Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

,Die Moglichkeiten des Paradigmenwechsels im ménnlichen Blickregime. Ein Vergleich
der Filme Trouble Every Day und Sombre*

Verfasserin

Raffaela Schobitz

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2012
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 317
Studienrichtung It. Studienblatt: Theater-, Film- und Medienwissenschaft

Betreuer: Univ.-Prof. Mag. Dr. habil. Ramén Reichert












Zu Gunsten der besseren Lesbarkeit dieser Arbeit wird die gendergerechte Schreibweise
nicht eingehalten. Die Angaben und Aussagen beziehen sich grundsitzlich auch auf das

weibliche Geschlecht.






Inhaltsverzeichnis

AbDIAUNZSVETZEICHNIS. .....eeciviiiiieiieiie ettt ettt ebe e e eebeesaaeseseesaeeenseenees 3

1.

EINICIEUIG......oooiiiiiiie ettt ettt e st e st e e 7

2. Lacan und der Genuss des Begehrens — Das Konzept der jouissance in

Trouble Every Day und SOmDFe..................cccccoooueievieiiiiiiiiiiiaieeeiee e 15
2.1.  Vom Imagindren tber das Symbolische zum Realen — die Frau(en) in
TrOUDBLE EVOFY DAY ..ottt ettt 17
2.1.1.  Christelle — das Phantastische und Imagindre...............cccoecueevuvenneennnn. 18
2.1.2.  June — das Symbolische und die Aufrechterhaltung der symbolischen
OFARURG. ...ttt 22
2.1.3. Coré — das Reale, Trieb, Begierde und erfiillte jouissance.................... 27
2.2.  Mythos des Dionysos — Lacans Konzept der jouissance in
TrOUDLE EVOFY DAY ..ottt ettt sttt 33
2.3. Das Martyrium der Lust — Jeans Sucht nach jouissance............ccccccevevevcuvnnnnnn. 40
2.3.1. Das Potential Claires jouissance zur Umkehrung geschlechtlicher
Machtverh8ltniSSe. ......cc.eiiiiiiieiiieiee e 44
2.3.2. Die Hénde Jeans als Werkzeug und Signifikant des Geniefens............ 47
2.3.3. Der Todestrieb als Wiederholungstiter — Jean und die Frauen............. 49

Korperteile und Korperbilder — Die Inszenierung des (weiblichen) Korpers in

Trouble Every Day uUnd SOmDFe......................oooocuveeiceieeiiieeiiieesiieeiee e eeiee e 53
3.1.  Der parzellierte Korper — Das Close-up als Entwurfskonzept des (weiblichen)
KOrpers in Trouble EVery Day.............ocueeceeeceeciieeieeiieeieeeieesie e 58
3.2.  Der Ursprung der Welt — Jeans Blick in bzw. auf den weiblichen Korper......... 69
3.3.  Korper als Landschaft — Strategien der Bildverfremdung in Sombre................. 74

3.4. Der Ort des ,,in-between* — Das fabelhafte Hybridwesen als
SNEUES ™ GESCIIECHL . ...cciiiiiiieeeee et e 79

Der ,,entfesselte Blick — Das Blickregime und sein (subversives) Potential zur
Auflosung bipolarer Machtverhaltnisse...................ccoooiiiiiiiiiiiiiieees 85

4.1. Der (weibliche) Zuschauer als Voyeur — Die Erregung des (ménnlichen)
begehrenden Blicks durch den (weiblichen) K6rper in Trouble Every Day....... 88

4.2.  Die Frau als Opfer? — Zur Umkehr traditioneller Machtverhiltnisse durch die
Erwiderung des Blicks in Sombre...........cccocevieviiiiiniiiniiiiiiiiiiniceeeeeee 95

4.3. Die Zensur des (weiblichen) (Zuschauer-)Blicks — Das Spiel von Licht und
Schatten in Trouble Every Day und Sombre...............cccvueeecveeeciienciieeeieeesieeenns 99



4.4. Das Konzept der Maskerade — Die liberhohte Darstellung des weiblichen

Korpers in Trouble Every Day und Sombre..............ccccoueeeeeeeeceeeeiineeieeenneanns 106
5. Der losgeloste Blick des ,,neuen“ (weiblichen) Zuschauers — Schlussworte......... 111
LiteraturVerZEICHINIS. ....cccviiieiie ettt ettt ae e e tb e e e s e e eaaeeesaeeennaeeenneees 115
FAMVEIZEICHNIS. ....cciiiiiiieeiee ettt e et e e e e e e s abae e saeeesasaeeaseeas 121
INtEINEEQUELIEN. ...ttt ettt st enee s 122
ANNAIG........oiiie et e et e e ettt e e et e e e et e e e entareeeennnaeees 125
ADSIACt (DEULSCR)....eiiiiiiiiiie et et e e be e e eabe e e abeeeenaeeenes 127
ADBSLract (ENGLISCH)...ccuiiiiieiie ettt e 128

LEDEIISIAUL ...ttt e e e e e e et et e e e s e e e e e e et e aeeeeeeeeaaaans 129



Abbildungsverzeichnis

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.

Abb.

1: Christelles Korper unter dem beobachtenden und begehrenden Blick Shanes...... 19
2: Christelle als das IMaginare.............cccveecuveeciieecieeece et 20
3: Christelle, die als Phantom Shanes Begehren dominiert..............occeeveeniiinnennnns 22
4: Christelles Funktion als Phantasma ist fiir June (das Symbolische)

DEACULUNGSIOS. ....eiiiiieeiie ettt e e st e e st eesseeessseeessseeensseeenes 23
5: June im Bild als Heilige und (,,Uber-“)Mutter inszeniert...............cocoeeuereueueennnne. 24
6: Die Inszenierung von Ndhe und Distanz in der Beziehung des Ehepaars

Shane und June Brown..........cccoiiiiiiiiiii e 26
7: Der Verlust der Hoffnung und eine Oase der Normalitdt...........ccccooveeviiinieenneene 26
8: Die Momente von Halluzination, Angst und Horror im Realen............................. 28
9: Cor¢ als animalisches Hybridwesen............cooovveeiiieiiiieiiiccieceeeeee e 29
10: Cor¢ als Femme fatale in Szene gesetzt..........cccvvvvviieeciieeecieeeeiie e 31
11: Die ,,Erretung® Corés durch den jungen Nachbarn und sein ,,siindiger*

Biss I den APTel......ooeiiiieeieeeeeee e s 31
12: Cor¢ als vampirhaftes Fabelwesen............cccoeeviiiieiiiieciiicieceeeeeee e 32
13: Corés hilflose Suche um Anerkennung und Liebe...........c.ccooooiiiiiiiiiniiiiininnns 33
14: Die Unmoglichkeit des Geschlechtsverkehrs zwischen Shane und June............. 34
15: Christelle als Shanes SeXphantasiC..........cceevevveerivieeriiieeniieeriee e e e eieee e 35
16: Die mit Begehren aufgeladenen weiblichen Korper(-teile).........cccoeveveeeviieennennn. 36
17: Das ,NaturweSen ™ FIaU............covvvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeaeeeeenenes 39
18: Das Briichig-Werden der Symbolischen Ordnung in der Figur Junes und

ihr letzter, wissender BLCK.......cccuuvvviiiiiiiiiiieiieee e 40
19: Jeans ,,schrage® Realitit.........cccoviiiiiiiiiiieiieeiice e 42
20: Jean als Puppenspieler........cooieiiiiiieiiieiiecieee et 43
21: Jean von Claire bei einem Mordversuch ertappt........cccccccvvvveevniiiieeeeeiicieeneen 43
22: Claire beim losgelosten Tanzen und der damit Verbundenen Entdeckung

TNTCT JOUISSAMCE. ...ttt ettt e enseesaae e 45
23: Jeans Hénde als Werkzeug und Signifikant des Genieflens............ccceevveernnennnee. 47
24: Jean und Claire beim Liebesspiel........ccceeviiieiiieiiiieciiieeie e 49
25: Jean als Marionettenmeister der Frauen und sein Blick in das schwarze

Geheimnis 1thres Geschlechts...........ooiuiiiiiiiiiiiiie, 50
26: Das Kind als der ideale Zuschauer..............ccccoiiiiniiiiiiniiiee e, 52



Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

27:

28:
29:
30:
31:

32:
33:
34:
3s:
36:
37:
38:
39:
40:
41:
42:
43:
44:
45:
46:
47:
48:
49:
50:

51:
52:
53:
54:
5S:
56:
57:

Der weibliche fragmentierte Korper in Eric Rohmers La Collectionneuse
(F 1O60)......ceeeeeeee ettt ettt ettt ne e e eneens 58
Junes fragmentierter KOTPeT.........cooouieiuiiiiiiiienieeieee e 60
Christelles fragmentierter KOTPer.........occuivviiiiieriiiniieiieeieeeecie e 63
Sexualisierung weiblicher Korper(-teile) durch Shanes machtvollen Blick......... 64
René Magrittes L'Evidence éternelle (1930) in fiinf getrennt
gerahmten Bildteilen..........cccveiuiiiiiiiiieiieie e 64
Die Freilegung Corés KOTPETS.....cccuvrievieeiiieeiiieeiieeeiieeeieeeseeeesieeesveeesveeeanee s 65
Die Inszenierung der Korper(-teile) als ,,Body-landscapes®.............cccceevvrreeennns 66
Der menschliche Korper als AbjeKt........oouieiiiiiiiiiiiiieiee e 67
Shanes und Junes Liebesspiel im CloSE-Up........coveevierieriiienieeiieie e 68
Das Geschlecht der Frau als ,,Ursprung der Welt“............cccccoovviiiiiiiiiineennl) 70
Jeans Blick in den weiblichen KOTrper.........cc.ooccvvieiiiieiiiecciieeeeecee e 71
Albrecht Diirers Holzschnitt Der Zeichner des liegenden Weibes (1538)............ 72
Der Figurenkdrper als Strategie der Bildverfremdung...........ccooveveevieniininncnnn. 74
Der Figurenkorper als ,,Fleck® im Bild.........c.coooviieiiiiiiiiiee s 75
Die Verfremdung der Figurenkorper durch Strategien der Bildverfremdung......75
Die Aufldsung Jeans Subjekts- und (Geschlechts-)Identitdtsstatus...................... 77
Strategien der Bildverfremdung, angewandt auf Landschaften und Korper........ 78
Shane und Cor¢ als fabelhafte Hybridwesen..........ccccveeviieniiieenciiecciieciie e 81
Jeans in Metamorphose begriffener KOrper..........coocvvvvciieieciiieciieceie e 82
Claire im menschengroflen Wolfskostlim...........c.coooveviieniieiiieniieiieieeeeeeeen 83
Shane und Coré¢ als blutliisterne Vampire.............cccveevveriieniieniieenienieeieeeveeneeen 83
Corés begehrender BIICK.........ccuiiiiiiiiiiiiic e 89
Subjekt und Objekt in der Hierarchie der Blickstruktur.............ccccoevvvvienineennenn. 90
Christelle wird von einem vermeintlich omnipotenten personen- und ortlosen
Kameraauge beobachtet............ccouiiiiiiiiiiiieiieeeeeeeee e 90
Shane alS VOYEUT .........ciiiiiieiiiecciie ettt e e e e eae e e sseeenseeennes 92
Shane als ,,Opfer* seines eigenen BIicks..........ccoocieriiiiiiiiiiiiiincee, 92
Shane als Trager des machtvollen BLIiCKS..........ccccoeovieriiiiiieniieiieieeiieeceeee, 93
Der Tod Corés als Femme fatale............cocceeiiiiiiiiiiiiiicceeee 94
Der Zuschauer als Voyeur bei der Unterwerfung Christelles..............ccccvveeeenens 94
Die Frauen in Sombre als leblose Objekte oder Puppen...........ccceeeviiieniiennee. 96

Die Verdnderung der Struktur des Blickregimes durch den weiblichen
(begehrenden) BIICK.........cccuiiiiiiieiiie et 97



Abb.

Abb.
Abb.
Abb.
Abb.

Abb.
Abb.

Abb.

58: Die Umkehr traditioneller Machtverhaltnisse durch Claires Erwiderung Jeans

(MANNIICheN) BIICKS......cccuiiieiiieeiiieceece et 99
59: Das sich in der Dunkelheit liebkosende Paar in Trouble Every Day.................. 101
60: Kreischende Kinder beim Beobachten Jeans Puppenstlicks.............ccoevveennennnen. 101
61: Mit welchen Sinnen soll der Zuschauer Sombre wahrnehmen?......................... 102
62: Der Effekt der Dunkelheit auf den Zuschauer in Sombre (obere Reihe) und

Trouble Every Day (untere REINe).......c.cccveviieiiieiiiiiieieeieecre e 103
63: Die ,,unsichtbare® Ermordung Corés..........ccovuverriierriieeiieeeiiee e 104
64: Coré in Trouble Every Day, Edouard Manets Olympia (1863) und

Katarzyna Kozyras Olympia (1996).......ccc.eoevveieiiiiiiiieiieeeieeeeeeeeeee e 107

65: Der (anonyme) weibliche Korper in Sombre als réitselhaftes Objekt a.............. 109






1. Einleitung

., Mein Korper, gescheiter als ich, hatte sich angepafst und die
Beschwerden meiner Weiblichkeit auf ein Mindestmafs
eingeschrdnkt. Ich konnte ruhig vergessen, dafs ich eine Frau
war. Manchmal war ich ein Kind, das Erdbeeren suchte,
dann wieder ein junger Mann, der Holz zersdgte, oder, wenn
ich Perle auf den mageren Knien haltend auf der Bank safs
und der sinkenden Sonne nachsah, ein sehr altes,
geschlechtsloses Wesen. (...) Ich bin nicht hdplich, aber auch
nicht reizvoll, einem Baum dhnlicher als einem Menschen,
einem zdhen braunen Stimmchen, das seine ganze Kraft
braucht, um zu tiberleben. *

Marlen Haushofer, Die Wand

Die Ausgangsiiberlegung fiir die hier vorliegende Arbeit war zunichst die Frage nach der
Reprisentation der Frau bzw. des weiblichen Korpers im/als Film(-Bild). Auch im Kontext
der bildenden Kunst werden schon lange Untersuchungen dariiber angestellt, warum
gerade der (nackte) weibliche Korper im Bild so présent ist, was aber auch gleichzeitig die
Frage aufwirft, wann oder warum sich der maéannliche Korper aus dem Akt(-Bild)
zuriickgezogen hat. Bei diesen Uberlegungen schwingt zugleich aber auch stets die
Tatsache mit, dass die Bilderwelt des Menschen seit jeher tiberwiegend vom ménnlichen
Maler bzw. Kiinstler, vormals Handwerker, geschaffen wurde. Unvermeidlich damit
einhergehend war auch die Entwicklung eines spezifisch ménnlichen Blicks auf den
(weiblichen) Korper. In Bezug auf den Film bzw. den Kinematografen als
wissenschaftliches und kiinstlerisches Medium, sto3t man bereits in den Anfédngen seiner
Entwicklung auf diesen eher negativ konnotierten, analytischen ménnlichen und in
gewisser Hinsicht auch begehrenden Blick. Um die Jahrhundertwende wurden in der
Pariser Nervenheilanstalt Hopital de la Salpétriere, in der auch Sigmund Freud lernte und
kurze Zeit als wissenschaftlicher Assistent titig war, von den dortigen (ménnlichen) Arzten
und Gehilfen bei weiblichen Patientinnen die zu dieser Zeit dullerst populdren hysterischen
Anfille provoziert, um diese anschlieBend zu fotografieren und auf Film zu bannen. Diese,
im Rahmen von psychopathologischen Versuchsanordnungen zwischen ,,aktiv‘ blickendem
Subjekt (Arzt) und ,,passiv angeblickten Objekt (Patient) entstandenen Aufnahmen,
wurden im Folgenden dazu verwendet, um sie den (ebenfalls méannlichen)

Medizinstudenten zu Zwecken der Information und Weiterbildung vorzufiihren.



Ein groBer historischer Sprung fiihrt uns zu den Entwicklungen etwa ab den 1960er Jahren,
in denen sich vornehmlich (feministische) weibliche Kiinstler und Wissenschaftler
unterschiedlichster Disziplinen mit der Frage nach der Reprédsentation des weiblichen
Korpers im (Film-)Bild auseinanderzusetzen begannen. Parallel zu diesen Reflexionen und
Uberlegungen versuchten sich Kiinstlerinnen wie Carolee Schneemann, Vali Export oder
Marina Abramovi¢ der Darstellung und Inszenierung des weiblichen Korpers und der
(Rolle der) Frau mit unterschiedlichen Medien anzundhern. Im Bereich der filmischen
Praxis entwickelte sich daraus vor allem in Frankreich eine Art eigenstindiges ,,body
genre” (deut.: ,Korpergenre™), in welchem der Korper (im Film) und das somatische
Moment der Filmrezeption in den Mittelpunkt riickten. Gleichzeitig begannen auch
vermehrt Frauen im Bereich der Regie zu arbeiten, was erneut zu einer Verdnderung in der
Inszenierung und Darstellungsweise des Weiblichen im Film(-Bild) fiihrte. Thr Anspruch
war unter anderem dahingehend, die vermeintlich minnlichen Asthetik-Vorstellungen des
(weiblichen) Korpers aufzubrechen und damit auch dessen ,,Objekt-““ bzw. ,,Fetischstatus*

und seine Zeichenhaftigkeit im Filmbild zu hinterfragen und reflektieren.

Die Filmbeispiele, mit denen sich diese Arbeit auseinandersetzt, bewegen sich beide in
diese Richtung, lassen sich allerdings nur schwer einem eindeutigen Genre zuordnen.
Trouble Every Day (FR/JP/DE 2001), von dem Frauenteam Claire Denis als Regisseurin
und Agnés Godard als Kamerafrau sowie Sombre (FR 1998), von Philippe Grandrieux als
Regisseur und gleichzeitig auch Kameramann realisiert, sind hybride Werke, deren
intertextuelle Qualititen einen Raum unterschiedlichen und vielféltigen ,,Werdens* (engl.:
,becomings®) 6ffnen. Die Palette der Genres, mit denen die Filme arbeiten, reicht von
,,Gore*, ,,Horror* und ,,Thriller* {iber ,,Fantasy“ und ,,Liebesfilm*“!, wihrend sie dabei
zugleich auch Grenzen (traditioneller) Gendervorstellungen® (Frau/Mann, Tier/Mensch)
tiberschreiten oder sogar hinter sich lassen: ,,Paradoxically, then, what the responses to a
film such as Trouble Every Day suggest is that it is less the 'gore' effects in themselves

which attract disapproval than the fact that neither the filmmaker, nor the film itself, can be

1 ,,Genre, in Claire Denis, resembles a wandering-infiltrating process. It has less to do with the perverting
of cinematic modernity than with providing it with a wider horizon ... What is striking in Trouble
Every Day, is the freedom with which all the elements circulate, and the ability with which Denis goes
from one space to another. (Chauvin 2001: 77)“, in: Beugnet, Martine: ,,Cinema and Sensation:
French Film and the Art of Transgression “. Edinburgh: Edinburgh University Press 2007, S. 126.

