleibt in dem Haus zuriick und entdeckt einen verborge-
nen Folterkeller, inklusive einem jungen weiblichen Opfer, welches sie in einem
schrecklich zugerichteten korperlichen Zustand auffindet. Bald darauf kommen
Fremde in das Haus, und es stellt sich heraus, dass eine komplette Organisation
dahinter steckt, fiir die Lucies Peiniger gearbeitet haben. Bald offenbart die An-
flihrerin des Geheimbundes Anna das Motiv der vielen Folterungen und Opfer:
das Erschaffen eines Martyrers, der durch die Folter jegliches Leid ertragt, es

Volkart: »Cyborg Bodies«, S. 1.

Stiglegger: Terrorkino, S. 83.

Buttgereit: »Shock Couturex, S. 9.

Clam: »Lasst sich postsexuell begehren?«, S. | Iff.
Ebd.
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schlieBlich tibersteigt und sich damit zu einem Zeugen verwandelt; »Zeuge« ist die
eigentliche Ubersetzung des Wortes »Mirtyrer«. Dieser Zeuge soll dann von der
anderen Seite berichten. Anna wird selbst gefangen genommen und gefoltert, bis
sie schlieBlich der Organisation tatsédchlich zur Martyrerin wird.

Il. DAS ENTSCHWINDEN VON SEXUALITAT

Wie zuvor erliutert, bedeutet Postsexualitiat nicht etwa das Ende der Sexualitit,
sondern vielmehr etwas, das mit einer Vorstellung verbunden ist, die sich auf eine
neue und gewandelte Form der Sexualitit bezieht oder, wie es Jean Clam be-
zeichnet, die Utopie eines »Nach-der-Sexualitit«.!9 Um diese Imagination von
Sexualitdt zu verdeutlichen, ist es erforderlich, die unterschiedlichen Erschei-
nungsformen des Postsexuellen aufzuzeigen. Nach Clam sind dafiir besonders
ausschlaggebend:

I. Der Wunsch nach einem Ende und Jenseits des Sexuellen.

2. Das Fading des Sexuellen.!!

Der Wunsch nach dem Ende des Sexuellen bezieht sich nach Clam auf ein gewis-
ses »Leiden am Sexus«. Sex wird hierbei als etwas empfunden, das physisch nicht
mehr aushaltbar ist. Um ein solches Empfinden darzustellen, werden in den un-
terschiedlichsten kulturellen Medien Welten erschaffen, die fur diese
postsexuellen Visionen Raum bieten sollen, so auch in Martyrs.

Der Begriff des Fadings ist dem Gebrauch des Terminus »WeiBung« aus der
Psychoanalyse angelehnt:

Das Fading nimmt sich wie eine > WeiBung« der verschiedenen Stellen
aus, an denen sexuelles Begehren in der einen oder anderen Form fiir
eine libidinése Markierung der Objekte untergriindig motivierend ge-
wesen wire. 12

Das Fading des Sexuellen beschreibt den Prozess des »Verblassens von Sexuali-
tat«. Wichtig ist, dass sich das Zuriickziehen oder Nicht-greifen-kénnen von
Sexualitdt auf Objekte bezieht, die das Sexuelle normalerweise jedoch aufzeigen.
Es entsteht ein bestimmtes Missverhiltnis zwischen dem Erscheinen eines offen-
kundig sexuell begehrenswerten Gegenstandes, der auch als solcher immerzu
wahrnehmbar ist, welcher jedoch gleichzeitig nicht mit Begehren besetzt wird
oder werden kann. In Bezug auf den Korper, der meist erotisiert wird, bedeutet
dies, dass dieser an sich nicht mehr unbedingt begehrlich sein muss, sondern die

10 Ebd,S. II.
Il Ebd.
12 Ebd,S. I2.



Konstruktion bestimmter Kontexte ihn erst zum sexualisierten Objekt macht.!'3
Entfallt diese Form einer Kontextualisierung, entsteht das Fading von Sexualitat:

Die Vollendung des Fadings ruft Imaginationen auf den Plan, in denen
sich eine vollkommen entsexualisierte Welt ausgestaltet. Sich eine sol-
che Welt auszumalen ist kein leichtes Unterfangen und benétigt das
Zusammendenken von vielen radikalen Veranderungen an den ge-
wohnten Weltstrukturen, denn sie rihren an das, was den Menschen
als Begehrenden definiert. !4

In Martyrs fiilhrt das Fading im Verlauf des Films liber die Sexualitdt hinaus und
etabliert schlieBlich eine Welt jenseits dieser. Dieser Prozess (»Die Vollendung
des Fadings«) ist vor allem anhand der narrativen und visuellen Entwicklung des
Films ablesbar, die es moglich macht, den Film in zwei Teile zu gliedern: Der
erste widmet sich dem Verblassen von Sexualitdt und etabliert in dem zweiten
Abschnitt eine Vollendung des Fadings. Es entsteht somit die Utopie einer vollig
entsexualisierten Welt. Dabei wird jeweils eine von zwei Frauenfiguren fokussiert,
an deren jeweiliger Korperdarstellung der entsprechende visuelle und dramatur-
gische Status der Entsexualisierung ausgedeutet wird. SchlieBlich wird der
Zuschauer mit einer nahezu fantastisch anmutenden, posthumanen Welt konfron-
tiert. Der Korper Annas steht hier schlieBlich endgiiltig fiir die Erfiillung aller
postsexuellen Korpervisionen und erinnert damit an die Korperutopie eines Cy-
borg, den von Donna J. Haraway entworfenen, ultimativen postsexuellen Kérper.

Das Leiden am Sexus kann weiterfiihrend umgedeutet werden zum Leid am
Leben und zur absoluten Todessehnsucht. Es durchzieht so beinahe den ganzen
Film. Am Schluss wird jedoch das Leid selbst lberschritten. Die Handlung des
Films ist vielschichtig und beinhaltet einige unerwartete Wendungen. Es gibt
jedoch einen besonders bezeichnenden Bruch der Dramaturgie (wie oben be-
schrieben), zusatzlich getragen durch die visuelle Gestaltung des Films. Das ist der
Zeitpunkt, an dem Anna den Keller des Hauses von Lucies getoteten Peinigern
betritt und die dort gelegenen Folterraume entdeckt. Erst hier beginnt die eigent-
liche Geschichte der zweiten Hauptfigur, Anna.

Ein Anzeichen fiir das Fading des Sexuellen bezieht sich vor allem darauf,
dass der Zuschauer relativ friih im Film erfahrt, dass die beiden jungen Frauen ein
Liebespaar sind. Doch dieser Handlungsstrang wird in keiner Weise fortgefiihrt.
Selbst ein eindeutiger Annaherungsversuch durch Anna wird von Lucie riide
abgeblockt. Die sexuelle Anspielung und das Nicht-Ausdeuten dieser zuvor geleg-
ten Spur entsprechen dem oben beschriebenen Konzept des Fadings. Der
Zuschauer vermutet sexuelle Begehrlichkeiten, bekommt jedoch keine Moglich-

I3 Clam nennt das die »Schematische Motoriks, die ausgelést werden muss und den Kor-
per damit erotisierend wirken ldsst.
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keit, diese filmisch zu verfolgen, und der sexuelle Aspekt begibt sich somit in den
Handlungshintergrund.

Das Fading von Sexualitdt im ersten Teil des Films ist visuell hauptsachlich an
den Korpern der beiden Hauptprotagonistinnen ablesbar. Martyrs prasentiert mit
den Hauptfiguren zwei junge, sehr schone Frauen, deren Kérper in normativen
Kontexten und vor allem in Genrefilmen oftmals in sexualisierter Form dargestellt
werden. Doch in Martyrs entzieht sich an diesen sonst attraktiven Korpern das
Sexuelle. Dies duBert sich durch die drastische Gewaltdarstellung, die auf den
Rezipienten von Anfang an und gleich auf zwei Ebenen einbricht: Gewalt, die
beide junge Frauen auf andere ausiiben und die, die sie sich selbst zufligen. Diese
destruktive Ebene lasst beinahe jegliche sexuelle Einbettung der Kérper — im
wahrsten Sinne des Wortes — verblassen. Sexualitdt wird demnach durch Gewalt
und Todessehnsucht ersetzt. Dieser Aspekt fiihrt zu dem bereits erwahnten
»Wunsch nach einem Jenseits von Sexualitit«. Damit verbinden sich die oben
genannten Anzeichen von Postsexualitit nach Clam.

Langsam und seltsam fremdbestimmt schneidet sich Lucie ihre Arme der
Lange nach auf. Dann schligt sie ihren Kopf heftig gegen die Wand. Schmerzver-
zerrt verletzt sie ihren eigenen Korper, und es scheint, als konne sie diesen
Vorgang nicht selbst stoppen. Véllig traumatisiert leidet sie an der eigenen Kor-
perlichkeit. Kurz danach begeht sie Suizid, indem sie sich langsam die Kehle
aufschneidet. Die Kamera ist in diesen Momenten nahe bei ihr. Der Zuschauer
leidet mit ihr und hat keine Chance, sich von ihrer erbarmungslosen Selbstbestra-
fung zu distanzieren.

Abb. I: Lucie leidet am eigenen Korper

Die ruhige und zuriickhaltende, aber dennoch dramatische Musik auf der Ton-
ebene verstarkt die tragischen Ereignisse im Bild, vor allem in Kombination mit
der relativ laut gehalten und verstérenden Atmo. Dies ldsst den Rezipienten das



Leid Lucies physisch mitfiihlen. Das Fading vollzieht sich in dieser Sequenz vor
allem in Kombination mit dem Leiden am Sexus, welches sich durch die transgres-
sive Selbstzerstérung manifestiert. Transgressiv, denn die Verletzung der eigenen
Haut deutet auf ein grenziiberschreitendes Begehren zum Tode hin, das mit
Selbstdestruktion einhergeht. Dies wiederum deutet nicht alleine hin auf das
Leiden am Sexus, sondern vielmehr auf das Leiden am eigenen Korper, an der
Existenz und damit am Leben selbst hin. Hier wird der Bataille’sche Transgressi-
onsbegriff aufgegriffen. Doch wihrend Bataille vor allem die erotische Erfahrung!>
als transgressiven Akt deutet, wird hier alleine der gewalttatige und verschwende-
rische Umgang mit dem eigenen Korper als grenziiberschreitend und
todessehnsiichtig gewertet. Sex ist hier somit kein transgressiver Akt der eroti-
schen Ekstase, sondern die sexuellen Kontexte haben sich gewandelt in Konzepte
einer postsexuellen Welt, in der sogar die Korper junger schoner Frauen durch
drastische Gewalt, Todessehnsucht und Selbstdestruktion entsexualisiert werden.
In dieser Vision der postsexuellen Welt wird also der erotische Akt abgelehnt und
gewandelt in den rein gewaltsamen Akt; alleine dieser kann den transgressiven
Prozess auslosen.

Damit ist der postsexuelle Ansatz der Grenziiberschreitung erfiillt. Dieser ist
auf mehreren Ebenen wiederzufinden, denn nicht alleine die Verletzung der
eigenen Haut weist auf eine Todessehnsucht und auf Wunsch nach dem Jenseits
des Sexuellen hin, sondern auch die Uberschreitung normativer Geschlechterste-
reotypen in der Darstellung der beiden Hauptfiguren: die Gender-Transgression.
Gerade dieser Aspekt kann im Genrefilm als monstros-verstorendes Element
funktionieren:

Eher lassen sich im Zeichen der digitalen und der genetischen (Re-)
Produktionstechnologien Kontinuititen und Wiederaufnahmen be-
nennen, in denen Abweichungen von den mustergiiltigen Vorlagen
bestenfalls die Steigerung von Monstrositit markieren — bezeichnen-
derweise dort, wo es um die > bedrohte< Grenze zwischen
> Kinstlichkeit< und > Natirlichkeit:, zwischen > Weiblichkeit< und
» Mannlichkeit« geht.'6

In vielen franzésischen Filmen wiirde eine junge Frau in meinem Alter
ein siiBes Ding spielen, was schon dabei ist, aber den Film an sich nur
schmiickt oder die Hauptrolle untermalt. Oder ein verliebtes Mad-
chen, das man sieht, wie es zu Hause sitzt und heult und wartet, dass
der Kerl anruft. Aber selten sieht man eine wahre Heldin; Lucie ist ei-

I5 Bataille: Die Erotik.
16  Kuni: »Mythische Kérper«.



ne Heldin. Sie ist da mit ihrer Waffe, sie schreitet voran, sie hat eine
Bestimmung, sie will sich aus der ScheiBe ziehen.!”

Lucie tritt zu Beginn des Films nicht wie eine typische junge Frau auf. Eher er-
scheint sie in ihrer schwarzen Jacke mit Kapuze wie ein junger, vermummter
Mann. Sie dringt mit einer unerwarteten Brutalitit und Bestimmtheit in das Haus
ein und erschieBt kaltbliitig die komplette Familie inklusive der beiden jugendli-
chen Kinder. Dieser brutale Gewaltakt erinnert an einen Amoklauf, der
vornehmlich in den Medien als eine von Mannern durchgefiihrte Tat prasentiert
wird und daher auch gesellschaftlich mit Mannlichkeit konnotiert ist.

Mit dieser Vorstellung wird in dieser Sequenz gleich zu Beginn von Martyrs
gebrochen. Vor allem aber findet der Aspekt der Gender-Transgression seine
Ausdeutung in der Figur von Anna am Schluss des Films. Erst dann kommt es zur
Vollendung einer Utopie einer postsexuellen und posthumanen Welt. Jean Clam
fragt bei seiner Bestimmung des Postsexuellen:

Wie sidhe die Welt aus, in der alles Sexuelle vollstiandig verblasst ware?
Wo liage der Ort, wo das Sexuelle endlich endet und ein Menschen-
tum sich von seiner Tragik und seiner Qual freisetzt?!8

Einen Vorschlag fiir eine Antwort dieser Fragen bietet Martyrs.

Abb. 2: Lucie als erbarmungslose Amoklduferin

|7 Zitat aus einem Interview mit der Hauptdarstellerin Myléne Jampanoi: Martyrs, DVD
Extras.

18 Clam: »Lasst sich postsexuell begehren?«, S. 22.



lIl. UBER DAS LEID HINAUS. DIE TRANSFORMATION

Wie oben erwihnt, verandert sich mit dem Betreten der Kellerraume durch Anna
auch die visuelle Ebene in Martyrs; die Raum- und Lichtgestaltung sowie die Ka-
merafiihrung. Die Raume in kiihler Edelstahloptik werden durch langsame, sehr
ruhige und geradlinige Fahrten erkundet. Die Perspektiven sind dabei vorwiegend
statisch und der Symmetrie des Raumes angepasst. Die Raume werden vornehm-
lich durch helles, kiinstlich wirkendes Licht ausgeleuchtet.

Abb. 3: Der Folterkeller

Oftmals wird es durch von der Decke herabfallende einzelne Kegel pointiert
eingesetzt, womit der klinische Effekt des Lichtes betont wird. Die zuriickge-
nommene und bisweilen statische Kamera im Keller lasst die dort entworfene
filmische Welt unwirklich und von unserer eigenen Wahrnehmungswelt herme-
tisch abgeschottet wirken. An den Wanden des Flures hiangen groBe, von hinten
beleuchtete und historisch authentische Fotografien diverser Folteropfer. Auf
diese Weise werden die Bilder wie in einer Kunstausstellung prasentiert. Die
einzelnen Opfer, wie die Anflihrerin der Organisation spater erklart, haben alle
einen bestimmten Blick in dem Zustand des groBtmoglichen korperlichen Leids.
Die immer nach oben gerichteten Augen der Opfer deutet die Organisation als
Zeichen fiir den psychischen Ubergang in eine transzendente Dimension: Die
Opfer erleben den Akt der Transgression, die Erfahrung des Heranschreitens an
Kontinuitat. Dies ist an die Philosophie von Georges Bataille angelehnt. Ein weite-
rer Hinweis auf Bataille ist ein Bild, auf dem ein Opfer der chinesischen Folter
Leng T’sche zu erkennen ist. Dieses wurde auch von Bataille in dem Buch Die



Trdnen des Eros'? kommentiert. Im Film wird damit eindeutig Bezug auf die Batail-
le’sche Transgressionsphilosophie genommen.

Auf der inhaltlichen Ebene des Films dringt der Zuschauer mit dem Betreten
des Kellers in die abgriindigen, tief verdrangten Bereiche der menschlichen Seele
vor. In den oberen, bewohnten Raumen des Hauses konnte das Folterpaar durch
das gemeinsam gefiihrte Familienleben noch die Fassade des gutbiirgerlichen
Lebens aufrechterhalten. Im Keller dagegen fiihrt das Ehepaar im Dienste der
Organisation grausame Versuchsanordnungen durch. Dies geschieht jedoch mit
einer derartigen Geflhlskilte, dass es fraglich ist, ob es sich hier tatsiachlich um die
Auslebung eines Triebes der Folterer handelt. Vielmehr wird in dieser Welt alles
Triebhafte negiert, und es wird lediglich strikt im Sinne der duBerst unmoralischen
und spirituell inspirierten Wissenschaft des Geheimbundes gefoltert:

[Dler Film konzentriert sich fiir die folgende halbe Stunde ganz auf die
systematisch durchgefiihrte korperliche und seelische Zerstorung der
jungen Frau. Dabei wird das Motiv der sexuellen Ausbeutung und da-
mit des sexualpathologischen Sadismus véllig ausgeklammert.20

Hier trifft der Zuschauer auf ein postsexuelles Universum, eine Vision, die auch
keine Reprasentationen von Sexualitit zuldasst. Abgetrennt von Zeit und Raum
spielen sich in dieser Welt Szenarien des Grauens ab, die nur ein Ziel haben: das
weltliche Leid selbst zu iibersteigen und damit Tiiren zu anderen Welten zu off-
nen, die auBerhalb unserer Vorstellungskraft liegen. Innerhalb dieser utopischen
und auBerzeitlichen Vision ist auch das Ideal des Kérpers abgekapselt von jeglicher
Menschlichkeit und Emotionen wie Leid, Qual, Sex und Begehren. Dies belegt
den Aspekt der Transformation des Fadings von Sexualitdt zu einer Dimension, in
der jegliche Form von Sexualitit iiberstiegen wurde und damit géanzlich hinfillig
ist. Gerade die Tonebene einer Foltersequenz vermittelt diesen Aspekt. Wahrend
Anna zum wiederholten Male von ihrem mannlichen Folterer, einem starken,
komplett in Schwarz gekleideten Mann, geschlagen wird, ertént langsame und
melodische Klaviermusik. In ruhigen Uberblendungen, getrennt durch Schwarz-
blenden, sind unterschiedliche Foltersessions aneinander montiert. Einmal wird
die mittlerweile vollig entstellte junge Frau auf einem Bett geschlagen, die Kamera
fangt das Geschehen mit einer langsamen und ruhigen Fahrt ein. Der distanzierte
und zurtiickhaltend beobachtende Kamerablick vermittelt die pure Machtlosigkeit
Annas — und letztlich des Zuschauers. Die inszenatorische Gestaltung der Ton-
und Bildebene ist damit zu dem eigentlichen Geschehen der Sequenz kontrapunk-
tisch gesetzt und wirkt daher duBerst verstorend. Dieser gewaltsame Akt findet,
wie beschrieben, auf einer Matratze statt. Dies ist ein Objekt welches, gerade
beférdert durch die Figurenkonstellation zwischen der jungen Frau als Opfer und
dem stdrkeren, libermiachtigen Mann als Folterer, tiblicherweise sexuell konno-

19 Bataille: Die Tranen des Eros.

20 Stiglegger: Terrorkino, S. 92.



tiert ist. Nachdem aber das Fading hier seine Vollendung gefunden hat, ist dieser
Gegenstand kein sexualisiertes Objekt mehr.