2 Wobei allerdings erwéhnt werden muss, dass es sich in beiden Féllen vornehmlich um die
Représentation von weillen, mitteleuropdischen Frauen und Minnern in franzosischem Autorenkino
handelt. In diesem Sinne werden auch die Filme nur vor einem solchen Hintergrund bzw. Historie
analysiert und umgehen daher weitgehend Fragen nach der Unterscheidungen hinsichtlich kultureller
und ethnischer Diskurse.



fully assimilated into the generic terms and categories that the film evokes.*’ Die einzige
,Kategorie®, in welche sich sowohl Trouble Every als auch Sombre einordnen lassen, ist
die des ,,cinema of senses“. Dabei handelt es sich um eine Art des Kinos (das heifit des
Films als Produkt sowie der Moment und die Umstdnde der Rezeption), das nach einer Zeit
groBBer Verdnderungen speziell im franzdsischen Raum entstanden ist und gewissermallen
dort beginnt, “where other films draw to a close and resonates with the myriad of untold
stories and sensations that the self-contained world of conventional filmmaking fails to
convey (Bellour 2005: 16-17).“* Es gibt vor allem zwei Aspekte, welche die kinematische
Praxis dieses franzosischen ,,cinema of senses prigen: ,,In the first instance, it goes
against the traditions of scenario and/or dialogue-based cinema that dominate French
production, not only in its mainstream forms, but also as far as the auteur strand is
concerned. (...) Secondly, and in more general terms, the return of a cinema as an art of the
senses also goes against the ingrained, Cartesian bent towards the abstract that forms the
basis of modern French culture.“® Diese Form des Kinos als Ereignis oder in gewissem
Sinne auch Korperspektakel (weswegen sich die Verkniipfung von Pornografie und Horror
in beiden Filmen hidufig wiederfindet) ldsst den Zuschauer ndher an den Film
herankommen und zieht ihn mit all seinen Sinnen tiefer in dessen Wahrnehmung mit einem
gleichzeitigen Gefiihl von Lust und Terror hinein. Grandrieux selbst duflert sich zu dieser

besonderen Form der Filmproduktion und -rezeption:

» What I am interested in is the issue of experience — the experience you have when watching a film.
A corporeal, physical, human experience. The cinema that moves me is a cinema of sensation. I am
moved by what the film transmits as sensation — and not just emotion — through the images, the
sounds, the editing, the bodies, the actor ... and the story must be caught within cinema's highly
material presence. (Béghin 2001)*

Die Besonderheit dieser Filme ist nun die Verhandlung von Korper und Blick und damit
eng in Zusammenhang stehend auch das Hinterfragen von (traditionellen Vorstellungen

binérer) Geschlechteridentititen und ihrer Darstellungs- bzw. Inszenierungsweise.

Der im Titel dieser Arbeit verwendete Begriff des ,,Blickregimes® bezieht sich in seiner
Vieldeutigkeit auf unterschiedliche Aspekte und Konzepte von Blickbeziehungen. In threm
Text Male Subjectivity at the Margins aus dem Jahr 1992 beschreibt die amerikanische
Filmtheoretikerin und Kunsthistorikerin Kaja Silverman ,wie Subjekte durch ein

Blickregime konstituiert werden und wie das Subjekt sich gleichzeitig als ein solches — als

3 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation”, S. 37.
4 ebd., S. 17.
5 ebd., S. 15.



10

erkennbares Subjekt — fiir das Blickregime entwirft. Die deutsche Ubersetzung spricht hier
von einem Blickregime, da der Begriff Blick zu sehr an den physiologischen Blick
gebunden ist und Silverman die ideologischen Implikationen des Blicks verdeutlichen
will.“> Im historischen Kontext ldsst sich in diesem Zusammenhang Foucaults
,,panoptischer (Uberwachungs-)Blick* nennen, im Strukturalismus das Lacanschen Modell
des Realen, Symbolischen und Imagindren und in der Psychoanalyse der, nach Freud von
Laura Mulvey in den feministisch-filmwissenschaftlichen Diskurs eingefiihrte Begriff der
Skopophilie, der Lust am Schauen. Als Subjekte sind wir daher in gewissem Sinne
zwangsldufig von Blickregimes, das heiit von Reprisentation von/und Wahrnehmungen
und in Bezug auf die bildende Kunst von ins Bild gesetzten Blicken, definiert. Im Weiteren
fiihrt dies zum Begriff des gaze (auch: strukturelles Blickregime) als einem Blick, der im
Unterschied zum ,,neutralen look (auch: individueller Blick) weder an einen bestimmten
Ort noch an eine bestimmte Person gebunden ist. Mit dem gaze in Verbindung steht auch
der Umgang mit kulturellem Material und den entsprechenden Technologien, da er das
Feld des Sichtbaren in bestimmter Weise gliedert und organisiert. Allerdings ist diese Form
des Blicks nach feministischen Anséitzen meist eher ein médnnlicher, begehrender Blick der
Macht, Dominanz und des Wissens. Nach dem Lacanschen Modell gehort er zum Register
des Realen, das heifit auch dem Bereich des Unfassbaren, Unsagbaren und
Unkontrollierbaren an. Mulvey weist in ihrem viel kritisierten Text Visual Pleasure and
Narrative Cinema von 1975 den ,,aktiven Blick dem Mann zu, wéhrend die Frau lediglich
sein ,,passiv® angeblicktes Material ist. Beziliglich des Paradigmenwechsels bzw. den
unterschiedlichen Moglichkeiten eines solchen, die in diesen Filmen verhandelt werden,
kommt es dabei vornehmlich zu einer Hinterfragung der Subjekt-Objekt-Differenz bzw.

-Beziehung und damit auch zu einer Auflosung fixer Geschlechteridentititen und

-inszenierungen im Film(-Bild).

Vor diesem Hintergrund wurde diese Arbeit in drei groBere Bereiche untergliedert, die im
Endeffekt aus einer Einheit entstanden sind bzw. sich wieder in eine solche zuriickfiihren
lassen. Der erste Abschnitt Lacan und der Genuss des Begehrens bezieht sich im
Wesentlichen auf Lacans psychoanalytisches Modell der drei Register des Subjekts — das

Reale, das Symbolische und das Imagindre — sowie im Weiteren auf den von ihm in die

6 Wienand, Kea: , Funktionen visueller Reprisentationen von Alteritit — Uberlegungen aus
gendertheoretischer und postkolonialer Perspektive“, in: Krol, Martin/ Luks, Timo/ Matzky-Eilers,
Michael/ Straube, Gregor (Hg.): ,, Macht — Herrschaft — Gewalt. Gesellschaftswissenschaftliche
Debatten am Beginn des 21. Jahrhunderts “. Miinster: LIT Verlag 2005, S. 203-214, hier: S. 208.
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Begehrensokonomie eingefiihrten Begriff der jouissance. Da sich zunéchst einmal alle drei
Frauen des Films Trouble Every Day (Christelle, June und Coré) hervorragend in dieses
Modell einfiigen lassen, konnen anhand ihrer Figuren die Représentation und Inszenierung
der Frau im/als Bild sowie die Vorstellungen von Begehren und (Todes-)Trieb der
Hybridwesen Shane und Coré analysiert werden. Das Konzept der jouissance verdeutlicht
dabei die Macht und Auswirkungskraft, die der (ménnliche) begehrende Blick und der
(weibliche) Korper bzw. das Korperfragment in diesem Zusammenhang auf die Figuren
beider Filme haben. Im Falle von Sombre tragt die jouissance und das damit eng
verbundene Blickregime sogar dazu bei, die geschlechtlichen Machtverhiltnisse bis zu

einem gewissen Punkt umzukehren.

Der folgende Abschnitt Kérperteile und Kérperbilder beschiftigt sich mit eben dieser
erwdhnten Inszenierung des (weiblichen) Korpers in Form von Korperteilen und -bildern.
In Trouble Every Day dient das Close-up als eine Art Entwurfskonzept und als Folge des
von Laura Mulvey in die Filmwissenschaft eingefiihrten Problems des fragmentierten
Korpers, parzelliert es den bzw. die Korper und speziell jenen der Frau. Damit
einhergehend erdffnet sich auch ein weiteres diskursives Feld, mit dem sich vor allem der
letzte Abschnitt intensiv auseinandersetzen wird, jenes des ,to-be-looked-at-ness®, das
heifit des Blickens und des Angeblickt-Werdens. In Sombre wird dies auf eindriickliche
Weise anhand Jeans Blick in bzw. auf den weiblichen Korper exemplifiziert, mit dem er
die Frauen gleichsam zu vergewaltigen und in sie einzudringen (das heil3t der Blick als ein

Surrogat fiir ein Geschlechtsteil bzw. den Geschlechtsakt an sich) scheint:

»(-.-) [TThis focalisation on the body leads to a de-humanising of the characters that has some
narrative implications. The obsession of penetration (with a sex organ or a weapon) means the
creation of an unreal universe where all action leads inexorably to pleasure or to death. The plot,
limited to a vague pretext, sometimes merely functions as a transition, to give the spectator a
breather in between two scenes with shock effects (pornography or blood bath). (Rouyer 1997:
179)«

Gleichzeitig schaffen bestimmte Strategien der Bildverfremdung, wie etwa starke Hell-
Dunkel-Kontraste, Auflosung der Bildschérfe etc., den Umstand, dass diese so extrem
ausgestellten und in gewissem Sinne (dem Blick) ausgelieferten Korper in einen Zustand
der Formlosigkeit und des Nichterkennens iibergehen. Dies fiihrt zu der Inbezugnahme des
Konzepts des ,,in-between*, wo sich Identitdten herstellen und an dem sich auch das Fabel-
oder Hybridwesen wiederfindet, welches sowohl in Trouble Every Day als auch in Sombre

in einer Art ,,becoming* geschaffen wird bzw. im (Film-)Bild entsteht.

7 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation”, S. 38, fn. 17.
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Im dritten und letzten Abschnitt Der , entfesselte Blick wird zundchst auf die mit dem
Titel dieser Arbeit in Zusammenhang stehende Relevanz der Subjekt-Objekt-Differenz
bzw. -Beziehung eingegangen. Diese umfasst und strukturiert alle weiteren
Beschiftigungen mit dem Blickregime und der damit verbundenen Vorstellung des
Voyeurs. Dieser wird vor allem in Trouble Every Day durch die extradiegetische Blick- und
Bedeutungsfiihrung  zwischen Figuren (hier auch: Leinwand) und Zuschauer
hervorgehoben. Hierbei muss nun erneut darauf hingewiesen werden, dass bei der
vorliegenden Analyse dieser Filme auf Wahrnehmungsmuster und -empfindungen
zurlickgegriffen wird, die sich vor allem bei einem weillen, mitteleuropdischen Rezipienten

wiederfinden lassen:

,»In effect, in her critique of the kind of 'primitivist understanding of the senses' that underpins, in her
opinion, the writings of Shaviro, Laura U. Marks reminds us that the senses are 'cultivated': 'By
paying attention to bodily and sensuous experience, we will find that it is to a large degree informed
by culture. Perception is already informed by culture, and so even illegible images are (cultural)
perceptions, not raw sensations. (2000: 145)®

Der franzosische Historiker Robert Muchembled meint in Bezug auf die kulturellen
Unterschiede der Wahrnehmung und der ,,Verwendung* der Sinne auch, dass ,,[i]n this
context, the senses of proximity — smell, taste and touch — were more controlled than sight
or hearing. Each country evolved in its own way, but Western culture as a whole now
advocated keeping a greater distance between people. (Muchembled 2003: 98)*’ Eine
solche Form von Distanz wird auch zwischen ,,aktiv blickendem Subjekt und ,,passiv
angeblickten Objekt geschaffen, in deren hierarchische Blickstrukturierung sich vor allem
in  Trouble Every Day iberwiegend konservative Vorstellungen  bindrer
Geschlechterverhiltnisse einfiigen. In diesem Fall scheint der Mann Triger des
begehrenden Blicks zu bleiben, wihrend die Frau (als Opfer) nicht nur seiner dadurch
konsolidierten Macht und Dominanz erliegt, sondern dariiber hinaus sogar noch fiir ihre
Sexualitdt bestraft wird und ihr ,,gerechtes Ende* im Tod findet. Im Gegensatz dazu wird
sich die Frau in Sombre nicht nur ihres ,.eigenen” begehrenden Blicks bewusst, sondern
erfahrt (iiber ihn) auch eine Begegnung mit dem Erwachen ihrer jouissance, dem Sieg der
(weiblichen) Sexualitédt iiber den Blick als subversives Machtinstrument und der damit
einhergehenden Formierung ihres Subjektstatus. Indem ndmlich Claire in einem Moment
absoluter Demonstration ménnlicher Macht Jeans Blick gleichberechtigt stand hélt, schafft

sie so eine Umkehr der traditionell etablierten Machtverhéltnisse im Blickregime. Dieses

Hinterfragen und kontinuierliche Aufldsen der Subjekt-Objekt-Trennung wird auch auf der

8 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation”, S. 12.
9 ebd., S. 72.
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Ebene zwischen Leinwand (auch: Filmbild) und Zuschauer iiber die Reflexion des Blick(-
regimes) weitergefiihrt, denn beide Filme ,,include key moments at least where the
establishment of a detached and objectifying gaze merely intent on making sense of the
representational content of a shot is precluded and gives way to a different viewing
experience.“'’ Eine solche ungewo6hnliche Zuschauererfahrung und -wahrnehmung wird im
Filmbild auch durch den intensiven Einsatz von Licht und Schatten, grofen Flidchen
undurchdringlicher Dunkelheit und das Blockieren oder Verstellen des Feld des Sichtbaren
sowohl in Trouble Every Day als auch in Sombre erreicht. Damit wird erneut auf die
Bedeutung der haptischen Visualitit in beiden Filmen und im Besonderen des ,,body
genres® bzw. ,cinema of senses hingewiesen, das den Zuschauer(-Korper) als ein
geschlechtsneutrales Wahrnehmungsinstrument und -subjekt formieren ldsst. In einem
letzten Schritt wird diese Verdnderung der Zuschauerrezeption durch das Maskerade-
Konzept (vor allem nach Mary Ann Doane) betont, welches sich auf die Darstellungs- und
Inszenierungsweise des weiblichen Korpers und die Reprisentation der Frau in beiden
Filmen auswirkt. Dariiber erfdahrt nicht nur der (ménnliche) begehrende Blick innerhalb der
filmischen Diegese eine Umdeutung, sondern auch der (voyeuristische) Zuschauerblick
wird durch die damit einhergehenden Strategien irritiert und die Vorstellungen bindrer

Geschlechteridentititen ins Wanken gebracht.

10  Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 63.
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2. Lacan und der Genuss des Begehrens — Das Konzept der

jouissance in Trouble Every Day und Sombre

,,Diese Manie, mit der die Menschen dem Genuf} nachjagen,
ist der beste Beweis, daf} sie nicht in der Lage sind, ihn zu
finden. “

Gilbert Keith Chesterton

,, Der Sinnengenuf3 ist nur von kurzer Dauer. Er verschlingt
sich selber.
Carl Hagemann

Bereits in den Anfdngen kritischer Auseinandersetzung feministischer Filmtheorie der
frithen 1970er Jahre mit sowohl zeitgenodssischem als auch historischem Kino, wurden
Lacans Theorien und Konzepte immer wieder interpretiert, bearbeitet und vor allem
hinsichtlich geschlechtlicher Zuschreibungen dekonstruiert’. So will sich auch dieses
Kapitel mit Lacan und im Speziellen mit der von ithm definierten jouissance und der damit
verbundenen Begriffsordnung auseinandersetzen. Dies soll zundchst weniger auf der
Grundlage bereits liberarbeiteter Konzepte weder weiblicher noch ménnlicher Autoren aus
den verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen — sei es die Philosophie,
Filmwissenschaft etc. —, sondern direkt auf der Basis der Schriften- und Seminar-Texte
Lacans'? geschehen. Sowohl Trouble Every Day als auch Sombre eignen sich aufgrund
ithrer auBergewdhnlichen inner- bzw. extradiegetischen Blick- und Bedeutungsfiihrung
hervorragend dazu, sie mit der jouissance und den damit zusammenhidngenden Komplexen
des Signifikants, des Begehrens und des Todestriebs nach der Definition Lacans in
Verbindung zu bringen. Es werden bestimmte exemplarische Szenen beider Filme
herausgegriffen, anhand derer das Potential psychoanalytischer Leseweise von an sich
somatischen Filmen, das heil3t solche, die unter dem Aspekt der Affekttheorie stehen, unter
Beweis gestellt werden soll. Diese Argumentation ist vor allem im Hinblick auf die
Kernfrage der hier vorliegenden Arbeit von besonderer Bedeutung. Sie bildet die

Voraussetzung fiir eine weitere Beschiftigung mit den Moglichkeiten eines

11 Allen voran eine der Pionierinnen psychoanalytisch orientierter feministischer Filmtheorie Laura
Mulvey, in vielerlei Hinsicht zurecht kritisiert von zeitgendssischen Wissenschaftlerinnen wie Mary
Ann Doane, Gaylyn Studlar, Kaja Silverman oder Teresa de Laurentis. Aber auch die
poststrukturalistische Philosophin Judith Butler oder die Medien- und Kulturwissenschaftlerin Marie-
Luise Angerer bezogen bzw. beziehen sich in ihren Werken immer wieder auf Lacan bzw.
neofreudianische Ansitze der Psychoanalyse.

12 Vor allem wird hierbei auf das mehrteilige Werk Das Seminar und davon die Biicher: VII, XI, XX Bezug
genommen.
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Paradigmenwechsels im maéannlichen Blickregime. Denn sowohl Denis' wie auch
Grandrieuxs Film sind in bzw. nach einer Zeit groBer Verdnderungen speziell im
franzosischen Kino' entstanden, deren ertragreiche Friichte Martine Beugnet in seinem
Text Cinema and Sensation: French Film and the Art of Transgression als ,cinema of
senses®, ,,extreme cinema“ oder auch ,,cinema of the abject®, ,,as the blurring of the border
between figurative and abstract“!* bezeichnet: ,,The cinema of sensation starts where other
films draw to a close and resonates with the myriad of untold stories and sensations that the
self-contained world of conventional filmmaking fails to convey“'”. Gerade die Tatsache,
dass in beiden Filmen die Geschlechterdifferenz nach wie vor vom ménnlichen
Grundmodell aus bestimmt wird, unterstitzt die Annahme und damit die
Untersuchungsmethode, dass eine von Lacans Begriffen der Psychoanalyse geprigte
Leseweise dieser Filme noch kein iiberkommenes Konzept zu sein scheint. Mit den von
Deleuze und Guattari definierten Begriffen des Bewegt- bzw. Affektbildes, entwickelte
sich in den 1980er Jahren, parallel zur psychoanalytisch orientierten feministischen
Filmtheorie, die sogenannte Affekttheorie, die im Weiteren eine sensuelle, sensomotorische
und haptische Dimension des Filmerlebens fokussierte. Darauthin begannen sich auch
Filmtheoretikerinnen und Philosophinnen der Postmoderne wie Laura Marks, Vivian
Sobchack oder Linda Williams vermehrt mit einem korperlich-sinnlichen Zugang zum
Film zu beschiftigen, was mit einer Abnahme und zugleich auch verstarkten Kritik an der
psychoanalytischen Leseweise von Filmen einherging. Obwohl Trouble Every Day und
Sombre, wie zuvor bereits erwdhnt, sehr eindeutig dem ,body genre bzw. dem
franzosischen ,,cinema of senses zugeordnet werden konnen, wird hinter all der sich wirr
auf den Filmbildern bewegenden Haut und dem Fleisch auch noch ein Bild der Frau bzw.
Weiblichkeit entworfen, das sich nicht allein 1iber einen affekt- bzw.
sensationstheoretischen Zugang analysieren ldsst. Auch das Arbeiten iiber Genre-Grenzen
hinweg, sowie die Inszenierung von Dominanz und Unterwiirfigkeit durch Blicke und
traditionelle Rollenmodelle unterstiitzt eine Riickkehr zum psychoanalytischen Modell. So

schreibt auch Beugnet in diesem Zusammenhang, dass besonders in der Filmtheorie

»the psychoanalytical model is generally seen to subordinate the object of its studies to that of a
system of representation governed by a set of pre-etablished rules (determined in turn, by the
overarching norm of male, heterosexual desire). However, even if it was regarded as a conditioned
trend of thought linked to a specific period of film theory, the complete denial of the
psychoanalytical line of investigation would need to be queried not only in terms of its historical
significance (in particular where feminist and gender studies are concerned), but also because
elements of it have necessarily permeated other branches of film studies and, indeed, inspired

13 Vgl. Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation “, S. 14-19.
14  ebd., S. 16.
15 ebd,S.17.
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filmmaking techniques.'®

Damit beflirwortet er nicht nur die Anwendung dieses Modells auf die Filmanalyse,
sondern lenkt die Aufmerksamkeit auch auf die nach wie vor von der Psychoanalyse
beeinflussten kiinstlerischen und technischen (Entwicklungs-)Mdglichkeiten des Films.
Denn auch wenn sich im Prozess der Film- bzw. Postproduktion durch die
Kameraeinstellungen und -bewegungen, Licht und Kontrast, die materielle Beschaffenheit
des Filmbildes, die Zusammenstellung des (unterschiedlichen) filmischen Rohmaterials,
ebenso wie die Varianz von akustischen und visuellen Eindriicken, auf die Haptik des
Films, das heil}t, das ,Beriihren®, ,Riechen” und ,,Schmecken* auswirken koénnen, so
existiert, zumindest bei den ausgewihlten Filmen, nach wie vor ein ,,emotionaler” bzw.
psychologischer Bereich, der zwar diffus bleibt, jedoch umso tiefgreifender auf die
Evokation von Genuss, Begehren, Sehnsucht, Angst und Schrecken im Zuschauer abzielt.
Das psychoanalytische Modell bezieht sich daher nicht allein auf den Film bzw. das
Filmbild, sondern zu ebenso grofen Teilen auch auf die Position der Zuschauer und deren

Rezeptionshaltung bzw. -empfinden.

2.1. Vom Imagindren iiber das Symbolische zum Realen — die Frau(en)

in Trouble Every Day

,,Doch ob idealisierte oder ddimonisierende Weiblichkeit, ob
Hure oder Heilige, ob Ewigweibliche oder Todesbringerin,
ob Engel oder Dimon — seit jeher ist das Weibliche mit Natur
identifiziert ~ worden. Biologistisch, essentialistisch
abgesichert, wird der Weiblichkeitsraum zu jenem Raum, in
dem der Mann seine Angste, Begierden und Sehnsiichte —
sein Verdrdngtes und Nichtgelebtes — deponieren kann (...).
Rosemarie Lederer

Das Lacansche Modell der drei Register des Subjekts — das Reale, das Symbolische und
das Imagindre — ldsst sich sehr treffend auf das weibliche Figurenpersonal Denis' Trouble
Every Day umlegen. Obwohl von drei vollig unterschiedlichen Frauen verkorpert, konnen
diese trotzdem als ein einziges Subjekt gesehen werden und in nédchster Konsequenz als

Reprisentation'” des weiblichen Subjekts. Diese drei Strukturen sind dhnlich der

16  Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation, S. 91, fn. 9.
17 Dem Begriff der ,,Repréisentation” wird im deutschen Sprachgebrauch seine Mehrdeutigkeit entzogen,
»indem er ausschlieBlich als Darstellung verstanden wird. Doch Reprisentation bedeutet dariiber hinaus
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triadischen Anordnung der Ringe des ,,Borromiischen Knotens* so miteinander verbunden,
dass jeder einzelne Komplex die beiden anderen bedingt, so dass sie eine scheinbar
unauflosliche Einheit bilden: ,,[Z]erschneidet man einen seiner Ringe, so zerfdllt die

gesamte Konstruktion in unzusammenhéingende und an sich sinnlose Einzelteile.*"*

2.1.1. Christelle — das Phantastische und Imagindre

Das Imagindre, in diesem Fall repriasentiert von Christelle, dem Zimmermédchen des
Pariser Hotels, in dem das Ehepaar Brown seine Flitterwochen verbringt, steht fiir den
Bereich der Bilder und Phantasmen'. Es (hier: Christelle) verhilt sich demnach als eine
Art Projektionsfldche fiir Wiinsche, Vorstellungen und Phantasien, die mdglicherweise
ausgelebt werden konnen, auf jeden Fall aber ungefihrlich sind, solange sie nur imaginér
bleiben. In dem ebenfalls als Trias angelegten Konzept der nach ménnlichen Vorstellungen
ausgerichteten weiblichen ,,Gebrauchstypen® — Jungfrau und Mutter, Hure und Femme
fatale bzw. Femme fragile® — entspricht Christelle dem negativ belasteten Bild der
Prostituierten, die ganz nach dem Konzept des Imagindren Bilder und Vorstellungswelten
aufruft, kreiert und verkorpert. Bereits bei der Ankunft des Paares im Hotel iiberldsst Shane
dem zerbrechlich wirkenden Zimmermidchen das schwere Gepéack und unterwirft sie
damit in eine Art sadomasochistisches Verhéltnis, in dem er sie einerseits dirigiert und sie
seine Macht spiiren ldsst, wihrend er andererseits selbst unter seinem Verlangen sie zu
,,besitzen leidet. Er bestraft sie in der Postion des dominanten Mannes fiir ihre Existenz

als Frau und im speziellen fiir die Rolle, die sie in seinen Augen offensichtlich verkorpert.

auch Jertretung (im politischen Kontext) sowie JVorstellung. Diese Mehrfach-Bedeutung des
Reprisentationsbegriffs ist grundlegend, da sie der Kritik an einer essentiellen Definition von Subjekten
Schranken setzt. (...) Dieses Wissen umfaft nun jedoch genauso die Zuschreibungen bzw. notwendigen
Festsetzungen geschlechtlicher Identitdten, ndmlich, dal sie nicht nur das sind (sein kénnen), was
sichtbar ist, sondern daf} sie gleichzeitig immer schon auf etwas anderes verweisen, und daB dieses
andere in Potentialitdt gehalten und nicht verdringt wird.”, in: Angerer, Marie-Luise: ,, The Body of
Gender: Korper. Geschlechter. Identititen”, in: Dies. (Hg.): ,,The Body of Gender: Korper.
Geschlechter. Identitditen . Wien: Passagen 1995, S. 17-34, hier: S. 29.

18 Ort, Nina: , Tertium datur — Uber hierarchische Dreiwertigkeit und heterarchische Triaden®, in:
Jahraus, Oliver/ Ort, Nina (Hg.): ,, Bewusstsein — Kommunikation — Zeichen. Wechselwirkungen
zwischen Luhmannscher Systemtheorie und Peircescher Zeichentheorie . Tlibingen: Niemeyer 2001, S.
227-242, hier: S. 228.

19 Vgl Lacan, Jacques: ,, Schriften 1. Berlin/ Weinheim: Quadriga 1991, S. 61-70.

20 ,Femme fragile, Femme fatale, Prostituierte und 'siiBes Médel' verweisen als kulturelle Archetypen
insgesamt auf einen Diskurs des Weiblichen, der (...) die weibliche Sexualitdt im Bild der hysterischen,
frigiden, kranken, dimonischen, unfruchtbaren oder promiskuitiven Frau zu bannen sucht.”, in: Catani,
Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht. Weiblichkeit in anthropologischen Entwiirfen und literarischen
Texten zwischen 1885 und 1925 “. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann GmbH 2005, S. 113.
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Schon an dieser Stelle wird das madnnliche Begehren in Shanes Blicken spiirbar, worauf ich
im Kapitel 4 genauer eingehen werde. Stiick fiir Stiick tastet er und damit auch das Auge
der Kamera Christelles Korper ab: Die weiblich geschwungenen Waden, den anmutigen
blanken Nacken und den verschdamt, zu gleichen Teilen unterwiirfig wie anziiglich iiber die
Schulter zuriickgeworfenen Blick Christelles, die damit seinen voyeuristischen Genuss

decouvriert.

Abb. 1: Christelles Korper unter dem beobachtenden und begehrenden Blick Shanes

Ihre Zuordnung zum Bereich des Imagindren wird anhand der ndchsten Szene noch
deutlicher, als sie beginnt, das mit so viel Bedeutung aufgeladene (Ehe-)Bett mit frischen
weillen Laken zu iiberziehen. Das Paar lisst sich in der Zwischenzeit darauf niedersinken,
albert etwas herum und entledigt sich schlieBlich seiner ersten Kleidungsschicht, ganz so,
als ob Christelle gar nicht anwesend wire. Sie scheint damit tatsdchlich dem zu
entsprechen, was sie ihrem psychischen Register nach ist: Etwas ,,Imaginéres®, nur in der
Vorstellung Anwesendes und in diesem Sinne bereits auf eine Art anregend bzw.
befriedigend. Unterstiitzt wird diese merkwiirdige An- bzw. Abwesenheit, durch die in
einer solchen Situation unangebrachte helfende Hand June Browns, Shanes junger und
unschuldig inszenierter Ehefrau. Stets ganz in weill gekleidet verschmilzt sie auch in
diesen Bildern mit ihrer hellen Umgebung, wihrend sie sich wie selbstverstandlich um das
Beziehen des Bettes kiimmert, als wire keine andere Frau im Raum oder als wéren beide
ein und dieselbe Person. Shane indessen wiéhnt sich erneut in einem unbeobachteten
Moment und betrachtet Christelle bei ihrer Tatigkeit. Im Gegensatz zu den anderen beiden
Frauen des Filmes, June und Coré, ist sie mit auffillig blauem Lidschatten geschminkt,
eine Tatsache, die vor allem vor dem totalen Gegensatz der farblosen Reinheit Junes,
beinahe grotesk und obszon ihre Vorstellung als Prostituierte noch unterstreicht. In der
darauf folgenden Szene riickt die Kamera Christelles Nacken noch ein bisschen ndher und

erhoht damit den Eindruck Shanes gesteigerten Begehrens.
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Abb. 2: Christelle als das Imagindire

Dieses mit dem Imagindren in Verbindung stehende franzosische ,,fantasme*, von dem
Lacan schreibt, welches sich sowohl mit ,,Phantasma* als auch mit ,,Phantasie* iibersetzen
lasst, steht, wie bereits beschrieben, in einem duflerst konkreten Sinne fiir die Bildung
einer Phantasie. Lacan spezifiziert dieses Phantasma als eine Form der Abwehr ,,gegen die
Wahrnehmung der Kastration bzw. den Mangel, wofilir der FluB der Bilder im
Erinnerungsstrom angehalten wird, um einer unvertriglichen Vorstellung, die im néchsten
Bild auftauchen wiirde, zu entgehen.**' Haufig liegen dabei Entwicklungen, wie die eines
Phantasmas, traumatischen Erlebnisse zugrunde, die {iber das imaginierte ,,Bild“** eine
Abwertung oder Umdeutung erfahren. In der Figur Christelles flihrt diese Wahrnehmung
der Kastration bzw. des Mangels im groffen Anderen (hier: die Frau) zu der Annahme, dass
die Frau im Film (!) in Trouble Every Day fiir den Mann in doppelter Hinsicht ein Trauma
bzw. eine Kastrationsangst darstellt — zum einen durch den ,klassischen* von Freud
definierten und in der feministischen Filmtheorie beginnend mit Laura Mulveys Text
Visual Pleasure and Narrative Cinema anhand einiger Beispiele durchexerzierten
Kastrationskomplex, zum anderen entspricht keine der drei Frauen ihrer konservativen und
traditionellen Rolle des ,,schwachen Geschlechts*. Ganz im Gegenteil verwandelt sich eine

von ihnen in einen Minner- (bzw. Menschen-)fressenden Vampir. Dieser anscheinend

21  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts: Lacans Psychoanalyse . Berlin: Parodos 2007, S. 141.

22  Mehrbedeutend durch die Tatsache, dass ,,die Frau als Bild“ (und damit einhergehend auch der
weibliche Korper und sein Bildstatus) im System visueller Représentation, vor allem in der
feministischen Auseinandersetzung mit (historischen Abschnitten) der Kunstgeschichte, besondere
Bedeutung zukommt. Ein Umstand auf den ich im Kapitel 3 noch genauer eingehen werde.
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schmerzhafte und negativ-destruktivistische Erinnerungs- oder auch Begehrensstrom, der
in Shane durch den Anblick einer Frau wachgerufen wird und den er mit allen (in) ihm zur
Verfiigung stehenden Mitteln zu unterdriicken sucht, findet in der Entsprechung Christelles
als das Imagindre seine ,,gesunde und zunichst heilsame Erfiillung. Sie ist anwesend,
allerdings ohne verfiligbar zu sein, entzieht sich Shane immer wieder, hélt dabei aber seine
Vorstellungen, auf die sich sein Begehren konzentriert und in denen seine jouissance
vorgeblich befriedigt wird, durch anziigliche Blicke, Gesten und indem sie, einer
Halluzination gleich, immer wieder unerwartet in seiner Nédhe auftaucht, stets aufrecht.
Damit wird Shane eine Mdglichkeit gegeben, seinem unmenschlichen kannibalischen
Trieb, von dem auch Coré ,,befallen” ist und dessen Unkontrollierbarkeit sich an den

Bissspuren Junes Oberarms zeigt, zu entgehen.

,Das Phantasma artikuliert solcherart nicht schlicht die Beziehung des Subjekts zum
Objekt seines Begehrens, sondern zu einem ganz besonderen Objekt: zu einem Objekt, das
am Platz dessen steht dessen das Subjekt symbolisch beraubt wurde: seines Seins.“* Die
Formel des Phantasmas, welche die Lacansche Algebra als ,,$ 0 a“** bezeichnet, wird

folgendermal3en definiert:

»[Slofern das Subjekt um etwas seiner selbst beraubt ist, das den Wert des Signifikanten selbst
seiner Alienation angenommen hat (dieses etwas ist der Phallus), sofern also das Subjekt um etwas
beraubt ist, das zu seinem Leben selbst gehort, weil dieses Wert angenommen hat aus dem, was es
an den Signifikanten bindet; sofern es in dieser Position ist, wird ein bestimmtes Objekt Begehrens-
Objekt' (Sém V1, 22.04.1959).*%

Dieses Begehrens-Objekt oder auch Objekt a ordnete Lacan zundchst dem Bereich des
Imagindren zu®®. Fiir das Begehren des Subjekts entscheidend ist allerdings, ,,dafl das
Objekt seines Begehrens fiir es stets auf Distanz bleibt.“?” Eben diese Distanz hélt Shane zu
Christelle und umgekehrt ein. Allein indem Shane (das Subjekt) nicht authdrt zu begehren,
kann er sich vor der jouissance schiitzen®™, denn ,.das Begehren ist eine Abwehr, die
Abwehr dagegen, eine Grenze im GenieBen zu iiberschreiten.” Sehr deutlich wird dies in
der Szene ausgefiihrt, in der Shane von einem langen Spaziergang durch die Pariser

Straflen in das Hotelzimmer zuriickkehrt, wo noch wenige Sekunden zuvor Christelle auf

23 Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts , S. 142.

24 Vgl. die Formel des Triebs lautet: ,,$ ¢ D*.

25  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts “, S. 142.