»Ein Martyrer ist ein auBergewohnliches Wesen. Er libersteht das Leiden, er
iibersteht jegliche Entbehrung. Man belidt ihn mit den Ubeln dieser Welt und er
wird sich nicht verweigern. Er transzendiert. Verstehen Sie, was das heif3t? Er
verwandelt sich véllig.« So erklart die Anfiihrerin das Ziel, das der Geheimbund
durch die Folter erlangen will. Das Erschaffen eines transzendierten Wesens,
welches von einem Jenseits berichten kann. Sie spricht von einer tatsichlichen
Verwandlung und leitet damit auch ein, was auf Anna zukommen wird: die Trans-
formation zu einem postsexuellen Kérper.

IV. DER CYBORG ALS DAS VOLLENDETE POSTSEXUELLE WESEN

Cyborg-Configurationen mégen von der Sehnsucht nach einer Uber-

windung des > Menschlichen, allzu Menschlichen< (F. Nietzsche)

kiinden und damit charakteristisch fiir ein post-humanes Denken
in 21

sein.

Postsexuelle Kérper finden ihre Reprasentationen in den Fiktionen posthumaner
Welten. Welten, die wie der Folterkeller in Martyrs losgel6st von »Sein und Zeit«
moglicherweise sogar in der Zukunft liegen konnten. Yvonne Volkart interpretiert
in ihrem Aufsatz Das Fliessen der Korper posthumane Ansitze in unterschiedlichen
Kunstwerken und stellt fest:

Subjekt sein a la Post Human bedeutet den Verlust androzentrischer
Subjektivitdt und phallischer Vertikalitit, es bedeutet Hinwendung zu
einer horizontalen, flieBenden, schlafihnlichen Passivitit.22

Anna wurde gefoltert, indem sie liber einen langen Zeitraum verpriigelt wurde.
Wie zuvor beschrieben, gibt es eine Sequenz, in der vor allem durch die Tonebe-
ne suggeriert wird, dass sie eine Entwicklung durchlebt, an deren Ende sie keine
Angst mehr versplrt. Zu diesem Zeitpunkt, befinden die Folterer, ist Anna bereit
fir den finalen Schritt: Sie wird, bis auf das Gesicht, komplett gehiautet. Anna
Uibersteht diese Prozedur und lebt sogar noch weiter. Sie gerit in eine Art Ekstase
und kann danach von ihren Visionen erzihlen. Die Organisation hat ihr Ziel damit
erreicht: Anna ist zur Martyrin geworden — zur Zeugin des Jenseits. In einem hell
beleuchteten Tank, gefiillt mit einer transparenten Fliissigkeit, liegend, fungiert sie
schlieBlich als Informationsstrom, der das Jenseits mit dem Diesseits verbindet.
Die obige Beschreibung von Volkart erinnert stark an Anna, die sich in dem
Tank genau in dieser Position befindet, verbunden mit dem universalen Ganzen,
was den Subjektverlust ohnehin bedeuten kann und damit auch eine totale Passi-

21 Kuni: »Mythische Kérper.
22 Volkart: »Das Fliessen der Kérper, S. 166.



vitdt. Dies schafft ein Bild, das an die Riickfiihrung in den miitterlichen Leib erin-
nert. Der (noch »unfertige<) Embryo befindet sich ebenfalls innerhalb eines
Kontinuums mit der eigenen Mutter.23 Die durch die Hautung entgrenzte Anna in
dem mit Flussigkeit gefiiliten, gebarmutterahnlichen Tank liegend, ist ebenso in
den pranatalen Zustand zuriickgekehrt. Folglich findet auch eine neue Schopfung
statt: ihre Wiedergeburt als Cyborg. Diese Schopfungsgeschichte ruft postsexuelle
Visionen des »natiirlichen« Kreislaufs von Geburt und Tod hervor und damit auch
von Weiblichkeit. Donna J. Haraway hat bereits 1984 in Manifesto for Cyborgs die
Figur des Cyborg feministisch gedeutet; als ein Wesen, welches zwar der Weib-
lichkeit entsprungen ist, sich jedoch letztlich in keine Richtung bestimmen lasst. Es
ist somit beispielsweise weder deutlich als mannlich noch als eindeutig weiblich
lesbar. Vielmehr ist es eine Kreatur, die sich im standigen Wandel befindet und die
sich jeglichen gesellschaftlichen Kontrollfunktionen entzieht. Seither finden sich
immer wieder postsexuelle Korperdarstellungen, die zunachst weiblich konno-
tiert sind:

Ein weiterer Aspekt in dieser Debatte um die fluiden digitalen Korper
kommt hinzu, wenn wir die damit verhangten Geschlechterbilder be-
trachten. Es zeigt sich namlich, dass die fluiden (Techno-) Kérper und
—Subjektivitdten in der Reprasentation und Rezeption haufig mit Weib-
lichkeitsbildern analogisiert werden. [...] Weiblich ist das, was morpht,
zerflieBt, wiederaufersteht, was reiner fluider und immaterieller In-
formationscode, antihumanistisch und schwichlich ist.24

Auch Marie-Luise Angerer beschreibt das postsexuelle Subjekt mit dem von
Donna J. Haraway umgedeuteten Begriff des Cyborg:

[...] als ein Hybridwesen, das den neuen postmodernen Uberlebens-
Anforderungen gewachsen ist: als ein Oberflichenwesen, ohne seeli-
schen Tiefgang konzipiert, verweigert es sich der alten
psychoanalytischen Geschichte von Papa und Mama. Seine Identitdt
tragt weder die Kerben von Familientragédien noch die Narben ver-
drangter Sehnsiichte. Weder Traditionen noch Normen, weder
geschlechtliche Identitdten noch klassenspezifische Grenzen oder un-
terschiedliche Hautfarben sind seine essentialistische Identitdts-
Setzungen.2>

Anna hat durch die beinahe komplette Hautung ihres Korpers diese Konnotatio-
nen vollkommen abgelegt. Sie hat sich verwandelt in ein Wesen, das sich

23 Ein Zustand, den Julia Kristeva in ihrem Buch Powers of Horror behandelt: Kristeva:
Powers of Horror.

24 Volkart: »Monstrose Korper«.

25 Angerer: »Postsexuelle Korper«.



eindeutiger geschlechtlicher Zuweisungen entzieht. Damit nimmt sie monstrose
Zige an, denn das Verwischen jeglicher Grenzen droht mit der totalen Ent-
Individualisierung:

Das > Ich« ist in permanenter Konfusion mit Grenzen: Das Bild des
Fluiden versinnbildlicht sowohl die Bedrohung, die dem Korperpanzer
durch das FlieBende geschieht, als auch dessen buchstébliches Zerflie-
Ben. Damit wird nun deutlich, dass es sich mit diesen Bildern auch um
Reprasentationen eminent psychischer Verfassungen handelt, um Kri-
sen und Symptome, die um die Knotenpunkte von Ermachtigung und
Entméchtigung kreisen, um Koharenz und Auflésung, um den Verlust
der Grenzen. Die Gemeinsamkeit zwischen faschistischem Koérper-
panzer, Cyborg und fluidem Morph liegt darin, dass man ihnen kein
» Ich« attestiert, dass sie reine Hiillen und Fleischpakete sind [...].26

Nach der Hautung geht die Darstellung von Annas Korper (liber psychoanalyti-
sche, geschlechtliche und jegliche individuelle Deutungen hinaus. Mit
Beschreibungen von Angerer, wie »Kerben«, »Narben« oder »Hautfarben«, denen
sich das Cyberwesen entzieht, spielt sie direkt auf die Darstellung von Haut an,
die ebenfalls fiir die Cyborg-Asthetik in Martyrs ausschlaggebend ist. Die Haut und
ihre Verletzungen bedeuten im Genrefilm, wie es beispielsweise Julia Kristeva bei
ihrer Begriffsdeutung des Abjekten?’ etabliert, auch immer ein Spiel mit Grenz-
Uberschreitung. Laugier prasentiert in Martyrs Frauenkorper, die vollig
abgemagert und ausgemergelt sind, und deren Haut bisweilen bis zur Unkennt-
lichkeit geritzt und verletzt ist; die zwar nackt sind und damit eigentlich begehrlich
sein konnten, aber durch diese Art der Darstellung nicht mehr libidinés besetzbar
sind. Damit kann die Haut selbst als eine Form der Darstellung korperlicher und
seelischer Belastung gedeutet werden, als ein »Objekt« das nicht mehr begehrlich
im traditionellen Sinne sein kann und daher als etwas erscheint, das die physische
Verletzlichkeit gewaltsam sichtbar macht. Sobald sich aber ein Korper diesen
negativ besetzbaren Sichtbarkeiten entledigt, kann dieser Vorgang méglicherweise
sogar als Befreiung betrachtet werden. Anna hat sich als Cyborg und mit dem
Verlust der Haut von Leid und Qualen befreit und Ubersteigt damit das Biolo-
gisch-Menschliche.

Diesen Ansatz greift auch Barbara Becker in ihrem Text Grenzmarkierungen
und Grenziiberschreitungen. Anmerkungen zur aktuellen Debatte iiber den Kérper2®
auf und verweist direkt auf den Zusammenhang zwischen taktiler Kérpererfah-
rung und der Haut als Korperhiille in postsexuellen Korperdarstellungen. Sie
weist auf »Visionen entgrenzter oder universeller Taktilitit« hin: die Haut als
abgrenzende Hiille, die sich im Cyberspace schlieBlich véllig auflost.

26 Volkart: »Monstrose Korper.
27 Kristeva: Powers of Horror.

28 Becker: »Grenzmarkierungen und Grenziiberschreitungen«.



Abb. 4: Anna als »Informationsstrom«

Annas Korper entzieht sich dem transgressiven Spiel und schreitet, ohne zu ster-
ben, in den unbegrenzten Bereich ein, der durch ihre Koérperdarstellung seine
visuelle Repriasentation findet. Hier ist nun ein vollkommen entgrenzter Kérper,
horizontal in einem Tank liegend, und nur innerhalb einer fluiden Substanz iiber-
lebensfihig, wie ein Cyborg im urspriinglichen Sinne, der alleine in Kombination
mit Objekten zu einem ganzen Wesen werden kann, gedffnet zu einem anderen
Universum, nur noch ein reiner Informationsstrom — ein vollkommenes, postse-
xuelles Cyberwesen.

Abb. 5: Anna als Cyborg

Fir den franzosischen Genrefilm ist die verstérende Reprasentation weiblicher
Korper bezeichnend. Jedoch geht Laugier in Martyrs mit seinen Visionen von



weiblichen Korpern iiber die bisherigen Transgressionen im Terror-, Horrorfilm
und Thriller hinaus. Die visuellen Ausdeutungen der Bataille’schen Philosophie
werden anhand postsexueller Kérperkonstruktionen noch iiberschritten und sind
ein VorstoB in auBergewdhnliche Darstellungsformen. Die Analyse der weiblichen
Korperreprasentationen in Martyrs verdeutlicht, dass Laugier sich vor allem durch
die Cyborg-Darstellung im zweiten Teil des Films in Dimensionen vorwagt, die
bisher im Terrorfilm ohne Beispiel scheinen. Denn der Film | Kérper verhandelt so
den kulturell-gesellschaftlichen Wandel von Sexualitdt und die damit einhergehen-
den Subjektkonstruktionen. Er &ffnet so den Blick auf aktuelle Korperdebatten.
Dies sind neue und moglicherweise auch richtungweisende Entwicklungen im
franzosischen Genrekino.
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REDUZIERTE KORPER IM NICHTS
Zur Leiblichkeit in den Filmen von Bruno

Dumont

VON ROMI AGEL

I. REALISMUS UND REDUKTION

»Le corps est le commencement de I'ame, la matiére premiére et la substance du
cinéma.«! Diese Wertschitzung des Korpers als > Beginn der Seele< sowie als
> wesentlicher Stoff und Substanz des Kinos< hinterlasst zweifelsohne ihre Spuren
im CEuvre des Zitierten: Bruno Dumont. So setzt der franzosische Filmemacher
in seinen bisherigen sechs Langfilmen den Fokus stets auf die Leiblichkeit seiner
Protagonisten. Denn Dumont, der auch als Philosophielehrer unterrichtete, er-
grindet den Menschen, studiert innerste Abgriinde und inszeniert dazu
Korperbilder. Seine Vorgehensweise und asthetische Bildsprache ist radikal und
bisweilen erbarmungslos. Es ist das Triebhafte im Menschen, das im Werk Du-
monts gelegentlich zu Konflikten fiihrt, die innerhalb der Narration jedoch nicht
aufgelost werden. Daraus resultiert eine kontinuierliche Dekonstruktion klassi-
scher Genrestandards oder -momente: Nicht die Intrige steht dabei im Zentrum
der Erzdhlung, sondern minutiése Beobachtungen der Protagonisten in ihren
Alltagsaktivitaten. In Filmen wie La vie de Jésus (Frankreich 1997), L humanité
(Frankreich 1999), Flandres (Frankreich 2006) oder Hors Satan (Frankreich 201 1)
greift Dumont dafiir auf Laiendarsteller zuriick, die — haufig aus ihrem direkten
Umfeld gecastet — im Regionaldialekt Bailleuls kommunizieren. Dumont, selbst
dort aufgewachsen und nach wie vor lebend, verschont nichts von der Tristesse
dieses Dorfes im Norden Frankreichs. Die beobachtende Kamera, die Wahl
seiner Darsteller und Drehorte legen entsprechend einen gewissen > I'effet de
réel« nahe und die Kategorisierung seiner Filmkunst reicht bis hin zu einem »nou-
veau réalisme poétique«.2 Dumont selbst betrachtet sich jedoch nicht als ein
Cinéast der Realitdt, sondern als jemand, der die Wahrheit sucht: »[...] je ne suis
pas un cinéaste de la réalité mais plus proche de quelqu’un qui cherche du
yvraic.3

Bei dieser Suche nach Wahrheit (bt er sich in Reduktion: So verzichtet Du-
mont auf eine detaillierte Figurenpsychologisierung seiner Protagonisten ebenso
wie er keinerlei Hintergrundinformationen zu den Charakteren liefert. Entspre-

Dumont zitiert nach: Tancelin u.a.: Bruno Dumont, S. | I.

Vgl. Beugnet: »Le souci de I'autre: réalisme poétique et critique sociale dans le cinéma
francais contemporain«.

3 Dumont zitiert nach: Tancelin u.a.: Bruno Dumont, S. 41.



chend finden auch informative Dialoge kaum statt. Wenn gesprochen wird,
kommt es eher zu einem Austausch von Banalititen oder Sinnlosigkeiten. Gene-
rell basieren die Beziehungen zwischen den Protagonisten nicht auf Emotionen,
sondern scheinen vielmehr unmoglich. Auch Sexualitit vermag keine Nahe zu
evozieren: Geschlechtsverkehr stellt Dumont als Technik der Triebbefriedigung
oder der Existenzbezeugung dar. Dabei agieren die Figuren in einem von ihm
selbst bezeichneten »neutralen«<* Raum — ob in den monochromen StraBenziigen
Bailleuls oder in den Landschaften Flanderns. Nichts lenkt in diesem Umfeld von
der Leiblichkeit seiner Figuren ab. Diese bisweilen unkonventionellen Reduktio-
nen filhren zu einer Konzentration auf die Physiognomien der Protagonisten. So
konstatiert auch Darren Hughes: »Dumont’s characters are, in fact, > embodied¢
by their physiognomies.«> Gleichzeitig dienen die duBeren Reprisentationen der
Korper dazu, auf den Kern zu stoBen und das Innere darzustellen. Fiir Dumont
resultiert daraus: »Je pense qu’au cinéma en réduisant le sujet et les personnages,
on rentre dans le fond.«¢ Insbesondere in den Inszenierungen der Panoramaein-
stellungen und der GroBaufnahmen kommen im Film|Kérper diese
Wechselwirkungen zwischen duBeren und inneren Korperreprasentationen frap-
pierend zum Ausdruck.

Il. PANORAMEN

Die Panoramaeinstellung ist gangig im Kino Dumonts: Von La vie du Jésus bis zu
Hors Satan nutzt er in allen Filmen die in Cinemascope inszenierten Supertotalen,
um das besondere Verhaltnis von Raum und Koérper zu prasentieren. »Scope-
Filme kénnen Menschen und Dinge in ihrer besonderen Umgebung zeigen [,] und
sie konnen durch die Spannung daneben, dazwischen und dahinter suggerieren,
was an Essentiellem wahrzunehmen ist«/, auf diese Weise beschreibt Norbert
Grob die Maoglichkeiten dieses Formats, die gerade Dumont einzulésen weil3. So
gestaltet sich der Bezug zwischen > Umgebung¢, Korperbild und > Essentiellemc«
besonders interessant in den Panoramaeinstellungen von Twentynine Palms
(Frankreich/D/USA 2003), seinem dritten Spielfilm. Darin ist der amerikanische
Location Scout David (David Wissak) mit seiner russischen Freundin (Katia Golu-
beva) in der Nahe der kalifornischen Gemeinde Twentynine Palms auf der Suche
nach Motiven fiir ein Fotoshooting. Sie ibernachten in einem Motel, schauen fern,
essen, streiten, haben Sex. Die minutidose Beobachtung der repetitiven Handlun-
gen des Paares deutet bereits Kommunikationsbarrieren, Konflikte und die
Beziehungsunfahigkeit an, die auch der triebgesteuerte Geschlechtsverkehr nicht
zu Uberwinden vermag. Durch diese Erzahlweise wird, wie Martine Beugnet

Dumont zitiert nach: ebd., S. 92.

Hughes: »Bruno Dumont’s Bodies«.