26  Vgl. Lacan, Jacques ,, Seminar XX. Encore (1972-1973) “. Berlin/ Weinheim: Quadriga 1991, S. 77.

27 Lacan, Jacques: ,,Seminar VII. Die Ethik der Psychoanalyse (1959-1960)“. Berlin/ Weinheim:
Quadriga 1996, S. 95.

28  Warum dies im buchstiblichen Sinne lebensnotwendig ist, wird im Kapitel 2.2 verdeutlicht.

29  Lacan, Jacques: ,, Schriften II*. Weinheim: Quadriga 1991, S. 202.
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dem Bett gelegen und eine Zigarette geraucht hatte. Das filmische Geschehen ist an diesem
Punkt bereits weit fortgeschritten und damit scheint auch Shanes nur schwer unter
Kontrolle zu haltendes Begehren am Klimax angekommen zu sein. Er betrachtet den
Abdruck, den Christelles Korper auf dem Brownschen ,,Ehebett* hinterlassen hat und der
zu gleichen Teilen als Phantom einer Erinnerung wie auch einer Idee bzw. Imagination
Shanes Begehren dominiert, als etwas das da war, aber nicht mehr da ist. Voller Hingabe
lasst er sich auf diese Leere gleiten, atmet den verlorenen Duft ein und ldsst damit

endgiiltig den Bereich des ,,sicheren* GenieBens hinter sich.

Abb. 3: Christelle, die als Phantom Shanes Begehren dominiert

Ab etwa 1974 liegt das Objekt a dann in der Schnittmenge von Subjekt und Anderem (hier:
die Frau), wonach auch Dylan Evans Schreibweise zutrifft, die den Ursprung und das
ultimative Ziel des Begehrens, das stets unerreichbar bleibt, da es sich stindig entzieht, in
der Mitte des ,,Borromiischen Knotens“ lokalisiert, dort wo sich das Imagindre, das
Symbolische und das Reale tiberschneiden®, das heiit, da wo alle drei Frauen, Christelle,

June und Coré€ sich zu einer Frau — dem bzw. der Anderen — vereinen.

2.1.2. June - das Symbolische und die Aufrechterhaltung der symbolischen Ordnung

In Verbindung mit der jouissance ist der Begrift des Imagindren dem Symbolischen bzw.
der symbolischen Ordnung, welche in der Figur der jungfriulichen Ehefrau Junes
personifiziert zu sein scheint, entgegengesetzt’'. Exemplarisch veranschaulicht wird diese
Divergenz, als Christelle sich dem Zimmer des Ehepaars Brown néhert, in dem June
alleine schlift, nachdem Shane sich unbemerkt aus dem Hotel gestohlen hat. Uber eine
GroBaufnahme ihres Nackens wird das Zimmermaddchen erneut durch den anscheind
begehrenden Blick Shanes in das Bild eingefiihrt. Ihr Status als Imagindires wird allerdings

in dem Moment entlarvt, als sie das ,,Bitte-nicht-storen-Schild“ entdeckt, dass an der

30 Vgl Evans, Dylan: ,,Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse . Wien: Turia + Kant 2002, S. 206.

31 Dadie drei Strukturbestimmungen in ihrer Anordnung dem ,,Borroméischen Knoten* entsprechen, kann
es eigentlich kein Gegeniiber bzw. entgegengesetzt geben, trotzdem ist diese Definition Lacans fiir eine
weitere Auseinandersetzung mit diesen, mit der jouissance in Verbindung stehenden Registern des
Subjekts von besonderer Bedeutung.



23

Tiirschnalle baumelt. Einer unsichtbaren Mauer gleich ist es ihr unmdglich, diese Grenze
zu passieren und damit gleichzeitig aus Shanes Imaginationsraum herauszutreten. lhre
Funktion als Phantasma ist flir June bedeutungslos, ihr sogar entgegengesetzt und tritt eben

nur dann auf, wenn in der symbolischen Ordnung eine Storung oder Unterbrechung

vorfallt.*

Abb. 4: Christelles Funktion als Phantasma ist fiir June (das Symbolische) bedeutungslos

Dem Symbolischen sind nicht nur alle Subjekte (hier: Shane) unterworfen, es steht auch fiir
die Ordnung des Diskurses und der Sprache im Sinne einer objektiven Struktur. Wéhrend
des ganzen Films ist es immer wieder June, die am wenigsten an der allgemein um sich
greifenden Sprachlosigkeit zu leiden scheint. So versucht sie in einer Szene Christelle auf
franzosisch zu griiBen, wihrend sie am Ende der oben beschriebenen die ihr fremde
Sprache sogar im Halbschlaf vor sich hin fliistert: ,,Un petit déjeuner, s'il vous plait. S'il
vous plait. Oui, Oui. Oui, Oui, Oui. ... Oui!** Sie ist auch die einzige, die in ihrem
Bemiihen, die Situation zu erfassen, wiederholt Fragen stellt, um etwas Licht in das
unerkldrliche Verhalten ihres Mannes zu bringen — beispielsweise als Shane sich ihr
wiahrend des ersten Versuchs des Geschlechtsverkehrs briisk entzieht, im Badezimmer
einschliet und sich masturbierend selbst zum Hohepunkt bringt. Indessen steht June vor
der Tiire und schligt so lange dagegen, bis er schlieflich offnet und June ihm
entgegenschreit: ,,Talk to me!“** Ebenso ihr Besuch bei der ihr unbekannten Jeanne
Ghislain, auf deren Telefonnummer sie in Shanes mobilem Adressbuch st6f3t, nachdem sie
auch seine Tasche und Reiseapotheke durchstobert hatte, zeugt von ihrer hartnickigen

Suche nach Antworten.

Der Phallus (als Signifikant des Genieflens) ist die Instanz, die in der symbolischen
Ordnung (hier: June) Sinn erzeugt, da der Phallus Signifikant besonderer Ordnung ist und
das Symbolische selbst aus Signifikanten besteht. Fiir die unwiederbringliche Entfremdung

des Subjekts (hier: Shane) von seinem Sein (hier: Geschlechtsverkehr bzw. Fortpflanzung),

32 Vgl. Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen: Kant und Lacan . Wien: Turia + Kant 2005, S. 73.

33, Trouble Every Day*“, Regie: Claire Denis, FR/DE/JP 2001; DVD-Video, 105 Min., Frankreich:
Warner Home Video 2001; 00:36:23-00:36:36.

34  ebd.; 01:16:38-01:16:39.
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in das es sich fortan nicht mehr nahtlos einfiigen ldsst (hier: ,,gesellschaftsunfahig® durch
einen Mangel), fiir diesen Verlust seines besten Teils steht der Phallus, den Lacan zwar klar
von seinem korperlichen Korrelat des Penisses unterscheidet, ,,gleichzeitig symbolisiere
der Phallus den Penis jedoch und sei in diesem Riickbezug auch Ausdruck eines

“¥. Im Gegensatz zum Imagindren und Realen schliefit das

ménnlichen Prinzips
Symbolische die jouissance vollkommen aus, verbietet sie sogar mittels der ,,symbolischen
Kastration® bzw. der ,,Kastrationsdrohung* oder dem Nein-des-Vaters (franz.: Non-du-
Peére). Dieses ,,Nein“ muss nicht vom realen ,,Vater selbst ausgesprochen werden, sondern
kann auch im Namen-des-Vaters (franz.: Nom-du-Pere), wie in diesem Fall durch die
Mutterfigur Junes geschehen. Uber dieses Verbot der jouissance wird das Subjekt (hier:
Shane) in die symbolische Ordnung der Gesellschaft und der Gesetze (riick-)gefiihrt. Seine
nicht gesellschaftsfahige Begierde, der beinahe tierische Trieb nach endlosem Genuss des
Fleisches, wird demnach durch das Symbolische in der Figur der June unterdriickt.
Paradoxerweise ist jedoch die aus diesem Verbot resultierende Unmoglichkeit von
jouissance ,ihrerseits konstitutiv fiir das Begehren, das sich der verbotenen jouissance
asymptotisch ndhert, dabei aber stets innerhalb der Grenzen des Symbolischen verbleibt,
um sich, beziehungsweise das Subjekt, vor der jouissance zu schiitzen.*** Dieser
Ausschluss der jouissance geschieht weder durch ein verbal ausgedriicktes ,,Nein* noch
indem June sich Shane zu entziehen sucht. Im Gegenteil bietet sie sich ihm immer wieder
an, versucht seine sexuelle Aufmerksamkeit zu erregen und iiberhaupt ein ,,normales*
Paarverhalten zu fordern. Dennoch wird sie im Bild bestindig als Heilige und
(,,Uber-“)Mutter inszeniert, wie beispielsweise iiber ihre durchgehend in unschuldigen
Weilltonen gehaltene Garderobe, nur gebrochen durch das Blau ihres Mantels oder der
Decke, die sie sich im Flugzeug iiberwirft. Beides unterstreicht das Bild der christlichen
Darstellung der heiligen Jungfrau und Mutter Maria, aufgeladen mit der symbolischen

Bedeutung als reine und trieblose, nur liebende Mutter-Frau.

Abb. 5: June im Bild als Heilige und (,,Uber-“)Mutter inszeniert

35 Egger-Gajardo, Stephanie: ,, Das Prinzip Unentrinnbarkeit: Heteronormativitit in Werken von Angela
Carter und Christine Brooke-Rose “. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann GmbH 2008, S. 115, fn.
412.

36 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieflen”, S. 73f.
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Im Gegensatz zum Modell der Prostituierten oder der Femme fatale bzw. fragile, ist im
traditionell konservativen Entwurf des Weiblichen nur der Frau als Ehefrau ,kurzzeitig
eine mit moralischen Konventionen iibereinstimmende sexuelle Identitidt gestattet, die
ausschlieBlich Fortpflanzungszwecken unterstellt bleibt und zur eigentlichen Bestimmung
jeder Frau fiihrt: der Mutterrolle.”” Demnach kann so etwas wie Begehren oder gar
jouissance in dieser weiblichen Reprisentationsfigur weder Entsprechung finden, noch
eingeldst werden. ,,Im Bild der 'Mutter' erstarrt die Frau zur 'Heiligen', deren Sexualitit
erneut tabuisiert wird.“*® Dieses Tabu, bei Lacan als ,,Inzesttabu‘ markiert, stellt eine Form
der Abwehr dar, die Grenze im Genielen zu iiberschreiten.” ,,.Der Inzest reprisentiert in
diesem Zusammenhang eine Form hypothetisch postulierter absoluter sexueller
Befriedigung.“** Auch in dem Moment als Shane June in einer demonstrativ konservativen
Geste auf seinen Armen tiber die Schwelle ins frische ,,Ehegliick® tragen mdchte, wird ihre
besonders problematische Rolle als Ehefrauenfigur klar gezeichnet. Sie ist keine
festgelegte Figuration wie etwa die Femme fatale oder Femme fragile, sondern stellt eine
spezifische Frauenrolle dar, ,,die sich erst in Bezug auf andere (Eheminner, Kinder etc.)
entwickeln kann.“*" Sie versucht zwar immer wieder als sexuelles Wesen wahrgenommen
zu werden, wird aber von Shane in ein von ihm vorgefertigtes Rollenmodell getrieben, aus
dem sie nicht ausbrechen kann und das ihm unter anderem auch dazu dienen soll, sich

solange wie moglich in der symbolischen Ordnung der Gesellschaft authalten zu konnen.

37 Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht“, S. 113.
38 ebd.

39  Vgl. Lacan, Jacques: ,, Schriften II*, S. 202.

40 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieffen”, S. 91.
41  Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht“, S. 115.
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Abb. 6: Die Inszenierung von Néhe und Distanz in der Beziehung des Ehepaars Shane und June Brown

Allein in einer Szene scheint das Ehepaar Brown fiir kurze Zeit in der Normalitdt des
gesellschaftlich anerkannten Paarverhaltens verweilen zu diirfen, wobei der Dualismus
thres Gliicks und Ungliicks aber stets in der Symbolhaftigkeit des Bildes gegenwirtig
bleibt. Ganz in schwarz gekleidet, nur den Kopf in ein griines Seidentuch gehiillt, trigt
June in dem Farbenspiel des Bildes trauernd die Hoffnung an das Gliick ihrer Beziehung
zu Grabe. Das griine Tuch wird vom Wind davon geweht und verliert sich im Déachermeer
von Paris. In der darauffolgenden Einstellung, die die beiden in scheinbar trauter
Zweisamkeit mit zumindest nackten Oberkdrpern im Bett zeigt, fllistert Shane dem

auratischen Objekt seiner Begierde, die gleichzeitig so nah wie fern neben ihm schlift, ins

42

Ohr: ,,I'll never hurt you. I like you June.

Abb. 7: Der Verlust der Hoffnung und

3

eine Oase der Normalitéit

Auch als Monster, von dem er weil}, dass es in ithm schlummert und nur darauf wartet

ausbrechen zu konnen, hat Shane den Anspruch geliebt zu werden.

»Der Anspruch an sich zielt auf etwas anderes als die Befriedigungen, nach denen er ruft. Es ist der
Anspruch auf eine Gegenwart oder auf eine Abwesenheit. Das bringt jene urspriingliche Beziehung
zur Mutter zum Ausdruck, die schwanger geht mit jenem Anderen, das diesseits des Bediirfnisse [!
sic] zu situieren ist, die es befriedigen kann. Sie konstituiert er bereits als Inhaber des Privilegs', die

42, Trouble Every Day*; 00:54:21-00:54:26.
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Bediirfnisse zu befriedigen, das heiflit der Macht, ihnen das vorzuenthalten, wodurch allein sie
befriedigt wéren. Dies Privileg des Anderen umreif3t so die radikale Gestalt der Gabe dessen, was es
nicht hat, das heif}t dessen, was man seine Liebe nennt. Auf diesem Wege hebt der Anspruch die
Besonderheit von alledem, was gewahrt werden kann, auf und verwandelt es in einen Liebesbeweis,
wobei selbst die Befriedigungen, die er fiir das Bediirfnis erwirkt, erniedrigt werden dadurch, daf sie
nicht mehr darstellen als das Zerschellen des Liebesanspruchs (...).“*

Im Unterschied zum Objekt a, ist das grofie Andere ,,A* ein Konzept der Andersheit, das
Nicht-Ich, welches das Subjekt strukturiert und ausrichtet. Es ist, wie bereits vorhin
ausgefiihrt, die symbolische Ordnung der Sprache, die sich das Subjekt zu eigen macht, um
selbst sprechen zu konnen bzw. eine Stimme zu haben. In der Lacanschen Rekonstruktion
Freuds Odipuskonflikts, wird das Andere durch Autorititsfiguren, wie in diesem Fall, die

,Mutter* June symbolisiert.

2.1.3. Coré — das Reale, Trieb, Begierde und erfiillte jouissance

Nahe mit dem grofien Anderen und der jouissance verwandt ist auch das letzte Register des
Subjekts, das Reale, im Komplex des Films représentiert durch die Figur Corés. Lacan
bezeichnet es als das ,.eigentliche” Register der jouissance und gleichsam als den am
schwierigsten zu fassenden Begriff der Trias.** Das Reale ist ,,ohne Rif3*, das heifit etwas,
,,was der Symbolisierung widersteht“*. Es ist das Unmégliche und ,,verflucht* damit das
begehrende Subjekt (hier: Shane) zu einer ,,unendlichen Oszillation auf der Suche nach
dem Einen“*® (der befriedigenden jouissance). Dariiber hinaus stellt das Reale bei Lacan
einen Bezug zur objektiv gegebenen, externen Realitdt dar. Es (hier: Coré) ist demnach die
Fleisch gewordene Reprisentation der Vergangenheit, dessen was geschehen ist und was
sowohl Coré, vor allem aber Shane verdndert hat und was sein von ihm geschaffenes
Traumbild von Ehe und normalem Leben iiber kurz oder lang zerstoren wird. Damit
einhergehend umfasst das Reale auch Momente der Halluzination, Angst bzw. des Horrors
und traumatische Ereignisse. Fiir den Zuschauer erfahrbar gemacht wird dies bereits am
Beginn des Films anhand der scheinbaren Erinnerungs- oder Angstbilder, die Shane,

alleine eingesperrt auf der Flugzeugtoilette, heimsuchen.

43  Lacan, Jacques: ,, Schriften 11, S. 127.

44  Vgl. Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefen”, S. 74.

45  Pabst, Manfred: ,, Bild — Sprache — Subjekt. Traumtexte und Diskurseffekte bei Freud, Lacan, Derrida,
Beckett und Deleuze/Guattari*. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2004, S. 140.

46 ebd.
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Abb. 8: Die Momente von Halluzination, Angst und Horror im Realen

Wie das Reale ist auch Coré durch eine negative Beziehung zum Imagindren (Christelle)
und dem Symbolischen (June) gepragt: ,,[I]hm fehlt das Wort, d.h. es ist weder im Diskurs
symbolisierbar [(June kann das Geheimnis nicht liiften bzw. erfahrt im Laufe des Films
nichts iiber die Existenz von Coré)], noch besitzt es ein Spiegelbild gemil dem Modus der
imaginér-narzifitischen Identifikation [(Cor¢ ist sich wie ein Kind oder Tier ihres Zustandes
nicht bewusst)].“Y’ In einem animalischen triebgesteuerten Zustand gefangen (oder
womdglich befreit), scheint Corés einziges Interesse in der Befriedigung ihrer jouissance®
und, wie auch zuvor bei der Figur Shanes beschrieben, darin zu bestehen, geliebt zu
werden. In keinem Moment, weder auf der ,,Jagd* noch wenn sie ihre Opfer bereits erlegt
hat und nur mehr in einem letzten Zucken der Begierde mit ihnen und ihrem Fleisch spielt,
scheint sie sich ihrer Andersartigkeit bewusst zu sein bzw. dessen, was sie getan hat.
Shane, als das begehrende Subjekt, hat, solange er sich innerhalb der Grenzen der
symbolischen Ordnung bewegt, demnach auch keine Chance auf jouissance, da er im
Unterschied zum unmdoglich-realen Objekt Coré, die sich nur liber Schluchzen, tierdhnliche
Laute und Gesten ausdriickt, den determinierenden Effekten der Sprache unterworfen ist.
Diese unschuldigen animalischen Instinkthandlungen werden besonders gegen Ende
deutlich, als sie nach dem ,,Fressen® ithr Gesicht am kleinen Feuer eines Streichholzes

wérmt oder am Schnitt, der zunichst Coré und gleich darauf einen Hund ins Bild setzt.