Dumont zitiert nach: Pichené/Devanne: »bruno dumontc.
Grob: »Breitwandc, S. 86.
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trefflich analysiert, die Narration insgesamt entschleunigt und selbst nahezu sta-
tisch: »Twentynine Palms [...] accumulates any-spaces-whatever (hotel rooms,
petrol stations, the edges of the speedway...) and combines long takes with the
absence of action proper to the point where it ultimately feels as if the narrative
itself > were becoming static<.«<8 In diesen > statischen< Rahmenbedingungen stel-
len die Korper einen visuellen Fixpunkt dar. Dabei befinden sich Katia und David
einen Grofteil des Films liber in der hermetischen Abgeschlossenheit eines Ge-
landewagens, in dem sie durch die Wiiste unweit des Joshua Tree Nationalparks
fahren. Der Enge und Isolation des Wageninnenraums werden konstant Panora-
maeinstellungen gegenubergestellt. Durch die Montage wirken die Naturgewalten
noch machtiger, die Koérper darin noch kleiner. Lediglich als Punkte zu erkennen,
scheinen sie in den Weiten der Landschaft regelrecht zu verschwinden. Ist die
korperliche Prasenz hier visuell kaum mehr wahrnehmbar, konnte sie durch die
deutlich hérbare Atmung der Protagonisten teilweise auf auditiver Ebene kaum
naher sein. Mit diesem auch in anderen Filmen auffindbarem Stilmittel stellt Du-
mont innerhalb der Panoramaeinstellungen einen konsequenten Bezug zu seinen
Figuren und ihrer Leiblichkeit her. Dieses Spannungsverhaltnis zwischen Natur
und Korper treibt er in Twentynine Palms inszenatorisch auf die Spitze. Denn die
Wiiste, eine geografische Reduktion par Excellence und somit der > neutrale< Ort
fern jeglicher Ablenkung, fungiert als regelrechtes Sinnbild der Leere. Diese zu-
nachst geografische Leere steigert sich allmahlich: Sind anfangs noch Zeichen der
Zivilisation wie Windrader und Schienen sichtbar (Abb. I), so nehmen diese kon-
tinuierlich ab.

Abb. |: Twentynine Palms

Entgegenkommende Autos bleiben aus, befestigte StraBen werden durch staubige
Pisten und Fahrten durchs Gelande ersetzt. Parallel zu dieser allmahlichen Redu-
zierung andert sich auch die Relation von Korper und Natur: Von einem Stop bei

8  Beugnet: Cinema and Sensation, S. 94.



den Joshuabaumen, die noch fiir Lebendigkeit stehen, landen Katia und David bei
den Steinformationen — der reduziertesten Form dessen, was sich noch Land-
schaft nennen kann. Waren sie in der vorherigen Panoramaeinstellung bekleidet,
sind sie hier schlieBlich nackt, verschmelzen optisch regelrecht mit der leblosen
Oberflache und verschwinden in der Unendlichkeit der Landschaftspanoramen.

Paradoxerweise akzentuiert die Abwesenheit jeglichen Lebens und jeglicher
Bewegung gleichzeitig die Prasenz der Korper. Die Bedeutungslosigkeit des Indi-
viduums inmitten der Naturgewalten konnte kaum deutlicher inszeniert werden.
In dieser Welt ohne Ablenkung scheinen Katia und David auf ihre eigene Existenz
zuriickgeworfen und finden: Nichts. Parallel zur Steigerung der geografischen
Ode kommt iiber die Kérperinszenierung so auch die innere Leere der beiden
Protagonisten durch jede weitere Panoramaeinstellung offensichtlicher zum Vor-
schein.

»[A]u cinéma les paysages sont toujours ceux des états intérieurs qui, eux,
demeurent invisibles«,? so beschreibt Dumont dieses Verhiltnis zwischen Natur
und unsichtbaren inneren Zustianden. Das Motiv der Landschaft als Spiegel der
Seele, wie es bereits in der Malerei der Romantik auffindbar ist, wird hier zu einer
neutralen und gleichzeitig erbarmungslosen Bestandsaufnahme der emotionalen
Zustande der Figuren herunter gebrochen. Immer wieder ins Geschehen mon-
tierte Standbilder der Landschaftstotalen verscharfen diesen Eindruck: Es handelt
sich um ein Blick ins Innere, in dem nichts vorhanden scheint, das einen Sinn
ergibt. »La pensée est paysage«, !0 konstatiert Dumont und zeigt durch die Insze-
nierung medialer Korper und ihrer Relation zur Natur innerhalb seiner
Panoramaeinstellungen > Essentielles< auf. Diese EinstellungsgroBe wird dadurch
zum verdichteten visuellen Symbol einer den Film umfassenden existentiellen
Leere und gleichsam zum notwendigen Schlissel fiir das Gesamtverstandnis.

. NAHAUFNAHMEN

Einen dhnlichen Effekt in ganzlich differenter EinstellungsgréBe erzielt Dumont
durch seine Inszenierung in der GroBaufnahme — der privilegierten Einstellungs-
groBe zur Abbildung des Gesichts mit all seinen Regungen. Béla Balazs betrachtet
bereits in Der Geist des Films (1930) das Gesicht mit seinen »Teilphysiognomi-
en«!! und »Mikrophysiognomien«!2 als Dokument von Empfindungen, Gedanken
und als Spiegel der Innenwelt. Die Kamera kénne das Unterbewusste fotografie-
ren und die GroBaufnahme das »Gesichts unter dem Mienenspiel«!3 sowie den

9 Dumont zitiert nach: Tancelin u.a.: Bruno Dumont, S. 2.
10 Dumont zitiert nach: ebd., S. 84.

Il Balazs: Schriften zum Film, S. 60.

12 Ebd.

I3 Ebd,S. 62.



Ausdruck »zwischen den Ziigen«'4 auf einem »unsichtbaren Antlitz«!'5 sichtbar
machen. Insbesondere das Gesicht des Laiendarstellers Emmanuel Schotte wird in
L'humanité trotz seiner relativen Ausdruckslosigkeit zu einem solchen Spiegel der
Innenwelt. In dem zweiten Film Dumonts, fiir den er 1999 in Cannes den groB3en
Preis der Jury erhielt, stellt Schotte den Polizeiinspektor Pharaon dar, der in
Bailleul mit dem Mord an einem Madchen konfrontiert wird. Nur nebenbei stellt
sich heraus, dass er selbst bei einem Unfall Frau und Kind verloren hat. Statt auf
die Vergangenheitsbewiltigung oder auf die Auflosung des kriminellen Aktes
konzentriert sich die Narration jedoch auch hier eher auf die detaillierte Beobach-
tung der Leiblichkeit der Protagonisten in alltdglichen Aktionen wie Flanieren,
Fahrradfahren, Keyboardspielen oder Gartnern. Seine freundschaftliche Bezie-
hung zu dem Paar Domino (Séverine Canelle) und Joseph (Philippe Tullier) sowie
deren Sexualitdt entbehrt jeglicher konventioneller Emotionalitit oder Romantik.
Es herrschen zwar keine Sprach- wohl aber Kommunikationsprobleme. Was
verbal nicht zum Ausdruck gebracht wird, kommt — dhnlich wie in Twentynine
Palms — verdichtet liber Koérperbilder zum Ausdruck. So verharrt die Kamera in
L’humanité immer wieder auf dem Antlitz des charakterlich introvertierten und
verschlossenen Pharaon. Offensichtlich schockiert durch den Anblick der Kinder-
leiche wird er so das erste Mal in GroBaufnahme mit verstérend starrem Blick auf
dem Acker liegend inszeniert. Dabei verschmilzt er mit der ihn umgebenden
Landschaft und versinkt in den Strukturen der Erde. In dieser Hinwendung zur
Textur lenkt nichts von dem Gesicht des Protagonisten ab, das so selbst zur
Landschaft wird: »Here, as with the body filmed in close-up, it is the tactile quality
of the image that is foregrounded, and the face is offered to the gaze as a self-
contained landscape to be explored«,!é beschreibt Beugnet die Wirkung dieser
taktilen Inszenierungsweise. Solche offensichtlichen Relationen zwischen Natur
und Koérper innerhalb der GroBaufnahme finden sich haufig im Werk Dumonts.

In L humanité sind die gespreizten Beine der im Gras liegenden geschande-
ten Madchenleiche ein bewusst inszenierter visueller Schock, der ohne Worte
den Horror dieser Tat lbersetzt.

14 Ebd,S.6l.
I5 Ebd.

16 Beugnet: Cinema and Sensation, S. 100.



Abb. 2: L’humanité

Abb. 3: L’humanité

Estelle Bayon sieht in dieser GroBaufnahme, die zweifelsohne an Gustave Cour-
bets L'origine du monde erinnert, einen visuellen Angriff auf das Publikum: »En
utilisant le gros plan comme un fragment qui vient briser un ensemble, Dumont
fait un cinéma obscene car la blessure de l'oeil du public est engendrée par ce
choix du cinéaste qui écrit visuellement ce choc, fait le choix de heurter en rom-
pant son discours cinématographique.«!” Durch die Abfolge der
EinstellungsgréBen und ihre somatische Affizierung entledigt sich Dumont der
Notwendigkeit einer konventionellen Erzahlstruktur und schafft elliptisch eine
Verbindung zwischen der Midchenleiche und Pharaon. Uber die GroBaufnahmen
des Gesichts und des Korpers transportiert er — trotz der chronologischen Ver-
setzung — ohne Worte und Erklarung die Grausamkeit der Tat sowie das
Entsetzen und den gefiihiten Horror. Neben solchen visuellen Schocks setzt

7 Bayon: Le cinéma obscéne, S. 146.



Dumont auf die Lange seiner Einstellungen und die dadurch entstehende intensive
Auseinandersetzung mit Struktur und Mimik der dargestellten Gesichter. So
finden sich in L humanité haufig GroBaufnahmen Pharaons vor einem reduzierten,
neutralen Hintergrund wie der roten Backsteinwand (Abb. 3). Nichts lenkt hier
von seinem Antlitz ab. Im Gegenteil: Das unkonventionelle und alternativlose
Verharren in Breitwandformat wird scheinbar intendiert zur regelrecht korperli-
chen Belastung fiir das Publikum. Denn Dumont betrachtet die Kamera als
»Sonde«'8, die in das gefilmte Gesicht eindringt: »Wenn ich den Zuschauer lange
genug einem Gesicht aussetze, dann wird etwas passieren.«!? Was auf dem Ge-
sicht konkret > passiert, hiangt auch von den Gegenschiissen ab, mit denen
Dumont die GroBaufnahmen gelegentlich durchbricht. Erzahlt er hauptsichlich in
Plansequenzen, finden sich doch auch geschnittene Passagen, in denen das Ge-
sicht Pharaons mit Nahaufnahmen wie dem Hals des Vorgesetzten oder der
Kartoffel schialenden Hande der Mutter alterniert. Diese scheinbar unmotiviert
montierten Subjektiven erinnern nahezu persiflierend an den Kuleschow-Effekt
und evozieren Intimitdt. Der Blick nach auBen wird hier zum Blick ins Innere.
Hughes sieht darin den Versuch Pharaons, eine Verbindung zu seiner Umwelt
aufzunehmen.20

In allen verschiedenen Inszenierungsvarianten prasentiert das relativ aus-
druckslose Gesicht des Laiendarstellers Schotte ein »Ensemble aus einer
unbeweglichen reflektierenden Einheit [...] und intensiven Mikrobewegungen«2!.
Diese von Gilles Deleuze in das Bewegungs-Bild vollzogene Beschreibung des
Affekts wird im Verhaltnis zwischen innerer Emotion und duBerem Ausdruck liber
die Gesichtsinszenierung auf den Zuschauer libertragen. Gerade auf das Antlitz
Pharaons in L’humanité trifft zu: »[V]on einem Gesicht gibt es keine GroBaufnah-
me, das Gesicht ist als solches GroBaufnahme und die GroBaufnahme per se
Gesicht, und beide sind der Affekt bzw. das Affektbild.«22 Durch die Linge der
Einstellungen und die visuellen Direktkonfrontationen attackiert Dumonts Film
mit seinen Affektbildern die visuelle Standhaftigkeit seiner Zuschauer: »Le cinéma
[...] est une affaire d’émotion. Il faut que le corps du spectateur soit modifié. Et le
corps se modifie par le temps, par la durée.«23 Die sinnentleerte Welt und die
Beziehungslosigkeit zwischen den Figuren wird dadurch korperlich spiirbar und in
den GroBaufnahmen verdichtet zum Ausdruck gebracht. Das Gesicht fungiert
dabei als Transmitter von Gefiihlswelten und lbersetzt als duBerer Reprasentant
das nicht darstellbare Innere und das sich > unter dem Mienenspiel< Befindende.
So stellt auch Beugnet fest: »In Dumont, the close-up also probes reality’s ma-

18 Dumont zitiert nach: Carrara/Gaspari: »Der Filmemacher Bruno Dumont«.
19 Dumont zitiert nach: ebd.

20 Hughes: »Bruno Dumont’s Bodies«.

21 Deleuze: Das Bewegungs-Bild, S. 124.

22 Epd.

23 Dumont zitiert nach: Tancelin u.a.: Bruno Dumont, S. 75.



terial surface, seeking to catch the almost imperceptible movements of that which
might be really happening under the surface of appearances.«2*

In den Film|K&rpern Bruno Dumonts entsteht durch die Montage von
Panoramaeinstellung und GroBaufnahme in Verbindung mit einem insgesamt sehr
langsamen Erzdhlrhythmus die eigentliche Kollision, der Schockmoment, durch
den die Korper wechselwirkend betont werden. Bei seiner eingangs zitierten
Suche nach der > Wahrheit« sind dem Filmemacher allerdings diese beiden kontra-
ren EinstellungsgréBen auch unabhingig voneinander und fiir sich stehend duBerst
dienlich. Denn sowohl in den Panoramaeinstellungen als auch in den GroBauf-
nahmen wirft die geduldige und verharrende Kamera einen Blick ins Innere der
Protagonisten und bringt dies durch die mediale Leiblichkeit verdichtet zum Aus-
druck. So verschwinden die Korper von Katia und David nicht nur in den
Panoramaeinstellungen von Twentynine Palms, sondern das Spannungsverhaltnis
zwischen Korper und Landschaft spiegelt auch die innere Leere und das sie um-
gebende Nichts. So offeriert das Gesicht Pharaons nicht nur Mimik und Textur in
den GroBaufnahmen von L'humanité — es reprasentiert gleichsam die inneren
Abgriinde seiner Mitmenschen und sein Entsetzen angesichts einer allumfassen-
den Sinnlosigkeit.

Die Landschaften in den Panoramaeinstellungen von Twentynine Palms
oder aber die Landschaft des Gesichts in den GroBaufnahmen von L'humanité
deuten auf > Essentielles< und werden so zu einer verdichtete Essenz der Fragen,
die Dumont im Verlauf seiner Narrationen im Hinblick auf sein Menschenbild
aufzuwerfen scheint. Um zu dieser Essenz zu gelangen, reduziert Dumont: die
Charaktere, den Plot, die Orte, die Sexualitit. Es bleibt nichts mehr vorhanden,
wodurch im konventionellen Sinne abgelenkt werden konnte, keinerlei Verfal-
schung scheint mehr moglich. Damit steht er in der Tradition Martin Heideggers,
nach dem nur liber das reduzierte Betrachten Aussagen iiber das Sein getroffen
werden konnen. Diese Reduktionen ermdglichen Dumont iiber die Korperbe-
schreibungen in den Kern seiner Protagonisten vorzudringen, das nicht
Darstellbare zu ergriinden und dabei sein eigenes Menschenbild zu propagieren.
Was bei dieser Suche nach > Wahrheit< dominiert, scheint ein Gefiihl von Nichts
als existentielle Erfahrung zu sein. Innerhalb der Narration eréffnet diese Sinnlo-
sigkeit Assoziationsfelder und lasst Fragen bisweilen unbeantwortet. »Dumont hat
Film als philosophisches Medium neu erschlossen«2>, so beschreibt Marcus Sti-
glegger diese Herangehensweise. In Verbindung mit visuellen Schockmomenten,
ungewohnlichen Plansequenzen und einer unkonventionellen Entschleunigung
wird der Zuschauer dadurch emotionalisiert, somatisch affiziert und fiir den Ent-
waurf eines absurden und inhaltslos erscheinenden Film | Kérpers sensibilisiert.

Die Korper riicken im Kino Dumonts dabei in den Mittelpunkt der Handlun-
gen, werden zum Sprachrohr aber auch zum Anker in einer sinnlosen Welt, durch

24 Beugnet: Cinema and Sensation, S. 103.
25 Stiglegger: »29 Palmsc; Stiglegger: »Von der Leere ins Nichts: Bruno Dumontx, S. 142.



das Erzdhltempo und die Bildsprache zusitzlich akzentuiert und so zu der ein-
gangs zitierten > Substanz« seines Kinos.
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INTENSITATEN IN KOLLISION

VON CHRISTIANE MATHES

In Bezug auf Kérperlichkeit in Lynchs friihem und mittlerem Filmschaffen werden
oft Aspekte des Monstrdsen, Grotesken und der Deformation hervorgehoben! —
das Baby in Eraserhead (USA 1977), John Merrick in The Elephant Man (USA
1980), Baron Harkonnen in Dune (USA 1984), Bobby Peru, Juana und Perdita
Durango in Wild at Heart (USA 1990) oder der Einarmige in Twin Peaks - Fire
Walk with Me (Frankreich/USA 1992) sind nur als die einpragsamsten Beispiele
abweichender Korperbilder zu nennen. Der Korper wird prasentiert als in seiner
fleischlichen Materialitit gefangen und diese erleidend, Gewalt, Begehren und
Verfall ausgeliefert. Zudem zeichnen sich Lynchs Filme visuell durch eine augenfal-
lige Betonung des Korperlichen aus, allgegenwirtig ist Lynchs Faszination fiir
Texturen wie Haut, offene Wunden, Geschwiire oder gar Gehirnmasse; die
GroBaufnahmen von Augen, Ohren oder sinnlich gedffneten Lippen sind langst als
ikonische Partialobjekte, sogenannte »Lynchismen«?2, zu einem Markenzeichen
geworden.

An diese deformierten und versehrten Kérper sind zundchst noch univoke
Identitaten gekoppelt, die Konstitution von personaler Identitit — nach John Loc-
kes klassischer Vorstellung kontingenter Identitit verstanden als das physische
und psychische »Sich-Selbst-Gleich-Bleiben eines verniinftigen Wesens«3 iiber
Raum und Zeit hinweg — steht in direktem Verhiltnis zu einem kontinuierlich
fortbestehenden Koérper. Die Verschiebungen in diesem Verhiltnis beginnen mit
Twin Peaks — Fire Walk with Me, dem Film, der den Ubergang zum Spitwerk
markiert: Bobs Identitét infiltriert die von Leland Palmer und manifestiert sich
physisch, indem Lelands Kérper zeitweise von Bob besetzt und zu dessen Gestalt
umgebildet wird; es findet eine parasitire Zersetzung von Identitit und eine
Unterbrechung der korperlichen Kontinuitat statt.

I Vgl. hierzu beispielsweise SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 22f.; Bechmann:
»Der Koérper: Kontrolle und Kontrollverlust«.