47  Pabst, Manfred: ,, Bild — Sprache — Subjekt, S. 140.

48 Gerade in diesem Fall trifft bei der geschlechtlichen Trennung zwischen Shane (Mann) und Coré (Frau)
nicht die Lacansche Unterscheidung von phallischer jouissance (méannlich) und jouissance des Anderen
(weiblich) zu. Im Gegenteil scheint hier die jouissance das Geschlechterverhéltnis eher umzukehren.
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Abb. 9: Coré¢ als animalisches Hybridwesen

Shanes Begehren richtet sich also nicht allein auf Coré (das Reale), sondern viel eher auf
die Erfiillung seiner jouissance, welche er auch erreichen wiirde, lieBe er sich auf einen
dhnlichen Zustand wie den ihren ein. Erst relativ spét filhrt Lacan den Begriff des
Sinthoms® ein, welches er als das ,,Reale des Geniefens** identifiziert. ,,Es organisiert das
Subjekt im Symbolischen in Richtung auf das Reale. Es heifit, das reale GenieBlen sei
ekelhaft.“>' Auch Slavoj ZiZzek schreibt iiber das Reale, dass es das GenieBen (jouissance)
par excellence sei: ,,[J]ouissance existiert nicht, sie ist unmdglich, aber sie produziert eine
Menge von traumatischen Wirkungen.“** Dieses Ekelhafte, Traumatische markiert Coré
auch als Dasjenige, welches als Abfall oder Rest in der Struktur des Subjekts weder ganz
ein- noch aufgeht. Sie ist die (intrinsische) Abtrennung eines Objekts, das bei der Teilung
des Subjekts iibriggeblieben ist, und das fortan als ,,Fehlen®, als urspriinglicher Mangel des
Subjekts persistiert™: ,,Das Gewebe der Signifikanten, in das wir als sprechende Wesen
verstrickt sind, ist nicht alles, und der Rest, der darin nicht aufgeht, kann jeden Moment
zufillig {iber uns hereinbrechen.*>* Dieser Rest, der also zwischen dem Subjekt und dem
Objekt transzendiert, bezeichnet, wie das ,Abjekt, ecine (negativ konnotierte®)
Unbestimmbarkeitsstelle zwischen beiden Teilen. An dieser Stelle verschwimmt die

einheitliche Trennung zwischen Shane (Subjekt) und Coré (Objekt, das Reale), da beide

49  Vgl. Evans, Dylan: ,, Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse*, S. 273ff.

50  Zizek, Slavoj: ,, Liebe Dein Symptom wie Dich selbst! Jacques Lacans Psychoanalyse und die Medien *.
Berlin: Merve 1991, S. 20.

51 Gratzke, Michael: , Liebesschmerz und Textlust. Figuren der Liebe und des Masochismus in der
Literatur”. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann GmbH 2000, S. 106.

52 Zizek, Slavoj: ,, Liebe dein Symptom wie dich selbst!* , S. 131.

53 Vgl. Pabst, Manfred: ,, Bild — Sprache — Subjekt“, S. 136.

54 ebd., S. 139.

55 ,Eine positive Besetzung hat die A.[bjektion] in der kritischen Dekonstruktion Judith Butlers, wo sie
zum Ausgangspunkt einer nicht-phallogozentrischen Subjektkonstitution wird.“, in: Kroll, Renate
(Hg.): ,,Metzler-Lexikon Gender Studies — Geschlechterforschung. Ansdtze — Personen —
Grundbegriffe . Stuttgart: J.B. Metzler 2002, S. 1.
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Elemente desselben Komplexes zu sein scheinen. Julia Kristeva verortet diese
Unbestimmbarkeitsstelle auBlerhalb jeder symbolischen Ordnung, als etwas, das in erster

Linie im Moment der korperlichen Entduflerung eines Subjekts existiert.

»Abjektion ist die AusstoBung von allem, was 'anders' oder abjekt erscheint, tatsdchlich aber erst
durch die Ausstolung und Verwerfung zum Anderen gemacht wird, und dient als ein Mittel, die
Grenzen des Korpers abzustecken und gleichzeitig die eigene Subjektivitit zu konturieren. Als
Beispiele fiir das Abjekt nennt Kristeva ganz unterschiedliche Phédnomene, denen eines gemeinsam
ist: Sie beeintrdchtigen das Wohlbefinden, rufen Unbehagen hervor oder erregen Gefiihle des
Widerwillens, des Ekels. Das kann die Haut auf warmer Mild sein, eine eiterne Wunde, Krankheit,
der Geruch einer Leiche, ein Verbrechen oder auch nur eine enge Umarmung der Mutter, die
abgewehrt wird. (...) Alles, was die gezogenen Grenzen bedroht, indem es an die Zerbrechlichkeit
des Menschen, an seine Ndhe zur Tierwelt, an seine Schattenseite und an seine Sterblichkeit
erinnert, fallt dem Prozess der abjection anheim, wird negativ besetzt und aus dem Selbstverstidndnis
verdréngt. (...) Bezeichnenderweise sind es Exkremente und Menstruationsblut, die als besonders
verunreinigend empfunden werden. Beide stehen in enger Beziehung zur Weiblichkeit.**

In einem weiteren Sinne tritt Coré (das Reale) also nicht allein in den ,,Sphiren der

Sexualitit’

in Erscheinung, sondern in gleichem Mafle auch in denen des Todes und der
Gewalt. ,,Das Abjekte hat eine einzige Qualitit: es konfrontiert das Ich mit seinen Grenzen
und seinen Angsten und fithrt ihm vor Augen, daB das Leben immer schon vom Tode
infiziert ist, und stort so auch den NarziBmus.“®* Denn im Gegensatz zum kulturell
sozialisierten Individuum, verhaftet in der (versprachlichten) symbolischen Ordnung, geht
fir die ,Kreaturen“ des Realen (Coré und zu gewissen Teilen auch Shane) vom
,»geoffneten Korper®, das heillt von Blut, Fleisch und all dem, was ,,normal* als ekelhaft

empfunden wird, nicht nur ein Interesse oder eine Faszination aus, es ist vielmehr das, was

sie begehren.

Bereits in den ersten Bildern wird Coré der &sthetischen Konstruktion ménnlicher
Phantasien und ihrem Wunschdenken entsprechend, als ,typische Femme fatale
inszeniert. Den Kontrast bildet das hautenge Kleine Schwarze mit hohen Lederstiefeln zu
der groben, viel zu groBen Ménnerjacke. Thre zerbrechliche Nacktheit, die sich darunter
abzeichnet, der dunkle Haarwust, der ihr Gesicht umrahmt, der begehrende, kalte Blick
und die geschiirzten, vollen Lippen faszinieren den Lastwagenfahrer so sehr, dass er sich
ohne zu zdgern von ihr kddern lasst. Auch Stephanie Catani schreibt iiber das Aussehen
dieser speziellen Frauenfigur, dass kein ,streng definierter Katalog mit festgelegten

physischen Merkmalen [existiere]. Ihr Erscheinungsbild bleibt lediglich einer korperlichen

56 Walz, Angela: |, Erzdhilstimmen verstehen: Narrative Subjektivitdt im Spannungsfeld von
Trans/Differenz am Beispiel zeitgendssischer britischer Schriftstellerinnen®. Miinster: LIT Verlag 2005,
S. 46.

57  Zizek, Slavoj: , Liebe dein Symptom wie dich selbst!“ , S. 130.

58 Kroll, Renate (Hg.): ,, Metzler-Lexikon Gender Studies — Geschlechterforschung®, S. 1.
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Attraktivitit verpflichtet, aus welcher die aktive Verfligungsgewalt iiber die méinnlichen

'Opfer’ resultiert.“”

Abb. 10: Cor¢ als Femme fatale in Szene gesetzt

Jeder Mann den Coré begehrt (und umgekehrt), verfallt unweigerlich ihrem starken
sexuellen Verlangen, das schlief8lich in der todbringenden Einlosung der jouissance sein
Ende findet: ,,.Das Geschlechterverhéltnis zwischen der Femme fatale und ihrem jeweiligen
Partner bleibt dabei bestimmt von einer deutlichen weiblichen Dominanz, die den Mann
zum hilflos ergebenen Opfer werden oder gar sterben ldsst, nachdem er ihr — in einem
explizit sexuellen Sinn — verfallen ist.““ Der Zuschauer weil zwar nur von dem
Lastwagenfahrer und dem jungen, ungestiimen Mann, der Cor¢ aus ihrem vermeintlichen
Geféangnis zu befreien versucht, in das der Arzt Léo sein Zuhause umfunktioniert hat, es
lasst sich jedoch vermuten, dass da noch viel mehr Leichen im buchstdblichen Keller
liegen. Animalisch riittelt Coré an den Fensterldden oder sitzt traurig und resigniert hinter
den Gefingnisstaben, die ihr ein Leben in Freiheit und Wildheit versperren. Als der junge
Retter sich endlich Zutritt zum Haus verschafft hat, beil3t er, entsprechend der biblischen
Schopfungsgeschichte, wie ,,einst™ Adam in den von Eva gereichten Apfel. Der Siindenfall,
in der Bibel mit der Vertreibung aus dem Paradies, wird in diesem Fall durch den Tod im
Moment hochster Lust gesiihnt. Ahnlich wie ein neugieriges Kind im Zoo, nihert sich der

Junge der ihn bereits leidenschaftlich erwartenden Coré, dem wilden Raubtier, ohne sich

der auf ihn lauernden Gefahr bewusst zu sein.

Abb. 11: Die ,,Erretung® Corés durch den jungen Nachbarn und sein ,,stindiger* Biss in den Apfel

59  Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht“, S. 93.
60 ebd., S.91f.
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Wie zuvor in Erinnerung an Murnaus Nosferatu einem Vampir gleich ins Bild gesetzt, folgt
auf Corés Leidenschaft, sexuellem Verlangen und ihrer Gier nach jouissance der

todbringende Kuss der Blutsaugerin.

»lm Rahmen dieser dekadenten Inszenierung von weiblicher Sexualitdt erfolgt zudem die
Renaissance des Vampirismus-Motivs, das sich in Bildern der nach Blut verlangenden Frau, im
weiblichen Durst' nach ménnlichen Opfern oder zumal in der Kunst Munchs, der etwa den Kuss der
Vampirin (Vampir, 1895) oder ein blutendes Herz in Frauenhdnden (Die Frau und das Herz, 1896)
auf die Leinwand bannt.*¢!

Abb. 12: Cor¢ als vampirhaftes Fabelwesen

Doch Cor¢ ist nicht nur die starke, miannerverschlingende Femme fatale, sondern zeigt sich

zugleich auch in der Rolle der Femme fragile:

»Programmatisch auf ihren Namen verweisend, handelt es sich bei ihr um eine zerbrechliche
Frauengestalt, die explizit durch ihr betont morbides Auftreten an Attraktivitit gewinnt. AuBerlich
fallt sie durch eine 'iiberzarte oder krinkliche Schonheit' auf, sie wirkt zartgliedrig, zerbrechlich,
schmichtig, schmal, miide, ist zierlich, von fast kindlicher Gestalt. Ihr bleicher, transparenter Teint
offenbart Ziige von Morbiditit und erhohter Kranklichkeit.“®

Geschiitzt und unterstiitzt wird diese zerbrechliche Frauengestalt durch die erstarkende
ménnliche Position eines Partners, der an ihrer Seite auftritt®; im Film durch die nicht
explizit erklarte Figur Léos verkorpert. Nach jedem vollig triebgesteuerten Akt des
Genusses bzw. Mordens ist Coré sanft, verletzlich und hilfsbediirftig. Der Teil in ihr, der
um ihre Existenz als Monster weil}, sucht, dhnlich wie Shane, um Hilfe, Anerkennung,
Liebe und moglicherweise auch Vergebung. Sehr liebevoll wird dies anhand der Szene
exemplifiziert, die Léo bei einer beinahe rituellen Waschung zeigt, bei der er Corés
nackten, zerbrechlichen Korper von den Spuren ihrer zuvor begangenen Bluttat reinigt.
Hier spricht sie ihren einzigen, daflir jedoch umso bedeutsameren Satz: ,Je veux plus

attends. Je mourir.“**

61 Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht*, S. 92.
62 ebd., S. 103f.

63  Vgl.ebd., S. 105.

64, Trouble Every Day*; 00:33:09-00:33:12.
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Abb. 13: Corés hilflose Suche um Anerkennung und Liebe

2.2. Mythos des Dionysos — Lacans Konzept der jouissance in Trouble

Every Day

,,S0 war es ein Versehen. Kiisse, Bisse
Das reimt sich, und wer recht von Herzen liebt
Kann schon das Eine fiir das Andre greifen. *
Heinrich von Kleists, Penthesilea

Dionysos, Gott der Fruchtbarkeit und der Ekstase, wurde dem Mythos nach von seinen
eigenen, vom Wahnsinn ergriffenen Ménaden zerrissen und begraben. ,,Dionysische
Unsterblichkeit nahmen die Gldubigen aber nicht nur mit dem Leib des geopferten Gottes
auf; zur unio mystica mit ithm gehorte auch der gleichzeitige Genuss seines als Wein
dargebotenen Blutes.“®> Ahnlich auch in Trouble Every Day, wo Kannibalismus und
Blutgier Symptome der nicht ndher definierten Krankheit sind, an der Shane und Coré
siechen. Getrieben von dem Begehren nach dem absoluten Genuss, der jouissance, die zu
nichts dient, und keineswegs (nur) Lust bedeutet, sondern auch in ihr Gegenteil
umschlagen kann, verlingert in das Jenseits, wo Schmerz, Uberdruss, Qual und das Zuviel
lauern. Nur kurzzeitig verschafft die eingeldste jouissance Erleichterung und fordert dabei

auch ihren Preis.

Das ,,Worumwillen®, das hei3t das Ziel allen Strebens Shanes und Corés, beide in
gewissem Sinne Teile desselben Subjekts, ist das Ding. Anhand dieses Konzepts artikuliert
Lacan das Verhiltnis des Subjekts zum Geniellen (jouissance). ,,Den Bezug und Abstand
des Subjekts, das auf dem Feld des Anderen aufgerichtet wird, zur evakuierten Fiille des
Dings regelt der Name-des-Vaters, das Gesetz [(hier: June, als das Symbolische)] (...).
Denn die Sprache, der/das grofle Andere, ist die Macht, der man sich beugen muf.“% June

steht also, wie bereits im vorigen Kapitel ausgefiihrt, fiir das Gesetz der symbolischen

65  Wierschin, Martin W.: ,, Philologia . Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2005, S. 341.
66  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts“, S. 312.
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Ordnung und damit fiir das Nein-des-Vaters. Allein die Wahrnehmung ihres mdglichen
sexuellen Begehrens bringt Shane immer wieder dazu, von ihr und im Endeffekt von
seinem eigenen Verlangen nach Genuss abzulassen. Nur die Bissspur an Junes Oberarm
erinnert Shane wie ein Kainsmal daran, was er eigentlich ist bzw. zu welchen Taten er
fahig wire, wiirde er seiner Lust nachgeben. Ist er mit June zusammen, kann er sich zwar
threr Liebe und ihres Schutzes sicher sein, dies bedeutet jedoch, dass er in gewissem Sinne
kastriert ist, was seinem Begehren nach Genuss allerdings keinen Abbruch tut. Dies wird
auch in der Szene deutlich, als sich Shane und June auf dem Weg zum Hohepunkt des
Geschlechtsverkehrs befinden. Doch noch bevor er in sie eindringt reicht allein die
Beriihrung Junes Hand auf seinem Glied aus, dass Shane abrupt von ihr ablédsst, um das
genussbringende Spiel in der zuriickgezogenen Sicherheit des Alleinseins, geschiitzt vor

den blutigen Folgen der jouissance, von eigener Hand zu beenden.

Abb. 14: Die Unmoglichkeit des Geschlechtsverkehrs zwischen Shane und June

Im Unterschied dazu steht das Konzept des Phantasmas, des Imagindren in der Figur
Christelles, in welchem das Subjekt (hier: Shane) mit dem Realen (Coré, als seinem
abgespaltenen, sich genieBenden Teil), mit seinem Sein (hier: die Einlosung des
Geschlechtsaktes und dadurch die Bestitigung des Selbst), konfrontiert ist. Als Objekt a ist
es die Ursache und gleichzeitig das zentrale (rdtselhafte und unmogliche) Objekt fiir das
Begehren. ,,In diesem Sinne bestimmte Lacan, da3 das Phantasma der Modus operandi ist,
der die Lust dem Begehren eigen macht, bzw. macht das Phantasma die dem Begehren
eigene Lust aus.“”” Doch warum will Shane die schone Hotelangestellte unbedingt
besitzen? Nicht nur weil sie als das Imagindre alle seine Wiinsche und Vorstellungen
reprasentiert, sondern auch weil sie als Objekt a, die Ursache seines Desiderats ist und, so
bemerkt Lacan, ,,das Interesse des Subjekts an seiner eigenen Spaltung an das gebunden

ist, was diese Spaltung determiniert — nimlich ein privilegiertes Objekt —, das aus einer

67  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts “, S. 144f.
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Urseparation entstanden ist, woflir wir in unserer Algebra die Bezeichnung Objekt a
haben.*“*® Allein die durch Christelle evozierte Vorstellungswelt, das Phantasma, kann also
sowohl das Begehren aufrechterhalten, als auch, im Sinne einer Abwehrbildung, das
Subjekt gegen das reale, exzessive Genieen schiitzen und damit das Begehren

% Diese Regulation findet unter anderem auch Ausdruck in den bereits

regulieren.
erwiahnten Masturbationsszenen Shanes. Sie sind die Folge beinahe jeder Begegnung
Shanes mit Christelle oder einer dhnlich intensiven sexuellen Reizung und dienen zum
Abbau bzw. zur Auflosung des zerstorerischen Drangs des Begehrens. So beispielsweise
nachdem er Christelle dabei beobachtet, wie sie sich nach Feierabend in den
Umkleiderdumen des Hotels wéscht und umzieht oder er sich in einem engen Hotelflur fest
an den Korper einer Fremden presst, dabei Brust und Hintern abtastet, wéhrend sie emp0rt
versucht, sich an ihm vorbeizuschieben. Doch selbst als sein Begehren von einer anderen
Frau erregt wird, taucht Christelle wie eine Sexphantasie plotzlich vor ihm auf und
unterbricht die unweigerlich auf die Erregung folgende Lustbefriedigung. Ebenso wie

durch die Schnittfolge vom Hinterteil der fremden Frau, das Shane kurz zuvor noch beriihrt

hatte, auf das Christelles, eine assoziative Verbindung zu ihrer Position als das Imagindre

gezogen wird.