2 SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 14.

Locke: Versuch liber den menschlichen Verstand, S. 420.



l. AN OCEAN OF POSSIBILITIES — DER KORPER ALS MOGLICHKEITSFELD

Mit dem Spatwerk Lynchs vollzieht sich ein Wandel von einem materiellen, de-
formierten zu einem transzendenten Koérper, der zwar noch (ber ein
kontinuierliches Bewusstsein verfiigt, dieses ist jedoch nicht mehr an bloBe Kor-
perlichkeit gebunden, das leibliche Dasein kann Uberschritten werden. Konnten
im friihen und mittleren Schaffen Lynchs physischer Korper und personale Identi-
tat einander noch verhiltnismaBig eindeutig zugeordnet werden, setzt dagegen
mit Lost Highway (Frankreich/USA 1997) eine klare Wende ein — das direkte
Verhiltnis von Korperkonstruktion und Identititskonstitution 16st sich radikal auf,
eine ldentitdt kann verschiedene Korper durchlaufen, wie im Fall von Fred Madi-
son, dessen Bewusstsein sich in den Kérper von Pete Dayton transformiert. Somit
verliert die Definition von Locke ihre Giiltigkeit, welche die transtemporale Kon-
tinuitdt von Korper und Bewusstsein als einer Einheit als notwendiges Kriterium
erfordert, und der Korper ist kein verldssliches Merkmal personaler ldentitat
mehr. The Straight Story (Frankreich/GB/USA 1999) stellt ein retardierendes
Moment dieser Entwicklung dar, steht hier doch gerade die Unzulanglichkeit des
physischen Korpers und die Unmoglichkeit diesen letztlich zu lberwinden im
Vordergrund. Mit Mulholland Drive (USA 2001) setzt sich diese Entwicklung in
einer Variation fort — ebenfalls ist die univoke Zuweisung von kontinuierlich exi-
stierendem Korper und personaler Identitdt nicht mehr moglich, doch statt einer
singuldren ldentitat, die sich auf verschiedene Korper verteilt, setzen sich doppel-
te ldentitaten auf einem Korper ab.

Inland Empire (Frankreich/PL/USA 2006) als der vorlaufige Hohepunkt der
angedeuteten Entwicklung stellt hierzu die Potenzierung dar — es sind nicht mehr
nur verdoppelte Identititen, sondern stetig in der Umgestaltung begriffene vielfa-
che Identititen, die sich auf einem kontinuierlichen Kérper konstituieren. In einer
Szene noch relativ zu Anfang des Films spricht die Figur Freddie Howard (Harry
Dean Stanton) nicht ohne Grund von einem »ocean of possibilities« — in Anleh-
nung an diese Metapher kann der Korper der Protagonistin (Laura Dern) in einer
ersten Anniherung als eine Art Méglichkeitsfeld* begriffen werden, auf welchem
sich innerhalb der Diegese verschiedene Identititsentwiirfe herausbilden. Diese
Entwiirfe erweisen sich jedoch als nicht stabil, vielmehr sind sie fluide und ver-
dichten sich nur fiir einen begrenzten Zeitraum zu einem einheitlichen Ich,
welches im Moment der Verdichtung schon sogleich zu zerfallen beginnt. Identitat
in Inland Empire kann demnach umrissen werden als ein kurzzeitiger Kristallisati-
onspunkt in einem Feld vielféltiger Moglichkeiten. Diese Kristallisation bringt eine
tempordre Identitétsstruktur hervor, die selektiv das Moglichkeitsfeld organisiert,
so dass sich bestimmte Moglichkeiten verwirklichen.

Die erste Verwirklichung auf besagtem Méglichkeitsfeld ist Nikki Grace, eine
alternde Schauspielerin, die den Zenit ihrer Karriere bereits tiberschritten hat und

4  Steven Shaviro spricht auch von »multiple potentialities of the body«, vgl. Shaviro: The
Cinematic Body, S. 79.



ihr Dasein als trophy wife eines vermogenden und sehr eifersiichtigen polnischen
Geschiftsmannes (Peter . Lucas) fristet. Als sie fiir die Hauptrolle der Sue Blue in
dem Film (im Film) On High in Blue Tomorrows ausgewahlt wird, glaubt sie an ihr
Comeback. Nikki wird somit auf der innerdiegetischen Ebene eingefiihrt als die
»Ausgangsidentitat«. In Kritiken und Sekundarliteratur, wie beispielsweise bei
Kaul und Palmier,® findet man hiufig die nahe liegende Interpretation, dass sich
Nikki in ihrer Rolle der Sue verliert, (innerdiegetische) Realitit nicht mehr vom
Film (im Film) unterscheiden kann, ihr Leben sich mit dem der Filmfigur vermischt
und sie sich letztlich ganz fiir Sue halt, womit Sue eine Abspaltung von Nikki ware.
Doch greift diese Deutung lediglich im ersten Drittel von Inland Empire, und
Lynch dirfte mittlerweile wohl bekannt dafiir sein, dass sich seine Filme derart
einfachen Zugriffen meist entziehen. Bei genauer Betrachtung handelt es sich
hierbei nicht nur um die bloBe Reprasentation einer Personlichkeitsspaltung oder
multipler Personlichkeiten im pathologischen Sinne, denn wie noch zu zeigen sein
wird, sind diese beiden Identititen — Nikki und Sue — mehrfach gespiegelt und
gebrochen, sie unterliegen in sich Wandlungen, Verschiebungen und sogar Ver-
dopplungen, was treffender mit dem Begriff polymorpher Identitét erfasst werden
kann.

Vorerst kann festgehalten werden, dass fiir den Zuschauer, dhnlich wie
schon bei den Identitdtsverdopplungen Betty-Diane und Rita-Camilla in Mulhol-
land Drive oder zuvor Renee-Alice in Lost Highway, die einzige Konstante jener
polymorphen ldentitdten in Inland Empire der Kérper der Protagonistin ist, auf
welchem sich diese Identitaten ablagern. Hier wird er geradezu ins Zentrum der
gesamten Erzadhlung geriickt und auch optisch zum absoluten Fixpunkt: In keinem
von Lynchs vorhergehenden Filmen bewegt sich die Kamera so qudlend nah am
Gesicht der Schauspielerin, die handliche DV-Kamera, mit der Lynch zum ersten
Mal bei einem Kinofilm arbeitet und welche ihm groBtmégliche Freiheit beim
Filmen gewihrt,® erlaubt eine &sthetisch kompromisslose Kamerafiihrung von
taktiler Intensitit. Laura Derns Schauspiel erreicht einen Grad der mimischen
Ausdrucksmachtigkeit, der nahezu das Filmbild sprengt, oder wie Georg SeeBlen
es formuliert: »Dern > stelltc nicht > dar¢, sie explodiert.«’ Und Lynch fingt jede
dieser »Explosionen« im Detail ein.

5 Vgl Kaul/Palmier: David Lynch, S. 129.
6 Vgl. SeeBlen: »Von der Kunst zum Kino und zuriick, S. 23.
7 Ebd.



Abb. |/Abb. 2/Abb. 3: Die Gesichter der Laura Dern



Sowohl in Lost Highway als auch Mulholland Drive ist es noch méglich, die Identita-
ten jeweils bestimmten Erzidhlebenen zuzuordnen — obwohl Renee und Alice die
gleiche Person verkorpern, kann die briinette Renee klar in der Fred-Erzdhlung
des ersten und letzten Drittels situiert werden, wahrend die blonde Alice nur in
der Pete-Erzihlung erscheint,® die Identititen lassen sich voneinander abgrenzen.
In Inland Empire hingegen spielt Lynch gerade mit der Uberschreitung und Verwi-
schung dieser Grenzen zwischen Identititen, so dass diese bestiandig ineinander
ubergehen. Der Korper wird damit zu einem Durchgangsort.

II. ZIRKULIERENDE INTENSITATEN UND NOMADISCHE SUBJEKTE

Fir eine tiefer gehende Anndherung ist es sinnvoll, Deleuzes und Guattaris Vor-
stellung des organlosen Korpers zu Hilfe zu nehmen. Dieses Konzept entwickelt
Deleuze liber mehrere Schriften hinweg, zu seiner vollen Entfaltung und Ausdiffe-
renzierung gelangt es dennoch erst in den zusammen mit Guattari entstandenen
Texten zu Schizophrenie und Kapitalismus.? Es verweist anfangs hauptsichlich auf
die virtuelle Dimension eines realen Korpers. In Anti-Odipus bezeichnen Deleuze
und Guattari den organlosen Korper als »ein Ei: durchzogen von Achsen und
Schwellen, von Lingen- und Breitengraden, von Gradienten, die die Uberginge
und Bestimmungen desjenigen kennzeichnen, das sich hier entwickelt«.!9 Der
organlose Korper ist folglich zunédchst eine leere, unorganisierte Flache, die stets
in der Entwicklung begriffen ist, und steht im Gegensatz zum vollstiandig ausdiffe-
renzierten und damit auf eine bestimmte Form festgelegten Organismus. In
Tausend Plateaus heif3t es zudem: »Ein organloser Koérper ist so beschaffen, dass
er nur von Intensititen besetzt und bevolkert werden kann. Nur Intensititen
passieren und zirkulieren.«!! Stark vereinfacht kann der organlose Kérper um-
schrieben werden als eine virtuelle Oberfliche ohne Riickbindung an eine innere
Tiefe, auf welcher sich Intensitdten (Stréme, Affekte oder allgemeiner Energien)
verteilen und neue Strukturen formieren. Sie bilden laut Deleuze und Guattari
»Regionen auf diesem organlosen Kérper, das heif3t Intensititszonen, Erregungs-
felder. Im Inneren dieser Felder ergeben sich Individualisierungs- und
Sexualisierungsphanomene. Schwellen lberschreitend, geht man lber von einem
Feld zum anderen: unaufhérlich wandert man, wechselt Person und Ge-
schlecht«.!2 Steven Shaviro bezeichnet diese Felder auch als »space of nomadic
multiplicities«.'3 Ebenfalls sprechen Deleuze und Guattari in Bezug auf den organ-

8  Einzige Ausnahme ist eine Fotografie, in der beide zugleich zu sehen sind, und direkt im
Anschluss Renee als eine Art Vision in der Pete-Erzahlung.

9 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus; dies.: Tausend Plateaus.
10 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus, S. 27.

Il  Deleuze/Guattari: Tausend Plateaus, S. 210.

12 Deleuze/Guattari: Anti—Odipus, S. 110.

I3 Shaviro: The Cinematic Body, S. 79.



losen Kérper von einer »Einschreibe- oder Aufzeichnungsfliche«.!4 Hier ist aller-
dings zu differenzieren: Auf den ersten Blick scheint der Begriff der
Aufzeichnungsflache fiir eine filmische Analyse geeigneter zu sein, fiir die Anwen-
dung auf Inland Empire geht er jedoch nicht weit genug, da der Vorgang der
Aufzeichnung rein an der virtuellen Oberfliche wirkt, ohne die Flache an sich zu
beeinflussen oder auf sie liberzugreifen. Die Oberfliche, das Medium der Auf-
zeichnung, bleibt neutral. Der Prozess des Einschreibens hingegen manifestiert
sich nicht an, sondern in der Oberfliche und wirkt dabei auf sie ein, wie etwa bei
einem Wachsplattchen wird etwas »eingeritzt« ohne die Oberfliche jedoch zu
durchdringen. Im Einschreiben vollzieht sich demnach eine Umgestaltung der
Oberfliche des organlosen Koérpers, es schreiben sich neue Gradienten ein, wel-
che Spuren oder Markierungen hinterlassen und das »Material« nachhaltig
verandern. Es bilden sich demzufolge neue Strukturen auf dem organlosen Korper
heraus, die allerdings erneut lberschrieben werden kénnen, da die Einschreibung
nicht bis in die Tiefe wirkt. An dieser Stelle sei auch kurz das Bild der sich entlang
der Rillen einer Schallplatte bewegenden Tonnadel erwihnt, welches Lynch zu
Beginn und etwa in der Mitte des Films einmontiert und damit Uberginge von
einer ldentitit zu anderen kennzeichnet. Mit dem Konzept des organlosen Kor-
pers kann die Protagonistin in Inland Empire nun weiter gedacht werden als eine
Einschreibefliche ohne Tiefe (oder Subjekt-Kern), auf der sich Intensititen in
Bewegung befinden und in Zonen sammeln, aus welchen sich wiederum instabile,
fluide Identitdten bilden. Damit sind Nikki und Sue »Personen als intensive Zu-
stinde« !> die Verschiebungen und Wandlungen dieser Personen Zwischenstadien
im Einschreibungsprozess, Intensititen, die sich noch in Zirkulation befinden.
Diesen wechselnden Personen liegt dennoch ein Subjekt zugrunde, denn Deleuze
und Guattari postulieren, dass »auf der Einschreibefliche etwas sich ausmachen
lasst, dem der Status eines Subjekts zukommt. Ein seltsames Subjekt ist es, bar
einer festen Identitit, fortwahrend auf dem organlosen Koérper [...] umherirrend,
[...] Uberall als Gratifikation ein Werden oder eine Verwandlung erhaltend, aus
Zustianden geboren, die es konsumiert«.!® Damit ist das Subjekt, das aus dem
organlosen Korper hervorgeht, dezentriert und permanent einem Prozess des
Werdens unterworfen, einem Wechselspiel von Organisation und Desorganisati-
on ausgeliefert, es gleitet hinliber von einer Organisationsstruktur zur anderen.

. LOOK AT ME AND TELL ME IF YOU’VE KNOWN ME BEFORE...

Nun sollen die Verfahren der Einschreibung und Uberschreibung, welchen die
Protagonistin als das filmische Subjekt in Inland Empire unterliegt, in Umrissen
nachgezeichnet werden. Die als Nikki bezeichnete Identitidt schreibt sich also

|4 Deleuze/Guattari: Anti-Odipus, S. 18.
I5 Ebd,S. Il
16 Ebd,S. 23f.



zuerst dem Subjekt des organlosen Koérpers ein und organisiert sich als eine fiir
einen bestimmten Zeitraum kohirente ldentitatsstruktur, die in einem scheinbar
gegenwirtigen Raum-Zeit-Gefiige verortet ist. Dieses Nikki-Subjekt durchlauft
Intensitaten — erhalt eine Rolle in einem Film, beginnt mit den Dreharbeiten, lasst
sich von ihrem Co-Schauspieler Devon (Justin Theroux), der im Film (im Film) die
Rolle des Billy spielt, zu einer Affare verfiihren. Mit dieser Affare beginnen sich
schlieBlich die Intensititen neu zu verteilen — zunachst als eine bloBe Rolle der
Schauspielerin Nikki bildet sich auf dem organlosen Korper eine weitere Intensi-
tatsregion aus, die mit Sue Blue bezeichnet wird. Anfangs sind die Trennungslinien
zwischen den beiden Intensititsregionen Nikki Grace und Sue Blue auf dem or-
ganlosen Korper noch klar voneinander abgegrenzt, diese werden jedoch immer
durchlassiger bis hin zur volligen Auflosung, bis das Feld Nikki und das Feld Sue
ineinander diffundieren. Auf diese Art lberschreibt eine ldentititsstruktur nach
und nach die vorhergehende und organisiert sich der organlose Kérper zu Sue
Blue. Dem Wesen des organlosen Koérpers ist allerdings immanent, sich der Or-
ganisation oder Ausdifferenzierung zu widersetzen,!” und er tendiert daher zur
Auflésung, das Film-Subjekt wehrt sich gegen seine Uberschreibung, versucht sich
seine |dentitatsstruktur zu bewahren und sich ihrer bestandig zu versichern. Dies
kann an einer Sequenz besonders gut beobachtet werden, die ein Stadium des
Ubergangs markiert: Wir sehen, wie die beiden Protagonisten miteinander schla-
fen, doch wahrend die von Dern gespielte Frau von Vorkommnissen am Filmset
erzéhlt (»It’s that scene we did yesterday, but | know it’s tomorrow«), was sie als
die Schauspielerin Nikki Grace identifiziert, versteht ihr mannliches Gegeniiber
nicht, wovon sie redet, denn er befindet sich auf einer anderen Ebene der Diege-
se, namlich im Film im Film und ist somit nicht der Schauspieler Devon Berk,
sondern die Figur Billy.'8 Schockiert von seinem Unverstindnis, seinem Nicht-
Erkennen, ruft die Protagonistin immer wieder mit wachsender Verzweiflung »It’s
me, Nikki — look at me!«, wahrend dieser Satz fiir ihr Gegeniiber keinerlei Sinn
mehr beinhaltet. Hieran schlieBen sich die Begebenheiten an, die Nikki gerade
noch als Szene aus dem Film im Film erzahlt hat: Sie parkt ihr Auto und wird auf
eine Inschrift Gber einer Tir aufmerksam, die sie veranlasst, durch diese Tir zu
gehen. Im Inneren findet sie sich im Set von On High in Blue Tomorrows wieder
und sieht durch die Kulissen sich selbst, Devon, den Regisseur Kingsley (Jeremy
Irons) und Freddie Howard bei der Textprobe, jene Szene ist jedoch die Wieder-
holung einer friheren Szene aus Inland Empire, die wir zuvor aus der
umgekehrten Perspektive gesehen haben. An dieser Stelle kann man beobachten,
wie die Identitdten kollidieren und sich die Intensitétsfelder mischen — wir erblic-
ken Nikki bei der Textprobe und gleichzeitig Nikki einer spateren Zeitzone, die
sich selbst aus den Kulissen zusieht und im Begriff ist, von Sue liberschrieben zu
werden.

I7 Vgl ebd, S. I5f.
I8 Vgl. Kaul/Palmier: David Lynch, S. 133.



Durch diese Kollision entsteht eine Verdopplung von Nikki, die aber ge-
brochen wird, da sich die Nikki der spiteren Zeitzone in einem Stadium des
Ubergangs befindet, weder eindeutig Nikki, noch nicht Sue. Zusitzlich sind hier
die Zeit- und Realititsebenen der Narration mehrfach ineinander verschachtelt.
Da die Gruppe durch ein Gerdusch den Eindringling bemerkt, lauft Devon auf sie
zu, hinzu erscheint auBerdem der eifersiichtige Ehemann, vor dem sie aus Angst
weglduft. Als die Protagonistin in einem Haus im Filmset Zuflucht sucht, ist sie
plotzlich gefangen: Sobald sie die Tir hinter sich schlieBt, ist sie in Sues Realitdt
hermetisch eingeschlossen und diese — vormals Film im Film — wird nun zur in-
nerdiegetischen Realitat, wofiir auch spricht, dass sie fortwahrend Billys Namen,
also den der Film-im-Film-Figur, ruft. Eben noch in Zirkulation zwischen Nikki
und Sue, ist sie nun eindeutig in die ldentititszone von Sue ilibergetreten, und aus
der Filmkulisse wird plétzlich eine »realistische« Umgebung, eine duBBere Struktur
wird ihr gewaltsam (ibergestiilpt. Dies spricht dafiir, dass der Einschreibungspro-
zess in Abhangigkeit zu Veranderungen der innerdiegetischen Realitat steht, man
konnte sogar annehmen, dass er durch diese erzeugt wird.