Shane unterliegt jedoch noch vollig der symbolischen Ordnung, die ihren Ausdruck vor

68 Lacan, Jacques: , Seminar XI. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse (1964), Berlin/ Weinheim:
Quadriga 1996, S. 89.
69  Vgl. Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts “, S. 144.
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allem auch in der Sprache und in der Unfdhigkeit zum Vollzug des tatséchlichen
Geschlechtsaktes findet. Das Subjekt biiit seinen Signifikanten ein, das heift den Phallus
als Signifikant des Geniefsens und damit auch seine Bestimmung, ,,seine Besonderheit,
seine Struktur, seine Existenz, sein Sein.“” Dieses urverlorene GenieBen ist fiir das Subjekt
(hier: Shane) nur auf eine Weise zurlickzugewinnen: iiber die Sublimation. Sie ist eine
,Antwort des Subjekts auf seine Geworfenheit ins Reich des Signifikanten.“’”' Lacan
konzentriert dieses Konzept der Sublimation um das Ding, das fiir die Leere eines
unmoglichen GenieBens steht, um das der Trieb bestindig kreist. Es ist ein ,,hypothetisches
Element, das nur die Funktion hat, das Subjekt auf sein wesentliches Begehren hin
auszurichten, das heiBt nur existiert aufgrund des Begehrens, das nach ihm verlangt*’.
Denn nach Lacan ist es etwas , Fremdes, gelegentlich sogar Feindliches, jedenfalls das
erste Aullen, (...) das, woran sich der ganze Weg des Subjekts orientiert. Es ist ohne jeden
Zweifel ein Weg der Kontrolle, der Referenz, im Verhédltnis wozu? - zur Welt seiner
Begehren.“” Es sind sublime Objekte, Lacan zufolge spezifizierte Formen des Objekts a,
die ,,jeweils als Substitute des Dings fungieren und das Subjekt kddern sollen.“™ Im Falle
Shanes (hier: das Subjekt) kann dies der Nacken, das Handgelenk oder das Hinterteil einer
Frau sein. All diese fiir ihn sexuell, das heiflit mit Begehren aufgeladenen Korper(-teile), die
Jjouissance versprechen, erinnern ihn an sein ideales /magindres (Christelle). Gleichzeitig
stehen sie, als eine Art Platzhalter fiir das unerreichbare Ding: Den vom Subjekt (hier:

Shane und Cor¢) vollig in Besitz genommenen, sich einverleibten Korper, der das

Abb. 16: Die mit Begehren aufgeladenen weiblichen Korper(-teile)

géinzliche Aufgehen in jouissance in sich tragt.

70 Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts “. S. 196.
71  ebd.

72 Pabst, Manfred: ,, Bild — Sprache — Subjekt. *, S. 141f.
73  Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 67.

74  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts . S. 197.
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Fiir Lacan kann dieses sublime Objekt ein ganz gewohnlicher, alltiglicher ,,Gegenstand*
sein. Seine Besonderheit besteht allerdings darin, ,,daB3 er das Ding verkorpert, das selbst
nur im Schatten, halbgeboren existieren kann — versucht man, es ans Licht zu zerren oder
ihm sein Wesen auszupressen, verwandelt es sich, wie Lacan unmiB3verstindlich deutlich
sagt, 'in ein Geschenk aus Scheille' (Sem XI, p. 241/S. 283), ein wertloses, ekelerregendes
Objekt, das man von sich stoBt.“”> Und genauso verhélt es sich mit den begehrten Korpern.
Einem unkontrollierbaren sadomasochistischen” Taumel gleich, verlangt es Shane und
Coré danach, einen anderen (hier: andersgeschlechtlichen) Korper zunichst sexuell in
Besitz und in weiterer Folge vollig, das heiflit durch den Akt des Verspeisens, in sich
aufzunehmen. Ist die Tat erst vollbracht, die jouissance scheinbar befriedigt und aus dem
begehrten Korper alles Leben gewichen, dann ist das, was iibrig bleibt, nur mehr eine tote
Masse aus Haut und Fleisch, die keinerlei Wert mehr hat (nachdem sie ans Licht gezerrt

und ihr Wesen ausgepresst wurde).

»warum es bei skrutingser Betrachtung des Objekts zu seiner Verwandlung in ein abstofendes
Exkrement kommt, erkldrt sich aus Lacans Annahme, da3 das Erreichen des Objekts 'in Wahrheit'
nicht wiinschenswert ist, weil dann der Verlust verloren geht. Denn sobald man das Objekt des
Begehrens schlechthin in Hénden hielte, wiirde der fiir das Begehren konstitutive Mangel
schwinden. Dieser Moment hochster Bedrangnis, wenn die Kluft des Mangels sich zu schlieBen
droht (vgl. Sém X, p. 53), ruft die Affekte des Ekels und Abscheus hervor und die dazugehdorige
Reaktion der AusstoBung (Sém X1, p. 157/Zizek, 1998b, S. 1811).«7

Auch Jacques-Alain Miller trifft die Einschrankung, dass es sich bei der jouissance um
eine Eigenschaft des lebenden Korpers handelt: ,,There is jouissance, insofar as it is a
property of the living body, that is, of a definit that relates jouissance but to the living
body.“” Ein toter Korper kann demnach kein begehrter Korper mehr sein, wodurch er
seinen Zweck, und zwar die Wiederherstellung des Seins des Subjekts durch die
Befriedigung seiner phallischen jouissance, die mit dem ,,Todestrieb liiert ist und so mit
dem Leiden einhergeht, (...) 'da es sich beim Phallus um einen Signifikanten handelt, in

die Negativitit (als Todestrieb) impliziert ist' “”, verwirkt hat.

Diese Unmoglichkeit der Befriedigung des Begehrens als etwas, das aus einem Mangel

heraus entsteht und dessen Erfiillung das Subjekt (hier: Shane und Coré) iiber die

75  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts“. S. 197.

76  Sadistisch, da Shane und Coré ganz eindeutig andere verletzen bzw. sogar téten und Masochistisch, da
der Moment des ,,Erwachens” nach dem Rausch der Begierde sie jedes mal in einen Zustand von
Hilflosigkeit und Traurigkeit versetzt.

77  Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts“, S. 197, fn. 119.

78  Miller, Jacques-Alain: ,, Paradigms of Jouissance“, in: Lacanian Ink (2000), Nr. 17, S. 8-47, hier: S.
41.

79  Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefien*, S. 116f.
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Sublimation zu erreichen versucht, scheint, wie auch Tim Caspar Boehme schreibt, erst im
Tode moglich zu sein. ,,Zwar 146t sich behaupten, das Ziel des Begehrens sei der Tod, doch
ist dies nicht das Ziel des Todestriebs.** Eben dieser Umstand geht auch Hand in Hand mit
der bereits erwidhnten Einschrinkung, wonach der tote Korper fiir das Begehren Shanes
und Corés an ,,Attraktivitdt verliert. Lacan bringt diesen Begriff des Todestriebs auch mit

den ,,Problemen des Sprechens‘*!

ausdriicklich in Zusammenhang. ,,Die negative Funktion
des Signifikanten [, die sich durch die ,,symbolische Kastration* als Mangel ausdriickt,] ist
daher in einem sehr konkreten Sinne fiir den Todestrieb relevant.“*? Shane fliichtet sich
einerseits in den sicheren Bereich der symbolischen Ordnung, die June représentiert,
empfindet dort aber andererseits durch die damit einhergehende ,,symbolische Kastration*
(auch in Verbindung mit der Sprache) einen Mangel, den er nur in der Auslebung seines
Begehrens aufgehoben sieht. Im Unterschied dazu Coré (das Reale), die den ganzen Film
iiber den Eindruck vermittelt, als wére sie so sehr in einem tierischen Zustand verhaftet,
dass sie der Sprache gar nicht méachtig ist. Sie kann frei genieBen und fiihlt sich damit nicht
nur vom Ding angezogen, sondern ist auch selbst, da es zum Bereich des Realen gehort,
Ding. Etwas, das Lacan als Fremdes oder Ausgeschlossenes® bezeichnet: ,,Was da ist in
das Ding*, das ist das wirkliche Geheimnis.“** In Trouble Every Day wird dieses
Geheimnis dargestellt durch Coré. In der Rolle der Femme fatale wird die Inszenierung
einer Emanzipation der weiblichen Libido als ungehemmtes Lustempfinden allerdings
zugleich auch didmonisiert und damit Corés sexuelles Begehren als Frau im Bild des
triebgesteuerten, destruktiven Monsters gebannt. Damit wird deutlich, dass die
Inszenierung von starker, sich genieBender ,fataler Weiblichkeit, immer noch ,ein
Resultat zumeist ménnlicher Phantasien bleibt und dariiber hinaus der Darstellung
weiblicher Libido erst dann ein emanzipatorisches Moment zugesprochen werden kann,
wenn sie nicht mehr die gleichzeitige Damonisierung und Pathologisierung weiblicher Lust
impliziert.“® Dieses ,,Naturwesen“ Frau wird im Film mit einer entsprechend ,,wilden*
Umgebung ins Bild gesetzt, die auch auf die animalischen Instinkte und ,.den
vermeintlichen 'Triebcharakter' der Frau verweisen. Insbesondere ein moralisches
Empfinden wird diesem Frauentyp abgesprochen, der — seiner unbindigen Lust folgend —

Mainner verfiihrt, um sie anschlieBend zu vernichten. 3¢

80 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen”, S. 97.
81 Lacan, Jacques: ,, Schriften I, S. 162

82  Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen“, S. 104.
83  Vgl. Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 89.

84 ebd., S.59.

85  Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht“, S. 94.
86 ebd.
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Abb. 17: Das , Naturwesen* Frau

Denn schlieBlich ist es auch hier die Frau, die als schwaches Geschlecht ihrem ,,niederen
Trieb nachgibt. Sie ist das lustvolle Monster, das vom minnlichen Protagonisten bestraft
werden muss, um die Ordnung wiederherzustellen. Coré ist die Interpretation der Femme
fatale als Bild, ,,in welchem Minner ihre Angste gegeniiber Frauen abwehrten, indem sie
ihnen jenen sadistischen Charakter zuschreiben, der ihnen selbst eignete®’. Erst als Shane
Cor¢ totet, und zwar in einem bewussten, dem Genuss und damit der jouissance fernen
Akt, wihnt er sich in seiner zuriickgewonnen Sexualitét sicher. ,,Mit Elisabeth Bronfen und
threr These, 'daB am toten Korper der Frau kulturelle und gesellschaftliche Normen
verhandelt werden', ldsst sich davon ausgehen, dass der Tod der Femme fatale (...) die
herrschende Ordnung, in welcher das weibliche Begehren keine Berechtigung erhilt,
wieder herzustellen scheint.“® Doch schon kurz danach, beim ersten Versuch des
Geschlechtsverkehrs mit June, merkt Shane, dass auch er ganz Monster ist, unfdhig seinen
Trieb zu kontrollieren. Daran wird erneut die Einheit sichtbar, die Shane und Coré als das
gespaltene Subjekt reprdsentieren. Mit Christelle, die bis dahin sein Begehren stets in
sicherer Distanz gehalten hat, gibt er sich schlieBlich in einem endgiiltigen Aufgehen im
Todestrieb, der als ,,Dekonstruktionswille vor allem auf das eigene Ich gewendet ist,
vOllig hin. Damit erscheint das Ding als ein Versprechen des totalen Genusses
paradoxerweise ebenso als etwas Unertrdgliches. Es stellt gleichsam eine ultimative
Bedrohung dar, die das menschliche Selbst bei der volligen Triebentladung in der
Vereinigung mit dem Ding, dem begehrten Korper, zersplittern und in einer Art absolutem
Genieflen auflosen ldsst. Shane hat sich damit aus seiner Position als Subjekt in den Kreis
des Realen und damit des Anderen, des Fremden, des Monsters bewegt, das immer wieder
toten muss. Denn in der Wiederholung, die untrennbar mit dem Todestrieb verbunden ist,
liegt auch die stets verfehlte Begegnung mit dem Ding begriindet. Im Gegensatz zum
Frauentyp Corés scheint er aber mit seiner plus des jouir, dem pathologischen ,,Mehr-

Genuss®, der jenseits des MaBvollen liegt, davon zu kommen. Oder lésst sich im letzten

87 Schickedanz, Hans-Joachim: ,, Femme fatale — ein Mythos wird entbldttert”. Dortmund: Harenberg
1983, S. 7.
88  Catani, Stephanie: ,, Das fiktive Geschlecht*, S. 97.
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Blick Junes*, in der Rolle als Ehefrau und Mutter und damit die Verkorperung der
symbolischen Ordnung, doch so etwas wie ein Ausblick auf eine geschlechtsneutrale

,wStrafe® fiir den libersteigerten Genuss, die todbringende jouissance sehen?

Abb. 18: Das Briichig-Werden der Symbolischen Ordnung in der Figur Junes und ihr letzter, wissender Blick

2.3. Das Martyrium der Lust — Jeans Sucht nach jouissance

,,Doch die wohl hartndckigste und mdchtigste unter diesen
Utopien, mit denen wir die traurige Topologie des Korpers
auszuldschen versuchen, ist der grofse Mythos der Seele, aus
dem sie seit den Anfdngen der abendlindischen Geschichte
schopfen. Die Seele funktioniert in meinem Koérper auf
wundersame Weise. Sie wohnt zwar darin, kann ihm aber
auch entfliehen. Sie entflieht ihm, um die Dinge durch die
Fenster meiner Augen zu betrachten. “

Michel Foucault, Der utopische Korper

Dieser ,strafende Blick der Frau”, der die Machtverhiltnisse umzukehren scheint, ist
auch Claire, der jungfraulichen Schonen in Sombre eigen. Auch sie steht, wie zuvor an der
Figur Junes ausgefiihrt, fiir das Register des Symbolischen bzw. der symbolischen Ordnung.

In weiterer Folge und vor allem im Zusammenhang mit Lacans Begriff der

89 Die bis zu diesem Moment auch durch die Farben ihrer Garderobe inszenierte Reinheit und
Unwissenheit, weist nun bereits Briiche und UnregelméaBigkeiten auf, sichtbar gemacht an den blutroten
Handschuhen, die ihr helles Kostiimensemble unterbrechen. So interpretiert auch Jean-Luc Nancy
dieses auffillige Detail: ,,She [June] remains intact, undecidedly intact on the edge of a return which
might halt everything or make it worse; on the point of leaving she wears leather gloves in red and
white: a second, more brilliant flower, a second skin of blood that at once protects her and exposes her
for what she is — she as much as anyone else — that is to say a body of blood (a living body is a body of
blood: blood is not simply one of its contents, it is its blood, it lives in its blood).“, in: Nancy, Jean-
Luc: ,,Icon of Fury: Claire Denis's Trouble Every Day“, in: Film-Philosophy (2008), Bd. 12, Nr. 1, S.
1-9, hier: S. 2.

90 Mit einer genaueren Analyse der Blickstruktur bzw. -hierarchie in Trouble Every Day und Sombre
beschiéftigt sich das Kapitel 4.
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,Nachstenliebe®, der in diesem Kapitel verhandelt werden soll, repridsentiert sie
gleichzeitig auch die Stellung des Lacanschen Subjekts. Dergestalt in der Mitte des
,Borromdischen Knotens* situiert, haftet ihr auch ein wenig von den Eigenschaften der
beiden iibrigen Register des Realen und des Imagindren an. Jean hingegen verkorpert das
Konzept des ,,Nachsten und damit im weiteren Sinne das Reale. Im Folgenden soll hier
nicht der Trieb Jeans als Reprisentationsfigur eines Serienmorders unter
psychoanalytischen Gesichtspunkten untersucht’, sondern das psychoanalytische Modell
mit den von Lacan definierten Begrifflichkeiten auf die Inszenierung Jeans und seines
(dunklen) Triebs im Filmbild angewandt werden, um es unter diesem Aspekt lesbar zu

machen.

Wie bereits im vorigen Abschnitt erwdhnt, handelt es sich beim Realen um etwas
Unfassbares, Unkontrollierbares, das dem Bereich des Horrors oder Traumas angehort.
Auch Jeans Sucht nach jouissance ist untrennbar mit den ,,Sphédren der Sexualitit und
dem Todestrieb verbunden. Es ist in diesem Fall aber vor allem die ,,Verachtung des Todes
angesichts einer anscheinend unbedingten Verpflichtung“®, das heifit Jeans Drang danach
immer wieder zu morden, der ein entscheidendes Charakteristikum der jouissance darstellt.
Diese Verachtung driickt sich in Grandrieuxs Bildern insbesondere dadurch aus, dass Jean
die toten Korper der Frauen, aus denen er alles Leben buchstidblich herausgewiirgt hat, gar
nicht mehr zu bemerken, sie sogar zu verachten scheint. Viel intensiver beschéftigt sich
Jeans Blick mit der Natur, dem Wasser, Schilf und den Wéldern um ihn herum, die das
Wilde und Raue in seinem Inneren widerzuspiegeln scheinen. So gerdt deren Korper auch
fiir den Zuschauer erst nach und nach mit dem scheinbar ziellosen hin- und herschwanken
des Kameraauges ins Blickfeld. Ein wenig verheddert sich sein Blick im Himmel, um dann
beinahe unmotiviert zu den Kennzeichen der symbolhaft im Bild ausgedriickten
»Schrigheit” Jeans Realitét, in der kein Gleichgewicht und keine (symbolische) Ordnung

herrscht, zuriickzukehren.

91 Demnach lieBen sich Fragen danach stellen, welche Traumata etc. mdglicherweise Ursachen bzw.
Ausloser fiir seinen ,,abnormalen® Trieb sind, was er mit seinen Handlungen zu kompensieren versucht,
und so weiter — im Sinne eines pathologischen Téterprofils.

92  Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefien*, S. 160.
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Abb. 19: Jeans ,,schrige” Realitét

Trotzdem stellt Jeans jouissance unweigerlich eine tddliche Bedrohung dar. Lacan
veranschaulicht diese im Zusammenhang mit der jouissance des Néachsten bzw. Fremden.
Diese jouissance des Néchsten und damit Jeans, ist eine ,,Angelegenheit des Realen, die
sich nicht im Imaginédren oder im Symbolischen reprisentieren ldsst“*’. Doch &hnlich wie
bei der Figur Claires 16sen sich auch in Jeans Fall die Grenzen des Registers des Realen ein
wenig auf, werden fasrig und verbinden sich mit seinen weiblichen Opfern, die dem
Bereich der Vorstellungen und Phantasmen, das hei3t dem Imagindren angehdren. Auch
diese stindig im Werden begriffene Figur des Morders baut um sich herum einen
Schutzwall an Bildern auf, die seine tatsdchliche Identitét, sein Innerstes, seine Gier nach
Jjouissance verschleiern sollen. Lacan schreibt, ,,da3 er [(hier: Jean)] in diese Phantasie den
Inhalt jenes Innersten seiner selbst legt, welches wir den Néchsten nennen oder auch das

«94

metipsismus Seine Phantasie bzw. das Bild, welches er entwirft, ist das des

Puppenspielers. Doch selbst diese scheinbar ungefdhrliche ,,Rolle* enthélt noch einen Rest
seiner jouissance, denn auch hier ist er Manipulator, Meister, die minnliche Dominanz und
seine Hinde die kontrollierende, ausfiihrende Instanz.”” Besonders hervorgehoben wird

dies durch die im Spiel angedeutete Transformation des ,,Mannes* zum wilden Tier.

»Das eigentliche Problem scheint damit nicht die Besténdigkeit des Bildes des Néchsten [(Jean als
Puppenspieler)] zu sein, sondern seine jouissance. Das Bild stellt lediglich die phantasmatische
Verdeckung des Realen der jouissance dar, die aufgrund der Unmdglichkeit, das Reale zu
reprisentieren, erforderlich wird. Auch ist das Bild als solches nicht zwangsldufig von unendlicher
Dauer [(im Laufe des Films schafft Jean es nicht seine entworfene bzw. iibergeworfene Identitt als
Puppenspieler konsequent aufrechtzuerhalten)], ebensowenig wie der Korper des Opfers. %

93 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen”, S. 163.

94  Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 245.

95 ,,We know already from Sombre how much intensity and importance Grandrieux invests in images of
control: its hero, in hiding, literally works Punch and Judy dolls to elicit screams of terror and ecstasy

from small children.*, in: Martin, Adrian: ., Dance girl dance”, in:
http://www.kinoeye.org/04/03/martin03.php. Erstellt im: Jul 2004, Abgerufen am: 21. Jan 2012 um
13:48.

96 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieffen”, S. 169.
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Abb. 20: Jean als Puppenspieler

Nun taucht aber eine Figur auf, die sich sowohl als Gegen- wie auch als Mitspielerin Jeans
positioniert. Auch wenn Claire zunichst noch als schwache, verklemmte Frau, die in all
ihrer Zartheit nach wie vor auf die Hilfe des starken Mannes angewiesen ist, inszeniert
wird, verdndert sich ihre Dominanz im Laufe des Films in dulerst prignanter Weise. So
wird Jean bei ihrer ersten Begegnung anfdnglich noch als ,,Retter dargestellt, der Claire
aus der misslichen Lage ihres liegengebliebenen Wagens befreit. Doch schon kurz darauf
wird klar, hier funktioniert das klassische Rollenbild des technisch begabten und
fehlerfreien ménnlichen Helden nicht. Wéhrend Claire ihn priifend aus dem Inneren seines
Wagens beobachtet, versucht er im strémenden Regen erfolglos, ihr Auto zu starten. Doch
der tatsidchliche Bruch mit ihrem jungfriulichen, krdnkelnden Frauenbild geschieht in dem
Moment, als sie Jean in flagranti bei einem Mord an der Ténzerin eines Nachtlokals
erwischt und iiber ihren dominanten Blick (auf den ich im Kapitel 4 noch genauer eingehen
werde) die bisher herrschenden Machtverhéltnisse aufzubrechen scheint. Von Claire bei
seiner Tat ertappt, beginnt Jean, dhnlich wie Coré und Shane in Trouble Every Day nach
dem Hohepunkt ihrer jouissance, schwach zu werden und zu schluchzen. Doch im
Gegensatz zur Mutterrolle, die June zu gewissen Teilen einnimmt, bedenkt Claire ihn nur
mit einem letzten wissenden Blick, um sich dann umzudrehen und in der Nacht zu
verschwinden. Ohne zu helfen oder zu beschiitzen, das heifit ohne das Bediirfnis die
symbolische Ordnung wiederherzustellen und markiert damit einen weiteren Schritt hinein

in ihr eigenes Verlangen nach jouissance.

Abb. 21: Jean von Claire bei einem Mordversuch ertappt
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2.3.1. Das Potential Claires jouissance zur Umkehrung geschlechtlicher

Machtverhiltnisse

Mit dieser Szene beginnt auch Claires Entscheidungsweg, der den weiteren Verlauf des
Films mit strukturiert, und zwar, ob sie dazu fahig ist, Jean trotz seiner jouissance zu
lieben. Denn die ,,den eigenen Interessen zuwiderlaufende Motivation stellt fiir Lacan die
eigentliche Herausforderung der Néachstenliebe dar. Seine Grundfrage lautet demnach:
Kann ich den anderen auch dann lieben, wenn ich mit seiner jouissance konfrontiert
werde?*®” Folglich konfrontiert die Néichstenliebe das Subjekt (hier: Claire) mit der
jouissance des Néchsten (hier: Jean). Gemall Lacan schlie8t den anderen wie sich selbst zu
lieben auch ein, dessen und damit auch die eigene jouissance zu akzeptieren; worin er aber
zugleich auch das Problem mit der Néchstenliebe sieht, da in ihr ,,jene tiefe Bosartigkeit

auftaucht, welche in diesem Nachsten wohnt*%,

,»Das Heikle an der Nichstenliebe ist daher nicht nur die Schwierigkeit, die jouissance des anderen
zu akzeptieren, ohne diese symbolische oder imaginér integrieren zu konnen, sondern dariiber
hinaus die Unmoglichkeit, die jouissance des anderen zu objektivieren und ihr gegeniiber eine
entsprechende Distanz zu wahren, denn die eigene jouissance ist ebenso aggressiv und feindselig
wie die des Néchsten.“”

Dies wird besonders in jenen Szenen deutlich, nachdem Claire von Jean entfiihrt'® und von
ihrer Schwester Christine getrennt wurde. Zunichst auf der groen 6ffentlichen Party und
auch spidter in der Wohnung, die einem der drei sie umschwéirmenden Minnern gehort,
unternimmt Claire nur sehr geringe Anstrengungen, um sich zu wehren bzw. gerettet zu
werden und damit vor Jean und den zwei anderen, nicht minder gefdhrlichen, Mannern und
threr Gier nach jouissance zu fliichten. Im Gegenteil, scheint Claire ihre eigene sich zu
regen beginnende jouissance, die erst durch jene von Jean hervorgebracht wurde, zu
genieBen. Losgelost von der Musik, die alle anderen Géste der Party horen, zu ihrem
privaten Soundtrack'' tanzend, bendtigt sie erst einige Zeit um zu bemerken, dass sie sich
dem fremden Mann, der sie antanzt, anvertrauen konnte: ,,Je suis en danger“'®. Man ist
sich nicht sicher, ob es ihrem steigenden Alkoholpegel oder tatsichlich ihrer (Un-)Lust

zugeschrieben werden kann, dass ihre Versuche sich selbst zu retten so zaghaft und

97 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen”, S. 163.

98 ebd., S. 164.

99 ebd.

100 Oder ist Claire bzw. ein Teil von ihr in gewisser Weise freiwillig mit ihm mitgegangen?

101 Auf die Bedeutung des Akustischen, das heif3t, des Tons, der Gerdusche und des Soundtracks, werde ich
hier leider nicht ndher eingehen konnen. Daflir verweise ich aber auf das Kapitel The Aesthetics of
Chaos (S. 113-125, hier: S. 116) in Martine Beugnets Werk Cinema of Sensations.

102 ,,Sombre*, Regie: Philippe Grandrieux, FR 1998; DVD-Video, 111 Min., New York: KOCH Lorber
Films 2007; 01:10:00-01:10:03.
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undefiniert ausfallen. Auch als sie spéiter mit den drei sich dulerst dominant verhaltenden
Minnern alleine ist, taumelt sie von einer gierigen Umarmung in die néchste, als wire sie
entweder eine von Jeans Puppen oder aber, als hétte sie ihre eigene Lust an der mit der

Gewalt und der Unkontrollierbarkeit verwandten jouissance entdeckt.

,Qrandrieux's women seek through that trance-dance to escape, to violently tear themselves out of
their own skins. To leave behind the impossible contradictions of the intersubjective bind in which
they caught, bought and sold and bartered like slaves, like chattel. Right in the heart of the worst
moments—when they are scared, drunk, drugged, on display, menaced from all sides—Grandrieux's
women dance. Think of the woman semi-naked in the car headlights in Sombre or, in the same film,
Elina Lowensohn hurling herself about to punk-rockabilly as she tries to tell her new beast-captor:

'T'm in danger'.“'®®

Abb. 22: Claire beim losgeldsten Tanzen und der damit Verbundenen Entdeckung ihrer jouissance

Letzten Endes 16st sich die Situation aber &hnlich auf wie die von Lacan propagierte,
keinesfalls um jeden Preis bedingungslose Hingabe an die jouissance. Als die zwei
befreundeten Ménner iiber Jean herfallen und ihn verpriigeln, schnappt sich Claire in

einem unbeobachteten Moment die Wagenschliissel und verschwindet.

,Die Aggressivitit, die das Subjekt beim Néchsten sowie bei sich selbst feststellt, bewirkt auch, wie
er [Lacan] andeutet, da3 es vor dieser Aggressivitit und damit vor der jouissance zuriickweicht, und
dal die Aggressivitit, die sich gegen das Subjekt wendet, an einem bestimmten Punkt dieser
Konfrontation an das Gesetz der Kastration abgegeben wird, wodurch die jouissance letztlich wieder
abgewehrt zu werden scheint.*!*™

Damit fliichtet sich Claire, die an diesem Punkt die Konfrontation an das ,,Gesetz der
Kastration* abgibt, in ihre bekannte und beschiitzende Rolle des Symbolischen, in der die

symbolische Ordnung wiederhergestellt wird und ihr Gesetz, das Nein-des-Vaters gilt. Mit

103 Martin, Adrian: ,, Dance girl dance .
104 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen”, S. 166.
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dieser Entscheidung Claires zu fliechen, kommt ein neuer Begriff Lacans zum bisher

beschriebenen Konzept der jouissance hinzu, derjenige der ,,Grausamkeit*:

,,JIch weiche davor zuriick, meinen Nichsten wie mich selbst zu lieben, weil an diesem Horizont
etwas ist, das an ich weil} nicht was fiir einer unertraglichen Grausamkeit partizipiert. (...) Wovor
weichen wir zuriick? Wir weichen davor zuriick, gegen das Bild des anderen zu freveln, weil es das
Bild ist, nach dem wir uns als Ich geformt haben.*!%

Verweist diese Grausamkeit also zugleich auf ein Bild und damit im weiteren Sinne auf das
Register des Imagindren, so ist demnach das ,,imaginére Bild des Ichs (...) ein Versuch der
Reprisentation der tatsdchlichen Position des Subjekts [(hier: Claire)] im Realen [(hier: die
jouissance des Néachsten, das heifit Jeans)], die Lacan zufolge darin besteht, daB3 das
Subjekt eine 'Diskontinuitit im Realen' ist.“!% Daraus folgt, dass Claire eine Diskontinuitit
oder eine Art Bruch in Jeans jouissance darstellt, die ihn unter anderem auch immer wieder
davon abhdlt sie zu ermorden, so wie er es mit all den anderen Frauen vor ihr getan hat.
Denn seine jouissance kann sich, wie zuvor bereits beschrieben, nur auBerhalb des
Registers des Symbolischen (hier: Claire) und des Imagindren ereignen oder wie Miller
ausfiihrt: ,,[T]he actual satisfaction belongs to the register of the real.'”” Anstatt sich aber
im Sinne einer Befriedigung seines Begehrens zu zeigen, gipfelt Jeans jouissance
wiederholt darin, jeder Frau bis auf Claire diese ,,Grausamkeiten* zuzufiigen, indem er sie
zundchst in einer Demonstration seiner Macht zu Objekten seines begehrenden ménnlichen
Blicks degradiert, um sie danach zu toten. ,,Die Lektion des Triebes lautet, dall wir zur
jouissance verdammt sind. Was immer wir tun, die jouissance wird nicht lockerlassen, wir
werden sie nicht los, selbst in unseren hartnickigsten Bemiihungen (...).“'® Diese
Beharrlichkeit der jouissance und der durch thre Ndhe zum Todestrieb immanente Drang
der Wiederholung ist ein weiteres Problem der Nichstenliebe. Claire versucht zwar in
beinahe aufopferungsvoller Hingabe, Jean zu lieben, jedoch wird sie (hier: als Subjekt)
immer wieder mit Jeans aggressiver jouissance konfrontiert und von ihrer tddlichen Gefahr
bedroht. Daraus folgend zwingt der Néchste das Subjekt dazu, sich gleichzeitig auch der
Unzerstorbarkeit bzw. Permanenz und Kraft seiner eigenen jouissance gewahr zu werden.
Sehr eindriicklich wird dies an einer der letzten gemeinsamen Szenen von Jean und Claire
dargestellt, als sie sich ihm auch korperlich hingeben mochte, um den zerstorerischen
Drang seiner jouissance als eine Art Rettungsversuch in einer positiven Befriedigung

aufzuldsen. In diesem Moment muss sich das Subjekt (hier: Claire) aber zugleich auch mit

105 Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 235.

106 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieflen”, S. 166f.

107 Miller, Jacques-Alain: ,, Paradigms of Jouissance “, S. 19.

108 Zizek, Slavoj: ,, Liebe deinen Nichsten? Nein, danke!*. Berlin: Volk und Welt 1999, S. 74.
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sich selbst und seiner eigenen jouissance angesichts des Realen (hier: der jouissance Jeans)
konfrontieren. Diese Konfrontation zeigt sich, wie Lacan ausfiihrt, am prignantesten in der

Nichstenliebe:

»lhn zu lieben, ihn zu lieben als ein Ichselbst, heifit gleichzeitig, mich notwendig auf irgendeine
Grausamkeit zuzubewegen. Seine oder meine? werden Sie mir entgegenhalten — dabei habe ich
Thnen gerade erklart, da8 nichts sagt, daBl sie unterschieden wéren. Vielmehr scheint es, daf3 es
dieselbe ist, vorausgesetzt, die Grenzen werden tberschritten, die mich veranlassen, mich dem
anderen gegeniiberzustellen als meinem Ebenbild.«'?

2.3.2. Die Hinde Jeans als Werkzeug und Signifikant des Geniefiens

Jeans Hinde als Phallus (Signifikant des Geniefsens) ersetzen den Signifikanten, das heil3t
den Penis als Sexualorgan, und dessen implizierte Negativitit in der ,,symbolischen
Kastration®, also in der Unfdhigkeit zum Geschlechtsverkehr. Als Effekt des Signifikanten
wird diese scheinbar unzerstorbare jouissance zwar verursacht, wie Lacan mit seiner These
vom Signifikaten als der Ursache von jouissance hervorgehoben hat, wird sie im selben
Moment aber auch durch diesen beschridnkt. Daher die Einfilhrung der zur kurzzeitigen
und letzten Endes unzureichenden Befriedigung der Hande als substitutionelles ménnliches
Geschlechtsorgan. Jean selbst scheint ein Sklave dieser seiner Hiande zu sein, in denen die
Jjouissance sitzt und die ihm Genuss verschaffen wollen. So beispielsweise in der Szene, als
Jean den Ablauf seines Puppenspiels mit beiden iiber den Kopf erhobenen Armen und
Hinden iibt. Ohne die iibergestiilpten Puppen an ihren Enden, scheint aber eher Jean
derjenige zu sein, der von seinen Hénden gelenkt und gedreht wird, als umgekehrt. Ebenso
driickt sich dies immer wieder {iber die filmischen Bilder aus, in denen Jeans Hand bzw.

Hénde beinahe als eigener Akteur inszeniert wird bzw. werden.

Abb. 23: Jeans Hinde als Werkzeug und Signifikant des Geniefsens

109 Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 240.
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In einer Geste der Nichstenliebe, deren Motivation weder Niitzlichkeitserwégungen noch
Konsequenzen kennt', fiihrt die Hand der Schonen'!! den Phallus des Biests, das heifit die
Hand Jeans, die sie aus seinem Schof3 hervorholt, zu ihren Briisten, wihrend seine andere
in einer vertrauten, routinierten Bewegung an ihren Hals schnellt, um dem Aufkommen
seiner Lust Befriedigung zu verschaffen. Seinen Blick, geschlagen und verschamt, hilt er
zunéchst gesenkt, bis sich der Signifikant des Geniefsens seiner Bestimmung erinnert und
Jean instinktiv in einer Geste wiedererlangter Macht den Kopf hebt. Ganz im Sinne Lacans
heiit den Néchsten wahrlich zu lieben, alle Pflichten ithm gegeniiber bedingungslos
auszuiiben, ,,[d]aB diese Verpflichtung auch den Tod einschlieBen kann, ist dabei
unerheblich. Denn unter dem Gesichtspunkt der Pflicht ist es im Prinzip gleichgiiltig, ob
ein Subjekt [(hier: Claire)] bei der Erfiillung derselben stirbt oder nicht.“'"? Um die
allgegenwirtige Sprache des Symbolischen (Claire) abzuwenden, dringen seine Finger in
thren Mund, doch selbst in diesem Moment scheint Claires Rettungsversuch den Wert ihres
eigenen Lebens nicht anzuerkennen. Mit liebevollem Blick beobachtet sie, wie Jeans sich
in einer Art Selbststdndigkeit bewegenden Hinde von ihrem Hals ablassen und tatséchlich
beginnen ihren Korper zu streicheln. Sie entkleidet sich, liebkost Jeans Mordwerkzeuge,
wihrend dieser erneut unfihig ist, die Dominanz seines méinnlichen Blicks auszuiiben und
ohne in das unergriindliche Schwarz ihres Geschlechtsteils zu blicken, wie er es bei all den

Frauen davor getan hat, versenkt er sich in ihr.

110 Vgl. Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen“, S. 164f.

111 Ahnlich wie Belle (franz.: ,,schdn®) in dem franzdsischen Mirchen La belle et la béte Trigerin eines
sprechenden Namens ist, bedeutet auch Claires Name tibersetzt soviel wie ,,hell* oder ,.klar* und steht
damit in eindeutigem Kontrast zum dunklen Wesen Jeans.