Eine weitere Umkehrung zu Lost Highway und Mulholland Drive tritt hier
zutage: Wahrend in Lost Highway und Mulholland Drive die Veranderungen in der
Narrationsstruktur von den Figuren bzw. deren innerer Entwicklung ausgelost
werden (Fred verwandelt sich in Pete, weil er die Schuldgefiihle an der Ermor-
dung von Renee nicht mehr ertragen kann; Betty wird zu Diane, als der von ihr in
Auftrag gegebene Mord an Camilla in ihr Bewusstsein dringt), also die Identitats-
struktur die Erzahlstruktur infiziert, |6st hier die Veranderung der Narration
extrinsisch die Identitatsspriinge aus, und die Identitatsstrukturen der Protagoni-
stin passen sich der Umgebung an.

Die Intensititen und daraus entstehenden ldentititen, die das Film-Subjekt
durchlauft, lassen sich demnach bei Lynch auBerdem, wie schon in einigen seiner
vorherigen Filme, mit bestimmten Raumen assoziieren. »Look in the other
room« steht als Schliisselsatz zwischen den Ubergingen. Zudem sind die Uber-
gange zwischen den Identitdtszonen von zeitlichen Paradoxa gekennzeichnet. In
Deleuzes Die Logik des Sinns sind Paradoxa solcherart Merkmale des reinen Wer-
dens: »Seine Eigenart ist es, sich dem Gegenwirtigen zu entziehen. Insofern es
sich dem Gegenwirtigen entzieht, vertragt dieses Werden weder die Trennung
noch die Unterscheidung von Vorher und Nachher, von Vergangenem und Kiinf-
tigen. Es gehort vielmehr zum Wesen des Werdens, in beide Richtungen
gleichzeitig [...] zu streben.«!? Das nomadische Film-Subjekt verliert sich in die-
sem scheinbar unendlichen und vielschichtigen Prozess des reinen Werdens, ein
Sein bleibt ihm verweigert. Mehrfach thematisiert die Protagonistin,20 dass sie
nicht wisse, was vorher und was nachher geschehen sei. Auch kehrt ein Satz in

|9 Deleuze: Die Logik des Sinns, S. 15.

20 Zuséatzlich thematisieren auch andere Figuren, wie die osteuropdische Nachbarin zu
Beginn, Zeitverschiebungen explizit.



allen Identititsbereichen wieder: »Look at me, and tell me if you’ve known me
before«, fragt die Protagonistin, um sich zu orientieren, in welchem ldentititsfeld
sie sich gerade bewegt, dieser Resonanzsatz verweist permanent auf die angren-
zenden ldentitiatszonen, die im Prozess des Werdens bereits durchlaufenen und
die noch zu durchlaufenden.

IV. ENDSTATION HOLLYWOOD BOULEVARD

In diesem Werdensprozess findet etwas statt, das Deleuze »schopferischen Zer-
fall«2! nennt. Dieser schépferische Zerfall I3sst sich auch an der Protagonistin von
Inland Empire feststellen. Mit jeder neuen Identitatsstruktur, die sich verwirklicht
und reproduziert, verliert sie etwas von ihrem sozialen Status und ihrer korperli-
chen Integritdt, dem schonen Schein. Gesicht und Kleidung sind mehr und mehr
derangiert, sie steigt ab vom Filmstar iiber die Filmfigur zur Hausfrau im an white
trash grenzenden Milieu, und nachdem sie mehrere Zwischenstadien durchquert
hat, findet sie sich letztlich auf dem StraBenstrich am Hollywood Boulevard wie-
der. lhr Gesicht ist von Wundmalen entstellt, das Haar zerrauft, ihr gesamtes
AuBeres ist heruntergekommen und schmutzig. Zuerst ist sie verwirrt und orien-
tierungslos, sie sieht an sich herunter und konstatiert unglaubig »I’'m a whore«.
»Where am 17« fragt sie sich, da sie gerade in ein neues Identititsfeld lUibergetre-
ten ist, und erkennt dann: »I’'m a freak!« Diese Prostituierte hat sich aus dem Sue-
Intensitatsbereich herausgebildet und verkorpert sie zu einem spateren Zeit-
punkt, wie der Zuschauer aus den mit Riickblenden kombinierten monologischen
Szenen in der Dachkammer erfahrt. In diesem ldentitdtsbereich findet abermals
eine Verdopplung statt: Die Prostituierte Sue fiihlt sich verfolgt und entdeckt auf
der anderen StraBenseite Billys Ehefrau (Julia Ormond), die Sue aus Eifersucht
umbringen will und sich versteckt, dazwischen sehen wir jedoch nicht Billys Frau,
sondern stattdessen Sue selbst, die ihre Verdopplung von der anderen Seite der
StraBe auslacht.

Doch ist gleichzeitig Nikki in diesem paradoxen Werden prasent, sie kri-
stallisiert sich nach dem Mord an der Prostituierten Sue wieder heraus und mit ihr
bildet sich die innerdiegetische Realitdt wieder zum Film im Film zuriick. Erneut
stiilpt sich ihr die Umgebung — Filmset, Kamera, Regisseur und Crew — iiber und
forciert das Hervortreten des Nikki-ldentitdtsbereichs aus dem Prozess der Zir-
kulation von Intensititen auf dem organlosen Korper. Auf diesen schreibt sich
eine weitere, bisher noch unerwiahnt gebliebene Identitatsstruktur ein: Die Inten-
sitatsregion Nikki tberschneidet sich mit der des polnischen Madchens, im
Abspann als »Lost Girl« benannt, das vor einem Fernsehapparat sitzend das
Geschehen verfolgt hat und durch seine Existenz darauf hinweist, dass die inner-
diegetische Realitit Nikkis ein weiterer Film im Film und On High in Blue
Tomorrows gar ein Film im Film im Film ist. Mit dieser letzten Drehung kénnte

21 Deleuze: Die Logik des Sinns, S. I 1 1.



man nun noch einen Schritt weiter gehen und das polnische Madchen als den
realen und die von Laura Dern verkorperte Protagonistin als deren virtuellen
organlosen Korper interpretieren. Zuvor hatte die Geschichte des Madchens sich
invasiv an mehreren Stellen in die verschiedenen Sue-Erzidhlungen eingeschrieben
und diese kurzzeitig Uiberschrieben. Am Ende von Inland Empire sieht Nikki sie aus
dem Fernsehbild heraus an, das Madchen erwidert diesen Blick und die durch das
Medium reprasentierte Membran, die eine Realitit von der anderen, einen Inten-
sitdts- und den daraus hervorgehenden ldentitdtsbereich vom anderen separiert,
wird durchlassig. Nach diesem Blickaustausch verlasst Nikki das Set des Films im
Film im Film und gelangt von dort in einen Kinosaal, wo sie sich selbst auf der
Leinwand sieht. Derartige mediale Riickkopplungen gibt es in Inland Empire mehr-
fach, meist verbunden mit dem Durchschreiten eines roten Vorhangs, und wie
wir es aus anderen Filmen Lynchs kennen, markiert das Vorhangmotiv einen
Ubergang zwischen Erzihlungen oder Erzihlebenen. Hier stellt die mediale Riick-
kopplung noch einmal deutlich den virtuellen Charakter aller sich am Korper der
Protagonistin einschreibenden polymorphen Identititen zur Schau.

Besinnt man sich zum Ende des Films noch einmal auf den Anfang, kann das
polnische Marchen, welches die Nachbarin erzihlt, einen weiteren Deutungsan-
satz liefern: Ein kleiner Junge geht hinaus zum Spielen, und wie er hinaustritt und
der Welt gewahr wird, spiegelt er sich in einem Fenster und bringt durch diese
Spiegelung das Bose mit sich in die Welt. Mit dieser Geschichte kénnte man Nikki
als die — allerdings weder bdse noch unschuldige — mediatisierte Spiegelung des
polnischen Madchens und dessen Geschichte denken, eine Spiegelung, die sich
bricht und ihrerseits wieder neue Spiegelungen, Fragmentierungen und Verzer-
rungen produziert und reproduziert.
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DER SCHMERZENS/MANN

VON KATHARINA HENNIG

Frauen sind zu allem fihig, zu Betrug, Diebstahl und zu
Mord. Hinter der Maske der Unschuld verbirgt sich bei
ihnen genauso viel Schlechtes wie bei einem Mafioso. Je-
des junge Madchen, auch wenn es noch so harmlos
aussieht, ist in der Lage, jemanden zu téten. !

Don Siegel

Im Jahre 1970 wagte der bis dato fiir seine Darstellungen in der »Dollar-Trilogie«
Sergio Leones bekannt gewordene Schauspieler Clint Eastwood den Schritt auf
ein bisher fiir ihn unbekanntes Terrain. Zu dieser Zeit hatte Eastwood sich ein
Image kreiert — das des unantastbaren Einzelgangers, der vor Waffengewalt nicht
zuriickschreckt, um gegen Devianz vorzugehen und »Recht und Ordnung«
durchzusetzen. In The Beguiled wiirde er nun zum ersten Mal in seiner schauspie-
lerischen Laufbahn einen korperlich und zugleich moralisch schwachen und
unterlegenen filmischen Charakter darstellen.

Der filmische Ausdruck, so Christian Hinauer, habe direkten Einfluss auf die
Konstruktion von Mannlichkeit im Film, zumal er sich als Inszenierung ausweise
und aus dem Kérper die Inszenierung einer Inszenierung mache.2 Im Extremen
konne es durch die Inszenierung zu einer filmischen Auflosung des Koérpers
und/oder des Raums kommen. In diesem Zusammenhang soll hier die Dekon-
struktion des mannlichen Korpers in The Beguiled untersucht werden.

|. KONSTRUKTION UND DEKONSTRUKTION DES MANNLICHEN KOR-
PERS

Wie im Folgenden dargestellt, wird der mannliche Kérper von Clint Eastwoods
John McBurney in The Beguiled zunédchst systematisch mannlich konstruiert, um
schlieBlich géanzlich — physisch und symbolisch — dekonstruiert zu werden. Die
Konstruktion des mannlichen Korpers geht immer auch einher mit einem erhoh-
ten Selbstvertrauen des mannlichen Protagonisten, der sich die Zuneigung der ihn
begehrenden Frauen zu Eigen macht. Das »Erstarken« seines mannlichen Kor-
pers, seiner »offensichtlichen Mannlichkeit« und sein damit einhergehendes

| Don Siegel zitiert nach: Schickel: Clint Eastwood, S. 213.

2 Vgl.: HiBnauer/Klein: »Manner — Machos — Memmen«.



verstarktes Werben um die Zuneigung der Frauen wird ihm zum Verhangnis:
Indem er diese Zuneigung »verspielt«, wird von Seiten der Frauen durch die
Dekonstruktion seines Korpers verhindert, dass der erstarkende Kérper ihnen auf
physischer und sexueller Ebene erneut »gefihrlich« werden und somit ihre Ord-
nung innerhalb des Pensionats zerstéren kann. Beziiglich der Konzeptualisierung
von Mannlichkeit des australischen Soziologen Robert W. Connell’ stellt dies in
The Beguiled einen Wechsel von dem Geschlechterverhiltnis der » Unterordnung«
zur »Komplizenschaft« und schlieBlich »Hegemonie« dar; der hier aufgezeigte
Wechsel ist korperlich immer prasent und miindet in der Dekonstruktion des
mannlichen Korpers. Dieser wird zunachst zum Objekt weiblicher Begierde und
schlieBlich zum Objekt weiblicher Rache; der mannliche Koérper ist in diesem
Zusammenhang auch immer das Symbol der Mannlichkeit, zumal an den von Clint
Eastwood verkoérperten filmischen Figuren »bestimmte als Zeichen von Mann-
lichkeit vorgestellte Tugenden und Verhaltensmuster wie Souveranitit,
Entschlossenheit, Hiarte und Unabhingigkeit exponiert [werden]«.4

The Beguiled ist ein erotisch aufgeladener Film, der in den letzten Tagen des
amerikanischen Biirgerkriegs spielt. Der Nordstaaten-Soldat John McBurney wird
schwer verwundet und mit gebrochenem Bein in einem Madchenpensionat auf-
genommen. Ohne es zu ahnen und aus purer Selbstiiberschiatzung begibt sich
McBurney dort in einen tragischen Konflikt, als er sich mit der siebzehnjahrigen
Carol einlasst: Die Frauen unter der Leitung der zutiefst verletzten Rektorin
Martha (Geraldine Page) sinnen auf Rache.

McBurneys fast schon gesundeter Korper wird — analog zu seiner mannlichen
Identitdt — durch die Hand der Frauen nun buchstablich dekonstruiert. Zunachst
amputieren sie sein verwundetes Bein unter dem Vorwand, dieses sei mit Wund-
brand infiziert. Sie betduben ihn lediglich mit Wein und Laudanum. Die nachtliche
Amputationsszene mutet gespenstisch an: McBurney wird zundchst auf einem
Tisch fixiert, und Martha greift zu einer groben Sage. lhr Gesichtsausdruck verrat
die Erregung, die ihr die Macht liber den gefesselten Soldaten verleiht. Wahrend
sie das Bein absigt, spritzt Blut auf ihr Gesicht, deutlich sind die kreischenden
Gerausche der Siage auf dem Knochen zu héren. In dieser Affektrhetorik geht es
um die Konstitution eines Film | Kérpers, der mit der Attacke von McBurney auch
die dem Zuschauer bekannte Imago des Stars Clint Eastwood zerstort.

Durch zahlreiche Zwischeneinblendungen wird deutlich, dass die Direkto-
rin Martha Farnsworth als junges Madchen ein inzestuéses Verhaltnis mit ihrem
Bruder hatte. So reagiert sie duBerst ungehalten, als McBurney ein Medaillon aus
ihrem Wascheschrank entwendet, das eine Abbildung ihres einst geliebten Bru-
ders enthidlt. Als er den Madchen von Briefen zwischen ihr und ihrem Bruder
erzihlt, die sie stets geheim gehalten hatte und die ihr Verhaltnis zum Bruder

3 Connell definiert vier Hauptformen von Mannlichkeit: Hegemonie, Komplizenschaft,
Unterordnung und Marginalisierung. Siehe Connell: Der gemachte Mann.

4 Morsch: »Muskelspiele, S. 50f.



enthillen kénnten, sinnt sie auf Rache — dies ist der Moment, in dem sie den Plan
fasst, den Soldaten zu toten, da ihre so miihevoll aufgebaute Fassade der unbe-
rihrten und »siindenfreien« Direktorin zu zerbrechen droht. McBurney wird nun
nicht nur durch seine physische Prasenz im Madchenpensionat, sondern auch
psychisch als mannlicher Eindringling wahrgenommen.

Mehrere Einblendungen von Bildern des Bruders suggerieren dem Zu-
schauer seine immer noch (beraus dominante mannliche Prasenz im
Méadchenpensionat, eine Szene zeigt zudem auch eine versuchte Vergewaltigung
des Hausmadchens Hallie durch den Bruder (und auch McBurney versucht spéter,
Hallie zu vergewaltigen, was ihn mit diesem in Verbindung bringt). Das Interesse
der Rektorin an einer Frau sowie ihr Verhalten gegeniiber dem untreuen McBur-
ney als grausamer »Racheengel« zeigen, dass sie von ihrem »untreuen« Bruder
zutiefst enttauscht wurde und jeden mannlichen Eindringling, der in ihren Augen
»Boses« im Schilde fiihrt, bereit ist, zu vernichten, wobei sie jedoch selbst eine
Art mannliche Beschiitzerrolle einnimmt. Sie schneidet McBurneys Bein ab und
kastriert ihn damit nahezu. Dieser Akt der Dekonstruktion bzw. Kastration steht
symbolisch fiir die Rache einer enttduschten bzw. betrogenen Frau. Triumphie-
rend reibt sie sich die Richerin ihre blutverschmierten Hiande, ohne dabei Schuld
oder Reue zu empfinden.

Die Dekonstruktion des mannlichen Korpers in The Beguiled steht immer
auch in einem direkten Bezug zu der seelischen Dekonstruktion des mannlichen
Protagonisten und in einem direkten Zusammenhang mit vigilantistisch motivier-
ten Aktionen der Gewalt: Nachdem er sein Bein verloren hat, wendet sich
McBurney letztlich nur einer Frau zu — Marthas Assistentin Edwina. Doch zu
einem gliicklichen Ende fiihrt auch diese nun feste Beziehung nicht. Durch die
Vergiftung und somit Tétung raubt Martha ihm die Moglichkeit, mit Edwina fort-
zugehen und mit ihr gemeinsam zu leben. Nur durch seine Tétung sieht sie sich in
der Lage, die Macht iiber McBurney und Edwina zuriick zu gewinnen. Sie begehrt
beide, sieht McBurneys Betrug jedoch als Verrat an ihrer Person. Zudem will sie
ihre Vormachtstellung im Pensionat bewahren, die sie durch Edwinas moglichen
Fortgang in Gefahr sieht. Der Torso des gettéteten Soldaten McBurney wird
schlieBlich vor die Tore des Pensionats getragen und auBerhalb begraben, so dass
der »Eindringling« nun auch raumlich entfernt wird.

Der Akt der Dekonstruktion des mannlichen Koérpers ist ein Akt, der auf
zwei Metaebenen stattfindet: Die erste Metaebene ist der Konflikt zwischen
Mann und Frau, ein Gender-Konflikt (der auch mit einem inneren Gender-Konflikt
Marthas einhergeht), der zweite Konflikt zwischen Nord- und Siidstaaten ist ein
politischer, ein Frontier-Konflikt. Zudem lassen sich in The Beguiled drei Frontiers,
bzw. Grenzen aufweisen: Die Grenze zwischen Nord- und Siuidstaaten, die Gren-
ze zwischen Pensionat und AuBenwelt sowie die Grenze zwischen den Frauen im
Pensionat und den auBenstehenden Mannern. Die Dekonstruktion des mannli-
chen Korpers in The Beguiled ist ein vigilantistisch motivierter Akt, der zum einen
durch einen Gender- zum anderen durch einen politischen Konflikt motiviert ist.



Der Korper des mannlichen Protagonisten wird dekonstruiert und schlieBlich
auch vor die Tore des Pensionats gebracht. Somit wird er auch geografisch ent-
fernt — dies ist ein deutlicher Frontier-Bezug. Durch die Dekonstruktion des
mannlichen Korpers — des vorherigen Verfiihrers — durch die Betrogenen werden
die Machtstellung der Direktorin Martha und somit die normative Ordnung, die
vor McBurneys Erscheinen existierte, wieder hergestellt. Die aufgezeigten Kon-
flikte resultieren in einer Dekonstruktion seines Korpers, die zu ihrer Losung
fahrt.

II. RISSE IN DER IDENTITAT DES HELDENKORPERS

Die Rolle McBurneys ist eine der wenigen Rollen, in denen sich ein filmischer
Charakter Eastwoods durch die Zuneigung zu einer Frau von der Rolle des Ein-
zelgangers abkehrt. Zuvor hatte Eastwood unter anderem in den Italo-Western
Sergio Leones einen nahezu lbermenschlichen Charakter gespielt. Eastwood
hatte sich somit bereits ein Image kreiert. Seine Stirke spiegelte sich stets in
seinem mediatisierten Korperbild wider, charakterisiert durch eine Unversehrt-
heit und eine ikonische Darstellung seines Korpers, wahrend er in The Beguiled
»entmannt« wird — zumal er zumeist das (weiblich anmutende) Nachthemd tragt,
das einst Marthas Bruder gehorte, und nur mit Hilfe von Kriicken in der Lage ist
zu gehen, womit seine korperliche Versehrtheit auch bildlich verstarkt wird.

In spateren Rollen kehrte Eastwood zu seinem eigentlichen Image zuriick.
Noch im selben Jahr realisierte er gemeinsam mit Don Siegel ein Projekt, das
seiner Karriere zu ungeahnten AusmaBen verhalf: die Rolle des Polizeiinspektors
Harry Callahan in Dirty Harry (USA 1971). Mit diesem veranderten filmischen
Rollenbild veranderte sich auch sein mediatisierter Kérper und wurde wieder
stiahlern und unantastbar, unter anderem auch als »Fremder ohne Namen« in
High Plains Drifter (USA 1973). HiBnauer schreibt in diesem Zusammenhang, die
Korperinszenierung im Kontext der darstellerischen Umsetzung konne mit der
Rollengeschichte des Schauspielers und dessen Star-Image zusammenhangen. Die
wiederholte Verwendung eines Schauspielerkorpers erfiille oft den Zweck, eine
Kontinuitdt der Erscheinung auf der Leinwand zu gewihrleisten. Andererseits
erscheine der Star-Kérper auch immer wieder in seiner dekonstruierten Form,
wenn Kino selbstreflexiv lber die eigenen Bedingungen und damit auch Uber die
Konstruktion von Méanner-Bildern zu erzihlen beginne.> In diesem Zusammen-
hang stellt sich die Frage nach einer Rechtfertigung des Handelns John McBurneys
im Kontext seiner Position als Soldat in »feindlichem Gebiet«.6

Bernd Kiefer und Marcus Stiglegger untersuchen die Zusammenarbeit des
Regisseurs Don Siegel mit dem Schauspieler Clint Eastwood und stellen in diesem

Vgl. HiBnauer/Klein: »Visualitit des Mannlichenc, S. 32.

Vgl. hierzu Fenske: Mannsbilder, S. |1: »In Zeiten des gesellschaftlichen Wandels stellen
Sexualitdt bzw. Gender eine Schnittstelle dar, an der sich politische und soziale Spannun-
gen manifestieren und entladen.«



Zusammenhang fest, dass der hyperprasente Kérper Eastwoods innerhalb des
filmischen Figurenkonzeptes oftmals physisch und psychisch verletzbar werde. Er
erhalte eine tragische Vergangenheit, die sein Handeln motiviere; vor allem werde
er jedoch zu einem sexuellen Wesen und somit zum verleiteten und getauschten
Mann. Es lasse sich an den von Eastwood dargestellten Figuren die fiir das Werk
Don Siegels charakteristische Thematik erkennen: Risse in der Identitdt des Hel-
den, die sie sich eingestehen missten, um ihre Ziele zu erreichen.”

Diese Helden werden allesamt einem ungeheuren sozialen und mora-
lischen Druck ausgesetzt, der sie in einem entscheidenden Moment
dazu zwingt, Position zu beziehen: die Position einer individuellen Re-
volte gegen ein als ungerecht und heuchlerisch erkanntes System.8

Hier lasst sich eine Parallele zu der filmischen Figur des John McBurney in The
Beguiled feststellen: Dieser muss dem sozialen Druck, nicht vor seiner Genesung
an die Konféderierten ausgeliefert zu werden, etwas entgegensetzen. Da er in
diesem entscheidenden Moment um sein Leben bangt, beginnt er, die Frauen mit
dem einzigen Gut zu verfiihren, das er in diesem Moment besitzt — seinem Kor-
per und seinem Charme. Doch weil er am Ende weder Martha noch Edwina
wihlt, sondern sich fiir die verfithrerische Carol entscheidet, scheitert er. McBur-
neys Charme und seine raffinierten Manipulationen erinnern kaum noch an den
»Mann ohne Namen«. Die Autoren zitieren in diesem Zusammenhang Don
Siegel: »[E]in groBer, schoner, kraftiger Mann, hilflos gemacht durch eine Hand-
voll Spatzen«.? Es stellt sich jedoch die Frage, ob die Figur des John McBurney
letztendlich Tater oder Opfer ist. Die Zuordnung erweist sich als duBerst schwie-
rig, Kathleen Murphy ordnet dies folgendermaBen ein:

Though he’s the source of reawakened fertility (in women and chick-
ens), the ravaged McBurney ends up a symbolically castrated gigolo,
>planted«-in parts-by The Beguiled‘s convent of twisted sisters.!0

Murphy stellt den Aspekt heraus, dass McBurney ein »Gigolo« sei, sieht diesen
jedoch in der Opferrolle. Sie stellt zudem einen eindeutigen Vergleich zwischen
dem Madchenpensionat und einem Kloster her: die Anbetung Marthas einer
Pieta, eine Verbindung mit der christlichen Symbolik der »Mater Dolorosa« und
ein Ansatz des Selbstbildnisses der Direktorin.

In The Beguiled Gibernimmt Martha die Rolle der Beschiitzerin, die »ihre«
Madchen vor den Gefahren der AuBenwelt, die durch mannliche Protagonisten
reprasentiert werden, zu schiitzen sucht, dies wird vor allem deutlich, wenn sie

7 Vgl. Norbert Grob zitiert nach: Kiefer/Stiglegger: »Korrekturen an einer lkone«, S. 33.
Ebd.

9 Don Siegel zitiert nach: ebd., S. 136f.

10 O.A.: »Wednesday’s Editor’s Picke.



sich immer wieder an die »Mater Dolorosa« wendet und sich mit dieser identifi-
ziert. Martha fihlt sich zu beiden Geschlechtern hingezogen. Der einzige
Moment, in dem sie sich einem Mann gegeniiber 6ffnet, ist zugleich auch der
einzige Moment, in dem sie schwach wirkt und zum ersten Mal ihre weiche und
somit vermeintlich »weiblich« anmutende Seite zeigt. McBurneys »Betrug« jedoch
lasst sie zu ihrem Alter Ego zuriickkehren — sie entscheidet sich fiir Edwina. Mc-
Burneys »Scheitern« geht einher mit seiner Veranderung vom charmanten
»Gigolo« zum »Betriiger«. Die Dekonstruktion seines Korpers macht ihn zum
Untergebenen der Frauen, seine kérperliche Dominanz wird gebrochen.

Die eingangs erwidhnte erotisch aufgeladene Atmosphare 16st sich nach Mc-
Burneys Tod auf. Die Gruppierung weiblicher Vigilanten beschlieBt durch die
Totung des »Devianten« McBurney die zerstérte Ordnung innerhalb des Mad-
chenpensionats — ihrer weiblichen Ordnung, die Martha mit allen Mitteln
verteidigt — zu restituieren. Die Dekonstruktion des mannlichen Koérpers ent-
spricht hierbei einem Akt der Kastration, durch den die minnliche Uberlegenheit
in weiblichem »Terrain« ausgel6scht wird. Das Madchenpensionat als matriarcha-
les »System« und Stitte matriarchaler Ordnung wird durch das physische
Eindringen des Patriarchats (in der Gestalt John McBurneys) gestort — es findet
eine Umkehrung 6dipal generierter Mannlichkeit durch den symbolischen Akt der
Kastration statt. Die Dekonstruktion des mannlichen Korpers steht somit symbo-
lisch fir einen Akt der Kastration — eine »Entmannung« — und damit fiir das
Ausloschen der Bedrohung der bestehenden matriarchalischen Ordnung inner-
halb des Madchenpensionats. Der Mann, der ihnen seelische Schmerzen zufiigte
und damit ihre zuvor bestehende Ordnung zerstorte, wird von den Frauen dafiir
bestraft — McBurney, der »Schmerzens-/Mann«.
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BODY AND BEYOND

VON CHRISTIAN STUMBERG

Rubber Johnny (GB), der sechsminiitige Kurzfilm von Chris Cunningham aus dem
Jahre 2005, entstand aus einem dreiBigsekiindigen Werbespot fiir das Aphex Twin-
Album Drukgs (GB 2001) von Richard D. James, fiir den Cunningham schon zuvor
das Video zu dem Song Come to Daddy (GB 1997) gedreht hatte. Im Zentrum
steht ein an den Rollstuhl gefesselter, schwer missgebildeter Junge, der mit einem
Hund sein Leben in einem Keller ohne Tageslicht zubringt und dem als einzige
Realitatsflucht ein wahnhafter Tanz zur Verfiigung steht. Mit dem Beginn des
Liedes Afx237 V7 von Aphex Twin beginnt Johnny, sich rhythmisch zu den Beats zu
bewegen, um schlieBlich in rasender Geschwindigkeit nicht nur Laserblitze mit
den Handen abzuwehren, sondern letztendlich auch die Konsistenz seines Kor-
pers zu verindern. Unterbrochen wird der bizarre Tanz schlieBlich durch das
Offnen der Kellertiir durch Johnnys Vater, der ihm etwas offenbar wenig Freund-
liches mitteilt.

l. DER GROTESKE KORPER ALS ASTHETISCHES MODELL

Betrachtet man Rubber Johnny, so ist aufféllig, dass der Korper hier nicht allein als
Metapher fungiert: Er ist gleichermaBen Verkorperung als auch Entkorperli-
chung.! Im Falle von Rubber Johnny lisst sich sogar sagen: Der Kérper ist Ver-
Korperung, Ent-Korperung und Zer-Korperung. An dieser Stelle sei auf Bettina
Papenburgs Konzept der Korpermetaphern verwiesen: Im Kontext der Korper-
metaphern erinnert sie an die Theorie des deutsch-ungarischen Filmtheoretikers
Béla Balazs, welcher versucht hatte, den Film als »neues Sinnesorgan« zu etablie-
ren. Papenburg vertritt die Auffassung, dass es Modelle wie obiges sind, welche
den grotesken Kérper »heraufbeschwéren«?2. Jedoch sind nicht alle Theorien des
grotesken Koérpers auf den Korper von Johnny ohne weiteres anwendbar. So ist
Papenburgs mit Mikhail Bachtin argumentierte Idee, dass sich der Kérper durch
eine Betonung der unteren Korperzonen auszeichnet, nicht auf den Johnny-
Corpus zu iibertragen: Es ist zunachst Johnnys liberdimensionaler Schadel, der die
Aufmerksambkeit auf sich zieht. Betrachtet man die untere Kérperhilfte naher, so
ist es der Rollstuhl, welcher als prothetische Unterstiitzung zu dominieren und
den Platz entsprechender Korperteile eingenommen zu haben scheint: Johnnys
Beine sind erschreckend diinn, beinahe kaum vorhanden, von ihrem Zweck ent-

I Vgl. hierzu: Meteling: Monster, S. 31 1.

2 Papenburg: »Der groteske Korper im Zeichen intermodaler Filmerfahrungx.



bunden. Sie entbehren scheinbar weitgehend stabilisierender Muskelstrange und
sind lediglich auf die Knochen und die Haut dariiber reduziert.

Das Motiv der Veranderung, Umgestaltung, Neukomposition und, im Falle
von Johnny, Mutation des menschlichen Korpers zieht sich wie ein roter Faden
durch beinahe samtliche Arbeiten Cunninghams. Mehr noch: Es ist der groteske,
zum alltaglichen Gebrauch nicht nutzbare Korper. So dekonstruiert Cunningham
lustvoll die menschliche Physis und erschafft bisweilen verstérende Kérperbilder.
Bereits einige Jahre vor Rubber Johnny inszenierte er eine bedngstigende Vision des
menschlichen Kérpers in dem Videoclip Africa Shox (GB 1999) der Gruppe Left-
field. Der afroamerikanische Protagonist taumelt dort durch Manhattan und
verliert aufgrund diverser Kollisionen und Stiirze nach und nach samtliche Kérper-
teile. Konsequenterweise zerschellt er nach dem finalen Sturz in kleine
Einzelteile.3

Abb. I: Der groteske Korper: Johnny in seinem Rollstuhl

Rubber Johnny stellt Cunninghams Riickkehr zum experimentellen Filmemachen
dar, welches bereits zuvor in der Installation Flex (GB 2000) ersichtlich wurde.
Die Darstellung des degenerierten, mutierten Korpers brachte es auch mit
sich, dass sich ein nackter Cunningham selbst in den Rollstuhl setzen musste.
Dartiiber hinaus wurde in einer taglich einstlindigen Prozedur eine lGiberdimensio-
nale Gummiprothese am Kopf befestigt. Diese hasslichen, unansehnlichen
Entstellungen resultieren in einer Ausgrenzung Johnnys: Nicht allein, dass er aus
sozialen Begegnungsstitten verbannt wurde, er haust in der Dunkelheit des Kel-
lers, in welcher er zusammen mit dem Hund Elvis dahinzuvegetieren scheint.
Wenngleich es fraglich ist, ob Rubber Johnny ein Kommentar Cunninghams zu den

3 Siehe dazu: Gotto: »Touch/Don’t Touch«.



Ursachen und Mechanismen gesellschaftlicher Ausgrenzung ist, so ist die Verban-
nung des Unansehnlichen und der damit verbundene Schauwert etwas, das tief in
der Gesellschaft verankert war und es bisweilen noch ist. Bereits im antiken Rom
bis hin zu den fahrenden Schaustellern in Amerika wurden »Monstrositdten« zur
Schau gestellt und lustvoll betrachtet. Somit stellt diese Form der Schaustellung
von Fehlbildungen keineswegs ein Phianomen der Moderne dar: Menschliche
Anomalien waren und sind weiterhin spektakular.4

Abb. 2: Johnny vor seinem bizarren Tanz

Rubber Johnny diskursiviert den zur Schau gestellten, ausgegrenzten Koérper auf
bittere, durchaus schmerzhafte Weise. Insofern die Inszenierung ihre Bildwelt
maximal reduziert, wird der Kurzfilm buchstablich selbst zum missgebildeten,
spektakuldaren und bestaunbaren Korper — zu einem grotesken Film-Korper.

|l. DER KORPER UND DIE LUST AM PERFORMATIVEN

In Rubber Johnny ist lediglich ein grobes, narratives Rahmengeriist vorzufinden.
Unmittelbar ersichtlich werden die genaueren Aspekte von Johnnys Leben oder
seiner Geschichte nicht. Wir miissen auch nichts Genaueres wissen: Es ist die
Komposition aus Bild und Klang, die reine filmische Performanz,” die uns einer-
seits verfilhren und andererseits befremden soll. Aus dem Zustand des Nicht-
Sehens bzw. Nicht-Sehen-Konnens heraus katapultiert Cunningham einige unse-
rer Sinne in einen Zustand vélliger Bild- und Klangiliberflutung. Zunéchst ist das

4 Vgl. dazu Nestawal: Monstrositit, Malformation, Mutation, S. 250ff.
5  Siehe dazu Stiglegger: Ritual & Verfiihrung, S. 200.



Nicht-Sehen und Nicht-Wissen gegenwartig. Es ist nicht das, was wir sehen, was
uns angstigt, sondern eben genau das, was wir nur erahnen konnen. Die Nutzung
des Infrarot-Effekts ist das dominierende Stilmittel in dem Kurzfilm. Die kalte
Umgebung, die Dunkelheit, die Einsamkeit stehen allerdings in einem unmittelba-
ren Gegensatz zur lebensbejahenden Natur des Tanzes: Der Blick auf die Figur
Johnny verandert sich schlieBlich auch mit dem Anstieg der Geschwindigkeit
seines Tanzes. Die trostlose Umgebung scheint sich in der Dunkelheit aufgel6st
zu haben, nicht mehr existent zu sein.

Johnnys Tanz scheint sich konsequent zu beschleunigen, was durch kleine
Unterbrechungen, wie z.B. das Schnupfen einer erstaunlichen Menge weil3en
Pulvers, verdeutlicht wird. Unseren Sinnen wird nur sporadisch eine kurze Pause
gegonnt: Sofort werden wir wieder mit Blitzen, Klangen und Bildern bombardiert.
Johnny verandert Form und Konsistenz, als wolle er eine Symbiose mit der Musik
eingehen. Ein lineares narratives Konzept ist hier nicht erkennbar, soll nicht er-
kennbar sein und hitte sich als duBerst storend erwiesen, folgt Rubber Johnny
schlieBlich inhaltlich als auch visuell einer traumgleichen (Un-)Logik und einer
konfusen, epileptischen Asthetik des Unterbewussten, welches dariiber hinaus
noch mit sich multiplizierenden Beats maltratiert wird. Cunninghams Film-K&rper
ist ein Werk der radikalen Performanz.

Die Musik, die sich scheinbar multiplizierenden Drum’n‘Bass-Beats haben
auf ihn die Wirkung eines gnadenlos antreibenden Motors, und Johnnys Korper
mit dem Rollstuhl als prothetische Verlangerung wird gleichsam selbst zu unzahli-
gen elektronischen Beats pro Minute. Fast stellt sich an diesem Punkt die Frage,
wer nun der eigentliche Protagonist des Kurzfilms ist: Das Mutierte, bizarre We-
sen im Rollstuhl oder aber der psychotische, sich standig liberschlagende Klang
von Aphex Twin? Beiden raumt Cunningham gleichermaBen viel Raum ein. Daraus
resultierend lasst sich das eine nicht mehr ohne weiteres vom anderen abgrenzen:
Beides wird rasend schnell zur Symbiose.

Auch andert sich die Konsistenz von Johnnys Kérper: In kurzen Sequenzen
scheint die Haut vollends verschwunden zu sein und den inneren Organen als
auch Zzhnen und Kiefern gewichen. An dieser Stelle sind Lisa Gottos Gedanken
zur Haut als Vermittler, als taktiles Sinnesorgan, interessant: Gotto definiert und
beschreibt die Haut als Organ, welches die »Daten der AuBenwelt« Uber die
Haut in die Innenwelt transportiert. Die Haut fungiert mittels ihrer Struktur, so
Gotto, als Reprasentationsmedium. Auf diesem Medium lassen sich diverse For-
men identifikatorischer Subjektivitét einschreiben:

Die Haut dient [...] nicht nur der Manifestation von inneren Regun-
gen, die nach auBen getragen werden; sie ist zugleich das Medium des
taktilen Korperkontaktes, wo Selbst- und Fremdwahrnehmung im
Modus der Beriihrung zusammenkommen. [...] Die Haut bildet einer-
seits einen Abschluss zur Umwelt, der das Selbst als schiitzende oder
einengende Hiille umgibt, andererseits ist sie durchlassig, insofern als



sie grundsatzlich dazu in der Lage ist, Empfindungen zu transportie-
6
ren.

Wenn die Haut also nicht mehr zugegen ist und als Grenze zwischen dem Selbst
und der AuBenwelt fungieren kann, so wiirde es in letzter Konsequenz bedeuten,
dass sich Johnny als Person, als Protagonist, im Zuge dieses brachialen Tanzes
auflost und hinter die Musik und die Beats zu treten scheint, den Klangen eben
den Raum einrdaumt, der ihm zunichst zustand und schlieBlich mit der Musik (und
den die Musik dominierenden Beats) verschmilzt. Ist Johnnys Tanz also reines
Vergniigen oder, in letzter Konsequenz, die Auflésung des Subjekts zugunsten der
Musik von Aphex Twin?

An unserer reflexartigen Irritation bei der Betrachtung von Johnnys Korper
wird einmal mehr deutlich, wie fragil unser Kérperverstandnis ist, wie wenig es
bendtigt, dieses Verstandnis zu erschiittern und zu untergraben. Rubber Johnny
konfrontiert uns mit einer intensiven Art der Sinnlichkeit, ldsst uns an einem
korperlichen Auflésungsprozess teilhaben und wirft uns auf unser kulturell ge-
pragtes Korperverstandnis zurtick: Im Falle von Johnny ist der Korper die Holle,
der es zu entrinnen gilt — bis zur Auflésung des Selbst. Wobei der Keller und sein
nur marginal vorhandenes soziales Umfeld als eine Verlangerung des Korpers
betrachtet werden koénnen. Paradoxerweise gelingt erst dem in der Auflésung
befindlichen und mit der Musik verschmelzenden Korper die gesamte Einnahme
des Raumes, der seinen Korper umgibt. Der Korper ist Raum — und umgekehrt.

Rubber Johnny folgt einer (alb)traumhaften Logik. Johnnys epileptischer
Tanz ist, was die Schnitte angeht, stark angelehnt an die Installation Flex, in wel-
cher Cunningham einen Manner- und einen Frauenkorper kollidieren lasst und ein
Gewitter aus Korperteilen entfacht. Mit seinen in drastische Bilder und Schnitte
verpackten Koérperinszenierungen torpediert Cunningham unser Unterbewusst-
sein. Die kurzen Bildsequenzen, durch abrupte Schnitte voneinander separiert,
lassen sich tiber das Auge kaum vollends erfassen. Sinnstiftend ist die Kompositi-
on, jedoch nicht das einzelne Fragment.

Durch den Einsatz der Infrarottechnik wird die Monstrositit von Johnnys mu-
tiertem Korper noch verstarkt, wenngleich uns ein praziser Blick darauf verwehrt
bleibt. Wie bereits in Come to Daddy, so ist auch hier das geféhrliche Rauschen
immer gegenwirtig.” Dennoch scheint es keineswegs Cunninghams Absicht ge-
wesen zu sein, ein reines Schauerstiick oder Horrorvideo zu erschaffen: Zu sehr
wird die Monstrositat im Verlauf entscharft und ins Absurde geleitet, zu artifiziell
ist Rubber Johnny als Ganzes. Auch vermeidet es Cunningham, Johnny als stati-
schen Protagonisten zu etablieren: Johnnys Selbst ist fragil und wird sich im
Verlauf des Kurzfilms nicht allein veriandern, sondern schlicht auflésen und hinter
die Musik treten.

6  Gotto: »Touch/Don’t Touch«.
7 Vgl hierzu Meteling: Monster, S. 316.



Mit Lust an der Inszenierung bizarrer Fantasien lasst Cunningham den
Korper von Johnny morphen, dehnt ihn in den dunklen Raum hinein und die
Musik in den geschundenen Korper. In seiner Gestaltung wie auch in seiner rudi-
mentdren Narrativik ist Rubber Johnny in hoéchstem MaBe absurd, gar
unvorstellbar, wére da nicht Cunninghams Montage und Choreographie, die
Johnnys Tanz fiir uns in seiner Performanz sinnlich erfahrbar machen.

Abb. 3: Daddy is coming: Der Trip ist vorbei

Die Lust Cunninghams an einer autonomen, eigenmachtigen und spielerischen
Neugestaltung des menschlichen Korpers tritt so hervor, was sich durchaus als
Akt der Selbstbehauptung, Entsexualisierung und Riickeroberung des (verloren
gegangenen) eigenen Korpers im postkapitalistischen Zeitalter lesen lasst. Die
Riickeroberung des eigenen Korpers und die Suche nach Identitit durch Verande-
rung, Mutation, Modifikation, oder anders: die zumindest teilweise Befreiung des
Korpers vor dem Zugriff anderer. Und zugleich geht daraus die Neugeburt des
Videoclips als eines radikal performativen Film-Korpers hervor.
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DER TOPOPHOBE KORPER UND DIE ERINNE-
RUNG ANS »ICH«

VON MARCEL BARION

|. ZERSTORUNG DES GLUCKLICHEN RAUMS

Mit einer Vielzahl an kiinstlichen Schutzhiillen begegnet der Mensch der Versehr-
barkeit seines Korpers — er nutzt Kleidungsstiicke aller Art als korpernahe Hiillen,
Kopfbedeckungen, Schuhe usw. als verstarkende Hiillenfragmente und schlieBlich
auch das Haus als stirkstes Mittel der Umhiillung.! In dieser Reihe darf das Haus
noch eine weitere Sonderstellung einnehmen, so baut es doch dermaBen viel
Raum zwischen geschiitztem Koérper und schiitzender Hiille auf, dass dabei ein
eigener »Sicherheitsbereiche, ein »Zufluchtsort, ein »heim-licher Raum« entsteht.2
Es dient nicht nur fir jegliche Ausgange und -fliige als fester Bezugspunkt, nicht
nur als personlicher »Nabel der Welt«, sondern auch — um mit Gaston Bachelard
zu sprechen — als persénlicher »Winkel der Welt«3. Noch (iber die Funktion als
Angelpunkt des Ausgehens und Wiederkehrens hinaus, die ja auch Brunnen oder
Feuerstelle erfiillen kénnen, ldsst uns das Haus in sein Inneres einkehren und
offnet sich als Ort des Versteckens und des Verkriechens.

Die reichlichen in Gaston Bachelards Poetik des Raumes (1957) besprochenen
Haus-Geschwister, darunter auch der Schrank, das Nest und die Muschel, dienen
einer Miniaturisierung dieser Idee vom Schlupfwinkel. Bachelard appelliert an
Erfahrungen, die nicht wenige Menschen gemacht haben — jeder, der sich zu
Kinderzeiten mindestens einmal tief in den Kleiderschrank verkrochen hat, hat
damit seine eigenen »anthropokosmischen Bande«* noch einmal auf spielerische
Weise festgezurrt.

Unter den Literaturfragmenten, die er thematisiert, findet sich auch eines
von Charles Baudelaire:® In Les paradis artificiels beschreibe dieser ein einsames
Cottage, das — in einem kleinen Tal gelegen — dem eisigen Winter widersteht. Die
Behaglichkeit im Inneren des Hauschens steigere sich nun mit der Menge an

I Vgl. Schmarsow: »Das Wesen der architektonischen Schopfunge, S. 472ff. Schmarsow
hilt die »UmschlieBung eines Subjekts« fiir das wesentliche Unterscheidungsmerkmal
der Architektur von den anderen bildenden Kiinsten: »Schaffendes und genieBendes
Subjekt sind zunéchst dasselbe«.

2 Leroi-Gourhan: »Die symbolische Domestikation des Raums, S. 229.
Bachelard: Poetik des Raumes, S. 31.

4 Ebd. Bachelard formuliert dieses Bild vom Menschen, der wie Uber ein unsichtbares
Band mit seinem personlichen Kosmos verbunden ist.

5 Vgl.ebd.,S.6l.



Schnee und Eis, durch die es von auB3en belagert wird. Je kilter und lebensbe-
drohlicher die Peripherie, desto warmer und behaglicher scheint das Zentrum zu
sein — so sei Bachelards Beobachtung einmal vorsichtig als wippenartige Rezipro-
zitdt umschrieben. Was er hier allerdings nur impliziert — denn sein Gegenstand ist
ausschlieBlich der »gliickliche« Raum —, ist die unilibersehbare Labilitit dieser
Gliicklichkeit. Uberschreitet nimlich die Lebensbedrohlichkeit des Umraums
einen gewissen (freilich nicht messbaren) Wert, so wird sich schlieBlich auch die
Glicklichkeit im Zentrum nicht mehr aufrechterhalten kénnen. Nur solange das
Haus lediglich von Schnee und nicht auch noch von wilden Tieren oder anderen
noch bedrohlicheren Machten belagert wird, bleibt es auch ein »gliicklicher
Raume«. Ein drauBen harrender »Boser Wolf«, der ja seit jeher gekommen ist, die
Hauser »umzupustenc, wiirde jene Gliicklichkeit mit einem Male zerstéren — das
Marchen von den »drei kleinen Schweinchen«, die ihre jeweiligen Behausungen,
jede aus einem anderen Material gefertigt, angesichts der enormen Lungenkrifte
des Wolfs auf die Probe stellen miissen, stellt offenbar eine fiktionale Verarbei-
tung dieses Zustandes dar, ein Reien der »anthropokosmischen Bande« zu
befiirchten.

Unter diesem Gesichtspunkt scheint David Sumner (Dustin Hoffman), der in
Straw Dogs (USA/GB 1971) die »Intimitdtswerte« seines Domizils gegen eine
Gruppe auBler Kontrolle geratener Vigilanten verteidigt, eine vage Inkarnation
dieser Schweinchen zu sein — mit dem Unterschied, dass er sich nicht damit be-
gniigt, seinem Wolf untitig durch das Fenster beim Luftholen zuzusehen — er legt
Fallen aus und »pustet« per Kanone zuriick. Die breite Wirksamkeit dieser Home-
Defense-Konstante wird deutlich, wenn man die Genre-Kluft zu liberschauen
versucht, die sich auftut zwischen Kevin McCallisters (Macaulay Culkins)
slapstickhaftem Kampf gegen die Einbrecher in Home Alone (USA 1990) und
Lauries (Jamie Lee Curtis’) regelrechtem Horror-Trip in Halloween (USA 1978).

[l. EINBRUCH DES BEDROHLICHEN RAUMS

Bachelard denkt sein Konzept vom gliicklichen Raum als subjektzentriert und
mobil. Fiir ihn ist der gliickliche Raum nicht zwingend an einen architektonischen
gekoppelt, vielmehr befindet sich der gliickliche Raum immer dort, wo sich das
Subjekt gerade einrichtet — man koénnte auch sagen: Wo das Ich es sich gerade
heimlich macht. Der Vers »lch bin der Raum, wo ich bin« von Noel Arnaud®é dient
ihm dazu als Umschreibung. Der Schlupfwinkel ist nicht aus sich selbst heraus
gliicklich, sondern erst im Als-Schlupfwinkel-genutzt-werden. Fassen wir dieses
Konzept nun als Ansatz zu einer Raumtypologie auf, so soll diese nun durch einen
bedrohlichen Raum erganzt werden. In Analogie zu Bachelards »gliicklichem Raumc«
kann dieser bedrohliche Raum in bestimmten Fillen als dhnlich figurenzentriert
und mobil aufgefasst werden, namlich in solchen, da sich seine Bedrohlichkeit auf

6 Ebd,S. 145.



die Prasenz einer Figur griindet — oder eines »Bdsen Wolfs«, um sie gleich zu
typisieren. Der »nicht-gllickliche«, »un-heim-liche Raum« soll also als ebenso
mobil betrachtet werden und sich in dhnlicher Weise an eine Figur anheftend und
sich mit ihr fortbewegend wie der gliickliche oder heimliche Raum — jetzt nur
muss Arnauds Vers zur Veranschaulichung umgeschrieben werden in: »Der Wolf
ist der Raum, wo er ist« — und Bachelards »Topophilie«, die Liebe des Subjekts zu
seinem Schlupfwinkel, soll ferner zusammengedacht werden mit einer Furcht vor
dem bedrohlichen Umraum, kurz: mit einer Topophobie. Auch wenn im Grunde
also ein dialektisches Verhiltnis zwischen |. Liebe zum Zentrum und 2. Furcht
vor der Peripherie bestehen mag und damit vielleicht auch ein waagenhaftes, so
sei hier doch der konkrete Fall einer »Gleichgewichtsstérung« thematisiert, der
Fall eines deutlichen Uberwiegens der Topophobie, bei dem noch nicht einmal
mehr der letzte Schlupfwinkel als ein gliicklicher, sondern bedrohter Raum zu
fassen ist.

. FLUCHT DES BEDROHTEN RAUMS

Aus der Heterotopie’ der psychiatrischen Klinik entkommen, verwandelt der
Teenie-Slasher Michael Myers die Peripherie um das Haus, in dem die Hauptfigur
Laurie den Halloween-Abend als Babysitterin verbringt, in einen gefahrlichen
Umraum, in dem die Bedrohung prasent ist — im Folgenden also als bedrohlicher
Raum bezeichnet. Dem Zufluchtsort des Hauses lieBe sich nun allein schon auf-
grund seiner »Nahe« zu diesem bedrohlichen Raum — wie Heidegger zur »Furcht«
ausgefiihrt hat® — kein »gliicklicher« Charakter im Sinne Bachelards mehr zu-
schreiben. Schon bevor Michael Myers durch Fenster und Tiren ins Innere des
Hauses eindringt (Abb. I) ist der einstig gliickliche Raum zum bedrohten Raum
geworden, also zu einem Raum, in dem die Bedrohung bereits als »Herannahen-
des« ausgemacht ist und somit bereits, wenn auch noch in gewisser Ferne, Furcht
erzeugt.” Wenn Myers die Schwelle zum Inneren iiberschreitet, verwandelt sich
dieser bedrohte Raum bereits in den nachsten bedrohlichen Raum, wihrend ein
anderer der neue bedrohte wird — und so befillt der Virus Myers das Haus und
frisst sich wie durch Zwiebelschalen von AuBBen nach Innen, treibt Laurie vor sich
her, hindurch bis zum Herzen, zur letzten Hoffnung auf Heimlichkeit, die aller-
dings unerfiillt bleibt:

7 Vgl Foucault: »Von anderen Riumeng, S. 321. Mit der Klinik ist Myers bislang in einer
Foucault“schen Heterotopie festgehalten und damit von der Gesellschaft ausgeschlossen
worden.

Vgl. Heidegger: Sein und Zeit, S. 140f.
9 Vgl ebd.



Abb I: Myers lauert hinter der Terrassentiir. Die Kiiche wird zum bedrohten Raum (48.
Minute)

In der 80. Filmminute namlich ist der bedrohte Raum, Lauries stets nur tempora-
rer und labiler Sicherheitsbereich, auf das Schlafzimmer herabgeschrumpft und
verkleinert sich dort noch einmal auf den Wandschrank (Abb. 2).

y

Hier kauert Laurie wortwortlich im letzten »Winkel«. Doch das zum bedrohlichen
Raum gewordene Schlafzimmer, das unmittelbar an diesen bedrohten Schrank-
raum anschlieBt, lisst die »Unbeweglichkeit«!%, welche bei Bachelard als
urspriinglicher »Daseinswert« und im Kontext des gliicklichen Raums noch vol-
lends positiv konnotiert ist, zur Ausweglosigkeit umkippen. Laurie hat auf ihrer
Flucht zum »Keim« des Hauses zuriickgefunden, in dem sich fiir gewohnlich die
Idee vom Schlupfwinkel verdichten mag, doch wartet hier kein »tiefes Schweigen«

Abb. 2: Laurie hat sich in den letzten Winkel gefliichtet (81. Minute)

10 Bachelard: Poetik des Raumes, S. 145.



oder gar »Frieden«!! auf sie, sondern ihr persénlicher Showdown vor der exi-
stenziellen Kulisse dieses letzten, nur noch imagindren »Zimmers«. Die Korper-
Raum-Konzepte »lch bin der Raum, wo ich bin« und »Der Wolf ist der Raum, wo
er ist« liefern sich einen ungleichen Kampf auf Sein und Nicht-Sein.

IV. VEREINZELUNG IM LETZTEN WINKEL

Wenn Heidegger schreibt: »Das in der Furcht fundierte Zuriickweichen [...] vor
dem Bedrohlichen, hat den Charakter der Flucht«!'2, dann meint er mit dem
»Wovor« der Furcht ein rein »innerweltliches [...], in der Nahe sich ndherndes [...]
Seiendes«!3, so wie den kérperlich prisenten und sinnlich wahrnehmbaren Mi-
chael Myers. Das entsprechende »Wovor« der Angst jedoch, die er von der
Furcht unterscheidet, ist das eigentliche »In-der-Welt-sein-konnen« des einzelnen
Subjekts. Lauries Angst »vereinzelt« sie selbst auf ihr »eigenstes In-der-Welt-
sein«!4, namlich in jenem Wandschrank am Ende der Flucht. Laurie erfihrt also
eine Wandlung der Befindlichkeiten — von der Furcht vor etwas konkret Inner-
weltlichem Uber die uneigentliche Erfahrung »des Todes der Anderen«!3, wenn
sie die Leichen ihrer Freunde findet, bis hin zur Angst um das eigentliche »In-der-
Welt-sein-kénnenc, d.h. vor dem eigenen Tode.

Diese Entwicklung von einer weltlich-situativen Begebenheit zu einer das
»lch« betreffenden Existenzerfahrung wird in Halloween — wie beobachtet — an
einer narrativen Struktur entlang »verraumlicht«: Mehr und mehr verkleinert sich
Lauries Zuflucht, wahrend sich der bedrohliche Umraum um sie herum vergro-
Bert. Sie versucht, wohin sie geht, einen heimlichen Raum zu schaffen, doch zu
ihrem Ungliick tragt sie den bedrohten Raum unversehens mit sich, da ihr ja
Myers — den bedrohlichen Raum seinerseits erweiternd — auf dem FuBe folgt. Am
Ende ist sie im letzten Winkel angekommen: Der Wandschrank stellt den letzten
moglichen bedrohten Raum dar, allmahlich dringt Myers durch die fragilen Tiiren
ein, wobei sich der Schrank vom gerade noch bedrohten in den nunmehr bedroh-
lichen Raum verwandelt (Abb. 3). Alle architektonischen Hiillen, die bisher dazu
gedient haben, einen Zufluchtsort zu schaffen, sind mittlerweile gefallen. Laurie ist
nicht mehr durch autonome Grenzen von der Bedrohung getrennt und nicht
mehr fahig zu fliehen, um etwa durch das Eindringen in neue Rdaume neue auto-
nome Grenzen aufzufahren. Die einzigen Hiillen, die ihr geblieben sind, sind ihre
Kleider und ein wenig tiefer noch die Haut.

Il Vgl ebd, S. 1441.

12 Heidegger: Sein und Zeit, S. 185.
13 Ebd.

14 Ebd,S. 187.

I5 Vgl ebd, S. 2371f.



Abb 3: Myers durchdringt die letzte architektonische Hiille (81. Minute)

Jetzt, da also Lauries Korper gewissermal3en selbst zum letzten bedrohten Raum
geworden ist, soll sich auch unser Raumbegriff andern. Dies aber erfordert neues
theoretisches Riistzeug, das wir erstens durch eine logische Erweiterung unseres
bisherigen Modells der konkurrierenden Raumkonzepte erlangen wollen, um es
zweitens mit Luce Irigarays sexualphilosophischen Ausfiihrungen zum »Zwischen-
raume« zu unterfiittern.

V. UBERWINDUNG DES ZWISCHENRAUMS

Zunachst soll unser bipolares Modell vom bedrohlichen und bedrohten Raum
durch ein Drittes erganzt werden. Denn die Differenz zwischen Myers und Lau-
rie, zwischen bedrohlichem Raum und bedrohtem Raum, erfordert doch
zwangslaufig ein Vermittelndes oder Abgrenzendes. Wenn besagte Konzepte
»aneinanderreiben«, so muss auch der Reibungsort zu lokalisieren sein. Somit soll
das, was bisher als »Hiille« bezeichnet worden ist, in den Fokus der Betrachtung
geraten: In Form der Hauswand dient die Hiille noch einer klaren Abtrennung von
bedrohlichem und bedrohtem Raum. Sobald aber Myers die Schwachstellen der
Wand durchdringt und in denselben architektonischen Raum tritt wie Laurie, ist
auch das Dritte, der Reibungsort zwischen den Konzepten neu zu definieren: Nur
noch ein Zwischenraum, der leere und frei durchdringbare Raum, steht zwischen
den Korpern. Besonders ersichtlich und vielleicht sogar erst konkret erfahrbar
wird dies bei einer Koinzidenz der beiden Kérper-Raum-Konzepte im einzelnen
Filmbild, da ja nur hier — innerhalb der konkreten Bildgrenzen — ein mechanischer,
intakter Bildraum dargestellt werden kann, ohne dass er durch die virtualisierende
Montage »kaputtgeschnitten« wiirde. '6

16 Zwar wird die »Découpage«, welche die Addition einzelner Bildraume ermdglicht,
woraus ein diegetischer Raum mental konstruiert werden kann, gerne als das »genuin
filmische Verfahren« schlechthin bezeichnet (vgl. dazu Sierek: »Filmwissenschaft«, S.
127) doch haufig wird dadurch nur eine unzureichende, weil nicht ausreichend glaub-



Treten also bedrohlicher Raum und bedrohter Raum in denselben architek-
tonischen Raum, wird ihr Reibungsort entsprechend diffus, immateriell und
fremdbestimmt, d.h. verriickbar und problemlos durchdringbar. Er sorgt nicht
mehr fiir die klare Trennung wie einst noch die autonome Grenze der Hauswand,
sondern ist nur noch eine viskose Schnittmenge zwischen den konkurrierenden
Korper-Raum-Konzepten, lber deren Lokalisierung allein der jeweilige Kérper
bestimmt, der seinen Raum mit sich tragt. Die Jagd besteht im Verschieben der
Riaume, solange bis wieder eine feste Barriere dazwischen tritt und damit wieder
eine autonome Grenze geschaffen wird — etwa durch das Fliichten in ein anderes
Zimmer mit anschlieBendem Verriegeln der Tir. Im Hinblick auf Lauries Riickzug
in den letzten Winkel, wo der Zwischenraum anniahernd verschwindet und nur
noch Haut und Kleidung als Hiillen fungieren, wird es sinnvoll, Luce lIrigarays
spezielleren Zwischenraum-Begriff hinzuzuziehen.

Denn auch fiir Irigaray bedeutet die Bewegung von Koérpern im Raum zu-
nichst die Verdanderung eines Zwischenraums. Zur treibenden Kraft dieser
Bewegung erklart sie allerdings das sexuelle Begehren: »Die Bewegung hin zu und
die Reduzierung des Zwischenraums sind die Bewegungen des Begehrens«.!7 Sie
bezieht sich damit dezidiert auf die Rede des Aristophanes in Platons Symposion'8
(Das Gastmahl) und dem darin enthaltenen Kugelmensch-Mythos.!? Das Bild vom
vierbeinigen Zwei-In-Eins-Menschen, dessen zwei Halften zu Anfang der Welt
noch zur standigen Umarmung und zum standigen Kuss vereint sind, bedeutet
den utopischen Ziel-Zustand innigster Vereinigung, der tendenziell (wieder-)
erlangt werden will. Denn seitdem die Kugelmenschen von den Géttern aus
Angst vor zu groBer Macht entzwei geteilt worden sind, haben sich ihre Halften,
d.h. samtliche Menschen, auf die Suche nach ihrer jeweils »besseren Hilfte« be-
geben. Die Beseitigung also des einst entstandenen Zwischenraums zwischen den
Halften bedeutet hier laut (Platons) Aristophanes den Motor und den Sinn des
Begehrens, oder — um mit Platon zu sprechen — des »Eros«.

VI. DIE HAUT ALS FINALE GRENZE

Diese theoretische Sexualisierung der Jagd kann nun fiir das Verstandnis von
Lauries Korper als letztem bedrohtem Raum fruchtbar gemacht werden. Denn
selbstredend besteht Michael Myers’ Ziel nicht in einer liebevollen Vereinigung
mit Laurie. Stattdessen fordert er genau das heraus, was Irigaray in diesem Zu-
sammenhang deutlich als zu vermeiden kennzeichnet: So bestehe doch eigentlich
»das Problem des Begehrens [...] darin, den Zwischenraum zu beseitigen, ohne
den anderen zu vernichten.« Fiir Myers aber stellt dies offenbar nicht das Pro-

wiirdige Form der Raumerfahrung erzielt (vgl. dazu Bazin: »Schneiden verboten!«, S.
791f.).

7 lIrigaray: Ethik der sexuellen Differenz, S. 62.
I8 Platon: Symposion, 189¢c-193d.
19 Vgl Irigaray: Ethik der sexuellen Differenz, S. 69.



blem, sondern vielmehr das zu erreichende Ziel dar. Er scheint gerade danach zu
streben, im Zuge der Uberwindung des Zwischenraums die »Existenz des ande-
ren aus[zu]léschen«.20 Wihrend Irigarays Warnung vor einer Schidigung oder gar
Vernichtung des Anderen also noch véllig unter dem Zeichen des Freud’schen
»Lebenstriebs« aufginge, d.h. einer »konstruktiven Form der Sexualitit«2!. so
widre Myers eine Negation dieses »Lebenstriebs« zu attestieren und schlieBlich
eine vollige Hinwendung zum destruktiven »Todestrieb« — selbstverstandlich
vorausgesetzt, man mochte ihn denn auf derartige Weise psychoanalysieren.

Denn es erweist sich in diesem Zusammenhang als nicht zwingend nétig,
Myers’ pervertiertes Begehren psychologisch zu ergriinden und damit Gefahr zu
laufen, ihm irgendeine Psyche hinterher zu erfinden. Vielmehr wird ja vom Film
selbst nahegelegt, ihn wie die Rotkdppchenvariante des Bosen Wolfs als Triebta-
ter zu denken. Nicht umsonst tragt er das Messer bei sich, welches zunichst
filmhistorische Briicken schlagt, so etwa zu Hitchcocks Psycho (USA 1960), wo
dem Frauenmord per Messer eine voyeuristische Handlung vorausgeht,2? oder
auch zum italienischen Giallo, dessen Mordfille noch deutlicher sexuell konnotiert
sind.23 AuBerdem tritt Michael Myers doch ganz augenfillig als Stalker auf, dhnlich
wie seinerzeit Norman Bates als Voyeur. Sein Nachstellen hinter Laurie und sein
Starren scheinen, wenn nicht sexuell, dann immerhin metasexuell (also so wie
sexuell) motiviert zu sein. Das Messer erscheint nicht nur als bloB nominelles
Attribut im Kontext filmischer lkonografie, sondern wird in Halloween auch aktual
als Prothese der destruktiven Penetration angewandt. Um es mit Irigaray zu
begreifen — das Messer dient Myers als kiinstliches Korperteil, das den Zustand
der »Beriihrung«, bei welcher der Zwischenraum »gegen Null« geht,2* noch
Ubersteigt. Er strebt mit dem Eindringen hinter Lauries Haut gewissermaBen nach
einer letzten Grenziiberschreitung — topologisch wie auch im Ulibertragenen Sinne
zu verstehen.

20 Ebd,S. 62.
21  Stiglegger: Ritual & Verfiihrung, S. 81.

22 In der 43. Minute von Psycho beobachtet Norman Bates die todgeweihte Marion zu-
nachst durch ein geheimes Loch in der Wand, wiahrend sie sich auszieht, um ihre letzte
Dusche zu nehmen.

23 Der Moérder erscheint bereits im frithen Giallo wie in Mario Bavas Sei donne per ['assassi-
no (ltalien 1964) als vermeintlicher Triebtiter. Das Messer wird dabei hiufig als
phallische Tatwaffe fetischisiert, wie etwa in Dario Argentos L'uccello dalle piume di cri-
stallo (Italien/D 1970). Filmhistorisch kann der Giallo als ein zentraler Vorfahre des
Teenie-Slashers gelten. Siehe hierzu auch die Texte von Ivo Ritzer und Kai Naumann in
diesem Band.

24 Irigaray: Ethik der sexuellen Differenz, S. 62.



VII. AUSBLEIBEN DER LETZTEN TRANSGRESSION

Das Moment der Grenziiberschreitung namlich, oder der Transgression, ist jlingst
von Marcus Stiglegger mit dem Schmelzbegriff »Thanateros« veranschaulicht
worden, wobei er sich vor allem auf Georges Bataille beruft. In diesem Komposi-
tum wird eine enge Verknipfung von Liebe und Tod versprachlicht: Denn Eros
(Liebe) kann zu Thanatos (Tod) fiihren, etwa im Zuge eines Aktes der »Ver-
schwendung«, bei dem »iberschiissige Energie, die nicht mehr zu einem
Wachstum« taugt, verschwendet werden muss, u.a. auch in »katastrophischer
Form«.25 Fasst man Myers’ »Uberwindung des Zwischenraums« mit dem Ziel der
Ausloschung von Lauries Leben also zusdtzlich mit dem sexualphilosophischen
Transgressionsbegriff, so ware Myers’ Jagd auf Laurie zunidchst als Agon von
topologischen Grenziiberschreitungen zu denken — schlieBlich aber dahingehend,
in einer finalen, metasexuellen Energieverschwendung zu kulminieren.

Irigaray umschreibt diese letzte Transgression mit einem »Ubergang zum
Mukésen«, was bei ihr noch die rein sexuelle und daher »konstruktive« Penetrati-
on bedeuten mag. Doch zeigt sich schon an dieser verfremdenden Formulierung,
dass es sich bei einem Uberschreiten von »Zwischenraum = Null«, also bei einem
Eindringen in den negativen Bereich hinter der Hautschwelle, auch um ein de-
struktives Eindringen handeln kann und konnen muss. Das Messer wiirde diese
letzte Transgression als Hilfsmittel erméglichen — sowohl im topologischen als
auch im sexualphilosophischen Sinne — und der Koérper, der letzte bedrohte
Raum, wiirde dabei vernichtet.

Doch vorher sticht Laurie dem Killer ins Auge und schlagt ihm das Messer
aus der Hand. Das voyeuristische Organ wie auch das penetrative wird damit
auBer Kraft gesetzt, Laurie kann sich befreien und atmet dennoch zu friih auf.
Myers schlagt zuriick, und wieder kdampft Laurie um ihr Leben, bis der kurzfristige
Retter Dr. Loomis (Donald Pleasence) erscheint, der als Myers’ ehemaliger
Psychiater schon von Beginn des Films an auf dessen Fersen ist. Er schieBt ihn mit
mehreren Pistolenschiissen aus dem Schlafzimmer hinaus auf den Balkon und dort
Uber die Balustrade (84. Minute). Binnen weniger Sekunden also wird Meyers
durch alle »Zwiebelschalen« hindurch wieder ins Freie geschleudert. Der bedroh-
te Raum erweitert sich in dieser kurzen Zeit wieder auf das gesamte Haus, der
bedrohliche wird auf den Bereich des Gartens zuriickgeworfen — dies allerdings in
relativierter Form, weil man zunichst mit Myers' Tod rechnen darf. Dennoch
Uberlebt er diesen Beschuss auf ganz unnatiirliche Art und Weise, woraufhin er
schlieBlich spurlos verschwindet. Der Blick auf das zuriickgelassene Stiick leeren
Rasens macht die Peripherie um das Haus zwar wieder potentiell bedrohlich,
doch Myers’ Verschwinden — nicht zuletzt dem Wissen darum geschuldet, dass
sich der Film dem Ende nédhert — sorgt immerhin fiir ein verhaltenes Aufatmen —
bis zur Riickkehr in der (ersten) Fortsetzung.

25 Stiglegger: Ritual & Verfiihrung, S. 81.



VIII. DIE ERINNERUNG ANS »ICH«

Es scheint, als sei Michael Myers’ Handeln unlingst vom Todestrieb gesteuert,2é
als sei er kein asexuelles, sondern metasexuelles Wesen, dessen metasexuelle
Energie noch niemals »zum Wachstum getaugt hat«, aber durchaus vorhanden ist
und nach seinem Ausbruch aus der Klinik genutzt, d.h. vielmehr: dringend ver-
schwendet werden muss. Es lieBe sich also daher sagen: Er will nichts als téten.

Wenn wir allerdings weiterhin Abstand halten wollen von einer blof intradie-
getischen Psychologisierung eines etwaigen Charakters »Michael Myers« und
vielmehr Halloween unter Gesichtspunkten der Kunstfilmrezeption betrachten,
dann weist Myers doch alle Anzeichen auf, iber die Woértlichkeit der phantasti-
schen Erzahlung hinaus als abstraktes Prinzip gelesen werden zu wollen.

Sein psychiatrisches Krankheitsbild wird niemals prazisiert, er ist ohne Spra-
che, ohne eigenste Zuflucht und ohne Besitz auBer dem wenigen, was er bei sich
tragt. Zu diesem Wenigen gehort die Maske, die ihm noch das Gesicht stiehlt. Er
kennt keine Angst, keine Gesellschaftlichkeit, der letzte Rest Geschichtlichkeit
wurde ihm in den Jahren der Isolation genommen und Sexualitét ist entweder
nicht vorhanden oder als rein destruktive Begehrensform zu begreifen. Seine
Unsterblichkeit schlieBlich ist das vielleicht eindeutigste Zeichen.2”

Myers mangelt es offenbar an jeglichen Merkmalen der Existenz. Und auch
wenn solche Merkmale in einen potentiellen, charakterlichen Hintergrund hinein-
gedacht werden koénnen, werden sie vom Film aus nun einmal nicht aktual
formuliert. Einmal aus existenzphilosophischer Perspektive betrachtet, darf ihm
also eine andere Seinsform als die des »Daseins«28 zugeschrieben werden. Inner-
halb der Diegese ist er kein Mensch wie die anderen, und was er stattdessen ist,
wird nur lber eine Beobachtung seiner Rolle in Bezug auf Laurie begreifbar.
Wenn er nicht eigentlich da ist (das heift: kein introspektives Subjekt) und noch
nicht einmal uneigentlich ist (das heift: auch kein Subjekt an sich), so wird er doch
als nacktes Prinzip erfahrbar — einmal auf den Punkt gebracht bedeutet das: In
Bezugnahme auf das Subjekt »Laurie« wird Michael Myers die Verkorperung eines
Existenzials, des »Seins-zum-Tode« im Speziellen.

Will man einmal die etymologische Unverbautheit heideggerianischer Spra-
che nutzen, so diirfte also Myers etwa als »Seiendes zur Angst« bezeichnet
werden, da er es ist, der Laurie die Angst (die sich um das In-der-Welt-sein-
konnen dreht und damit das eigene Sein-zum-Tode erkennt) spiiren lasst und sie

26 So sehen wir ihn doch im Prolog des Films schon als Kind seinen ersten Mord veriiben.

27 Die Tatsache, dass einige dieser Behauptungen leicht an vereinzelten Stellen widerlegt
werden konnten, beweist den keineswegs eindeutigen und dadurch umso wirkungsvol-
leren Kurs, den Carpenter fihrt. Dass wir Myers Gesicht in der 84. Minute kurz sehen
diirfen, wenn Laurie ihm die Maske vom Gesicht reiBt, stellt den Zustand des Stindig-
Maskiert-Seins nur noch deutlicher heraus. Und so mag uns auch der kurze Riickblick in
seine Kindheit wahrend des Prologs (3. bis 7. Minute) eine Ahnung von Geschichtlichkeit
geben, doch gerade dies wird ihre Absenz nur noch spiirbarer machen.

28 Vgl. Heidegger: Sein und Zeit, S. 42.



damit — auf besonders drastische Art und Weise — vom uneigentlichen »Man«
ablost und an ihre Existenz als eigentliches »lch« erinnert.

Die sich wahrend der Jagd stetig verandernden Raumkonzeptionen sowie die
finale Riickfihrung des Raumlichen auf das Koérperliche dienen schlieBlich der
filmasthetischen Erfahrbarmachung dieser Erinnerung ans »lch«. Der stets anstei-
gende Grad der Topophobie wirft Laurie auf ihr bloBes In-der-Welt-sein zuriick —
sie verkriecht sich im Wandschrank, nur noch mit ihrem Koérper, dessen sie sich in
dieser Grenzsituation als letzter Raum bewusst wird, in den der unnachgiebige
Eindringling mittels Messer weiter vordringen will. Bachelards »anthropokosmi-
sche Bande«, die das Subjekt mit der Welt verbinden, werden — als seien sie aus
Gummi — bis zur Transparenz gedehnt, so dass die Verbindung zur Welt zum
ZerreiBen nahe scheint. Alles andere ist an dieser Stelle bedeutungslos geworden,
so als sei Michael Myers der skrupellose Animator einer kathartischen Aufklarung,
die passenderweise auf dem Weg zum Erwachsenwerden vollzogen wird.

Lauries Vertreibung aus dem jugendlichen Paradies wird moglich, weil es ihr
unbeschadet gelingt, »alle Hiillen fallen zu lassen«. In der asthetischen Distanz
zum Zuschauer wird nur noch die ldee davon vermittelt, doch dies — wie im
Horror-Genre durchaus (iblich — auf besonders immersive Art und Weise, ange-
sichts von Suspense, Action und anderem Filmzauber.
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