112 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen”, S. 165.
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Abb. 24: Jean und Claire beim Liebesspiel

2.3.3. Der Todestrieb als Wiederholungstiter — Jean und die Frauen

,Die Pflicht verhélt sich gegeniiber dem Wohlergehen des Subjekts daher in diesem Punkt
genauso wie der Todestrieb. Denn dieser ist ebenfalls indifferent gegeniiber dem Leben
oder Tod eines Subjekts“'. So ist die treibende Kraft, welche hinter Claires
Pflichtempfinden den Néchsten zu lieben steht, eben jene, die auch Jean dekretiert zu toten.
Ohne zu einem bestimmten Zweck instrumentalisiert zu sein, ist das Endziel des
Todestriebs nicht der Tod: ,Dieser kann zwar tédlich sein, aber der Tod ist ihm dabei
gleichgiiltig“'. In diesem Sinne beschreibt auch Beugnet die Gewalt bzw. Grausamkeit in
Sombre: ,,Violence, graphic or implicit, is ever-present but not aestheticised; nor does it
appear as an aim in itself.“'"® Die Kennzeichen des bereits im vorigen Kapitel erwihnten
,Dekonstruktionswillens®, der mit dem Todestrieb und der Funktion des Signifikanten

(hier: die Féhigkeit des Penisses als korperliches Korrelat zum Geschlechtsverkehr), sind

113 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieflen”, S. 165.
114 ebd., S.97.
115 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 117.
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vor allem Wiederholung, zugleich aber auch Neubeginn''®. Einer Art Zwang oder einem
Ritual gehorchend, wiederholt Jean nicht nur die Morde an den Frauen, sondern auch die
Suche nach dem ,,richtigen” Objekt der Begierde; alles Vorginge die metaphorisch fiir die
sexuellen Strategien der Partnerwahl stehen. Einigen verbindet er die Augen, auf keinen
Fall sollen sie die Macht eines eigenen Blicks erlangen oder ihn, den Mann, bei dem
beobachten was er tut''’. Danach dirigiert und positioniert Jean die Frauen wie seine
Marionetten, um dann seinen Blick in das Ding, die Leere, das schwarze Geheimnis ihres
Geschlechts zu versenken und in aufgeregter Hast, getrieben von seiner jouissance, fir

kurze Zeit zu genielen.

— "

Abb. 25: Jean als Marionettenmeister der Frauen und sein Blick in das schwarze Geheimnis ihres
Geschlechts

Die Distanz, die das Subjekt (hier: Claire) zum Ding einnimmt''®

, wird gewihrleistet, um
das Subjekt weiterhin im Register des Symbolischen und Imagindren zu verorten und der
Bedrohung des Realen standhalten zu konnen. ,,Andernfalls wire das Subjekt ebenso
stumm wie das Ding.“""® Denn im Gegensatz zur Sprachlosigkeit des Dings, das bei Lacan
als ,,absolutes Anderes des Subjekts“'? bestimmt ist, iiberlebt Claire die aufwallende
jouissance Jeans und konfrontiert ihn sogar nach dem missgliickten Versuch des
Geschlechtsverkehrs mit ihrem Schmerz: ,,Tu m'as entendu? Ca m'a fait pleurer.“'?' Das
Ding, in diesem Fall reprédsentiert von Jeans Mordopfern bzw. auch dem ,,schwarzen Loch*

zwischen ihren Beinen, ist sowohl Ursprung des Begehrens wie auch als Unverfiigbares

bzw. Unmogliches entscheidend fiir die Aufrechterhaltung des Begehrens. Es ist durch eine

116 Vgl. Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 256f.

117 Vgl. Siehe auch Kapitel 4. ,Entsprechend den Prinzipien der herrschenden Ideologie und den sie
fundierenden psychischen Strukturen kann der Mann nicht zum Sexualobjekt gemacht werden.“, in:
Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino*“, in: Albersmeier, Franz-Josef (Hg.): ,, Texte zur
Theorie des Films “. Stuttgart: Reclam 2003, S. 398.

118 Vgl. Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 87.

119 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Genieffen”, S. 107.

120 Vgl. Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 67.

121 ,,Sombre*; 01:31:39-01:31:43.
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sinnliche Prasenz ausgezeichnet, die sich weder adidquat symbolisieren noch imaginieren
lasst, wie das Dunkle (franz.: ,sombre”) und Geheimnisvolle des weiblichen
Geschlechtsteils. Fiir Jean ist es etwas Fremdes, in das er wie gebannt starrt und das er sich
wiederholt beschaffen muss, da er das, was er darin sieht, nicht imaginieren kann und wohl
auch in nichts anderem sonst symbolisiert sieht. Lacan sagt entsprechend, ,,da3 das Ding
auf der Ebene der Vorstellungen™ nicht nichts ist, aber buchstédblich nicht ist — es erweist

sich als abwesendes, fremdes*'*%.

Nach Alain Juranville wird der Todestrieb als eine Weise beschrieben, ,mittels deren die
Negativitit des Signifikanten [, als Mangel (hier: die Unfdhigkeit zum
Geschlechtsverkehr),] vergegenwartigt wird. Dabei handelt es sich um eine
Vergegenwirtigung, die nicht zwangsldufig ein BewuBtwerden einschlie8t, aber eine
bestimmte Art des Erlebens darstellt.“'* Dieses Erleben und die mit dem Begriff des
Todestriebs in Zusammenhang stehenden Probleme des Sprechens'®, finden sich sowohl
im Akt des Mordens wieder, wo Jean nur animalisches Schnaufen und Hecheln von sich
gibt, als auch widhrend des Puppenspiels. Dieser ,harmlose Moment von Jeans
Sprachlosigkeit wird auf der Bild- und Tonebene noch zusitzlich von den unartikulierten
Schreien der Kinder getragen und unterstiitzt. Denn nach Lacan ist es das Kind, welches
noch in gréfitem bzw. ,,reinem* Mal3e zur jouissance fahig ist, da es noch nicht durch den
Eintritt in die Sprache ,,(symbolisch) kastriert™ wurde: ,,[I]f we strike a match to light gas,
we aim for the return of something, a coffee that fuels our journey to work, for instance.
This is in contrast with the reason why a child strikes one, desiring simply 'to see what
happens — just for the fun of it.“'* Beugnet nennt es auch ,the lost pleasure of the
complete rapture often experienced in childhood*“'*, auf das Grandrieux mit diesen Bildern
des kindlichen Publikums verweist, das vollig aufgelost in einem geniisslichen
Geflhlsspektakel aus Angst, Schrecken, Faszination und Aufregung seiner jouissance mit

wilden Gebarden und Gekreische Ausdruck verleiht.

122 Lacan, Jacques: ,, Seminar VII“, S. 80.

123 Boehme, Tim Caspar: ,, Ethik und Geniefsen “, S. 104.

124 Vgl. Lacan, Jacques: ,, Schriften I, S. 162.

125 Ramdas, Rodney: ,,The Acinema of Grandrieux. On Un Lac“, in: http:/lumenjournal.org/i-
forests/ramdas-grandrieux. Abgerufen am: 25. Feb 2012 um 12:28.

126 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 1.



52

Abb. 26: Das Kind als der ideale Zuschauer

Im Hinblick auf die Bedrohung, die von Jeans Todestrieb ausgeht und die stets im
Zusammenhang mit seinem Drang nach jouissance steht, trifft der von Zizek definierte
Unterschied zwischen Begehren und Trieb in besonderem Mafle zu: ,,Das Begehren
versucht verzweifelt, jouissance zu erlangen, doch sein ultimatives Ziel entzieht sich ithm
stindig, wihrend der Trieb mit der entgegengesetzten Unmoglichkeit zu kdmpfen hat —

sich der jouissance zu entledigen.*'”’

127 Zizek, Slavoj: ,, Liebe deinen Nichsten? Nein, danke!*, S. 74.
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3. Korperteile und Korperbilder — Die Inszenierung des

(weiblichen) Korpers in Trouble Every Day und Sombre

., Lenina was still sobbing. "Too awful," she kept repeating,
and all Bernard's consolations were in vain. "Too awful! That
blood!" She shuddered. 'Oh, I wish I had my soma.'*

Aldous Huxley, Brave new World

,Im  Ankleidezimmer (...) konnte man ein kleines Bild
verdeckt von einem griinen Tuch sehen. Wenn man dieses
anhob, sah man zu seinem Entsetzen die Vorderansicht einer
Frau, auferordentlich, ja fast zu Krdimpfen erregt,
bemerkenswert gemalt. 'Con amore’, wie die Italiener sagen
wiirden, wobei hier in der realen Bedeutung des Wortes.

Aber durch ein unglaubliches Versehen hatte der kundige
Handwerker, der von einem lebenden Modell kopiert hatte,
die FiifJe, Beine, Schenkel, Bauch, Hiifte, Busen, Hdnde,
Arme, Schulter, Nacken und Kopf vergessen.

Maxime Du Camp iiber Courbets L'Origine du monde

Gustave Courbets viel diskutiertes, analysiertes und interpretiertes Skandalwerk L'Origine
du monde von 1866 provoziert und inszeniert bis heute Verbote, Emporung und Zensur. Es
war gleichzeitig Ausloser und Gegenstand unzédhliger Debatten iiber Feminismus,
Sexismus und Pornografie und warf vor allem die Frage dariiber auf, was Kunst darf und
was nicht. Die vom Menschen geschaffene Bildwelt besteht aus einer langen Reihe aus

12 in der Malerei,

kunsthistorisch bedeutender Reprisentationen des weiblichen Korpers
Bildhauerei und spéter auch in der Fotografie, im Film und den neuen Medien. ,,Jeder
weibliche Akt spricht vom erotischen Genuss, den der Besitz einer schonen Frau bedeuten
konnte. Gleichzeitig aber verweist jeder Akt als selbstreferentielles Bildmedium immer
auch auf sich, beharrt auf der radikalen Zeichenhaftigkeit des Bildes.“'** So schreibt die
vor allem in den Feldern der Gender Studies und Psychoanalyse tdtige Kultur- und
Literaturwissenschaftlerin Elisabeth Bronfen, iiber den im Akt gleichzeitig abgebildeten

wie ausgestellten weiblichen Korper. Ab Ende der 1970er Jahre wurde das Thema Akt bzw.

Frau als/im Bild im Kanon der Kunst- und Kulturwissenschaft mit neuer Sensibilitdt und

128 Die Fragen, die hierbei aufkommen, waren beispielsweise, warum sich der ménnliche Kérper aus dem
(Akt-)Bild zuriickgezogen hat bzw. wie der ménnliche Koérper, sofern er im Bild vorhanden ist,
dargestellt wird, etc.

129 Bronfen Ellsabeth Nackte Beruhrung Disfi gumtlon und Anerkennung im weiblichen Akt“,

366193355b0756744f209d10724ec1f6 766419f6b7£3d8994ach72442¢387bb0. Erstellt im: Aug 2003
Abgerufen am: 17. Mér 2012 um 13:37.
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Aufmerksamkeit behandelt und gerade der scheinbar {ber viele Jahrhunderte
vorherrschende minnliche Blick auf den weiblichen Korper in der Kunst begann
hinterfragt und auch mit zahlreichen theoretischen und praktischen Arbeiten
(feministischer) weiblicher Kiinstler und Wissenschaftler bearbeitet und verdndert zu
werden. Bei jedem weiblichen Akt bzw. Bild kann daher die Uberlegung angestellt werden,
ob er lediglich die subjektive, mit erotischen Imaginationen und Phantasmen™’ und die
damit oftmals einhergehende Angst vor weiblicher Sexualitit aufgeladene Empfindung des
Korpers der Frau wiedergibt. Gleichzeitig schwingt aber auch die Referentialitit bzw.
Zeichenhaftigkeit (des Bildes) der Frau mit, was wiederum die Frage aufwirft, inwieweit es
sich bei dem abgebildeten ,,Objekt™ um einen so tatsdchlich vorgefundenen Korper handelt
oder um ein vielfiltig bedeutungsschweres Konstrukt, das die Frau als Korper und als

Geschlecht, als reine Pose bzw. Signifikanten darstellt?

Wie bereits teilweise in der Einleitung zu Kapitel 2 ausgefiihrt, haben in einer Entwicklung
bzw. Parallelfiihrung der Happenings und Performancekiinste der 1960er und 70er Jahre
vermehrt weibliche Kiinstler, wie beispielsweise Carolee Schneemann, Valie Export oder
Marina Abramovi¢ begonnen, sich der Darstellung und Inszenierung des weiblichen
Korpers in und mit unterschiedlichen Medien anzunidhern. Sowohl in Experimental- und
Kurzfilmen wie in Verbindung mit Live-Aktionen riickte dabei zunehmend der Film, als
Medium aber auch als Material, als beliebte und neu annektierte Form des Ausdrucks und
der Abbildung (des Geistes und des Korpers der Frau) in den Mittelpunkt. Im Bereich des
Langspielfilms zeitigt sich dies auch als einer der Einfliisse auf die Entwicklung des
sogenannten ,body genres” (deut.: , Korpergenre®). Es wurde begonnen, Haut und
Beriihrung anstelle von Auge und Blick zu setzen und damit ,,dem Korper in der
Beziechung von Leinwand und Zuschauer einen gréferen Bedeutungsraum
zuzusprechen“"!. Jedoch kénnen wir uns zur Haut als ein Organ der Wahrnehmung nicht
in eine externe Beobachterposition begeben, wie uns dies als Zuschauer durch den Blick
ermoglicht wird.

»Wie Georges Didi-Huberman festhilt, ist es das Geschenk des Fleisches, was allen Bildern
mangelt: 'Das ist der Anspruch und da haben wir seine Grenze.' Zwar geht von einem Detail wie der
entbldssten Scham oder der Brust eine Faszination aus, die eine Annéherung an den Korper im Bild
verspricht. Zwar wére das Beriihren des abgebildeten Korpers gewissermallen die Absicht des
Sehens. (...) Dabei kann es sich aber nur um eine Beinahe-Halluzination handeln (...).«'*?

130 Vgl. Lacans Konzept des Realen, Imagindren und Symbolischen angewandt auf die Filme bzw. das
Figurenpersonal in Trouble Every Day und Sombre im vorigen Kapitel 2.

131 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung ““. Hamburg: Junius 2007, S. 147.

132 Bronfen, Elisabeth: ,, Nackte Beriihrung — Disfiguration und Anerkennung im weiblichen Akt*.
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Dies ist der erste Schritt hin zu einer Reflexion der Distanz von Subjekt und Objekt, die
sich im Moment der Filmrezeption einstellt und die besonders in Zusammenhang mit dem
(durch den Film konstruierten) geschlechtlichen Blick des Zuschauers als Beobachter fiir
diese Arbeit bedeutsam sein wird. Es geht auch darum zu fragen, wie jene fleischliche
Materialitit des Korpers, die, wie Didi-Huberman feststellt, dem Bild stets mangelt,
dennoch zum Ausdruck gelangen kann und ,,welche Art Beriihrung [der Augen als Finger,
wie auch Vivian Sobchack die auBlergewohnliche Wahrnehmung haptischer Filmrezeption
beschreibt'*,] als Absicht des vom Bild angeregten Blickwechsels gerade auf Grund dieser
Transformation moglich wird.“"** Denn, wie Sobchack in ihrem fiir dieses Feld der
wissenschaftlichen Beschiftigung wegweisenden Text What My Fingers Knew'?
ausformulierte, erfahren wir ,,Filme nicht nur durch unsere Augen. Wir sehen und
verstehen und fithlen Filme mit unserem ganzen korperlichen Sein, gegriindet auf der
gesamten  Geschichte und dem fleischlichen Wissen unseres akkulturierten
Sinnesapparats.“'*® In diesem Sinne stellen die hier behandelten Filme Trouble Every Day
und Sombre durch die Gegeniiberstellung des Paradigmas des Auges gegen jenes der Haut,
Filme des Ubergangs dar und exemplifizieren anhand der Grundeinstellung dieses
Paradigmas der Gegeniiberstellung, den daraus resultierenden gewalttitigen
ZusammenstoB bzw. die Kollision'?” (Sombre) sowie eine morderische Uberidentifikation
und ein sich Einverleiben (Trouble Every Day). Allerdings ohne die Moglichkeit einer
Verstindigung iiber den Korper als Sinntrdger, da in diesen Filmen, wie im Kapitel 2
dargestellt wurde, das psychoanalytische Modell und damit der Blick als Bedeutungstrager
nach wie vor groBe Relevanz besitzen. Denn gerade an diesem Punkt des Ubergangs wird
die Diskrepanz deutlich, die in beiden Filmen iiber den (weiblichen) Korper im Bild
verhandelt wird und zwar, dass der Korper in den okularzentrischen Ansétzen vor allem als
Projektionsfliche und Betrachtungsobjekt im Sinne einer erotischen Fetischisierung und
Verdinglichung bedeutsam ist'**. Diesen Umstand machen Claire Denis und ihre

Kamerafrau Agnés Godard in Trouble Every Day in erster Linie durch die ausfiihrliche und

133 Vgl. ihre Ausfiihrungen zu The Piano., in: Sobchack, Vivian: ,, Carnal Thoughts. Embodiment and
Moving Image Culture . Berkeley, CA: University California Press 2004, S. 63.

134 Bronfen, Elisabeth: ,, Nackte Beriihrung — Disfiguration und Anerkennung im weiblichen Akt*.

135 Sobchack, Vivian: ,, What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh“, in: Dies.
(Hg.): ,, Carnal Thoughts “, S. 53-84.

136 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 149.

137 ,,There is no space between bodies in Grandrieux ['s movies]; they are jammed together in a difficult,
fraught intimacy. All clinches, all embraces are potentially violent, charged with the alienness of the
Other and the terror of negotiating his or her too-close presence.“, in: Martin, Adrian: , Dance girl
dance”.

138 Vgl. Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 152.
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buchstéblich einfiihlsame Verwendung von GroBaufnahmen bzw. Close-ups der (nackten)
Korper deutlich. Durch das partielle In-Szene-Setzen einzelner (weiblicher) Korperteile,
die so nahe gezeigt werden, dass der Zuschauer die Distanz zum Bild nicht mehr
aufrechthalten kann, inszeniert der Film einerseits die Zerstorung der Illusion der Tiefe'*
und bedient sich andererseits eben dieser filmischen Technik, um die ,Integritidt des

<140

menschlichen Korpers“'* visuell aufzulosen und so den (weiblichen) Korper in einer Art

neuen Ageschlechtlichkeit zu entwerfen.

Ein &hnliches Ziel verfolgt auch Grandrieuxs Sombre, allerdings bedient er sich hierbei
Strategien der Bildverfremdung, wie beispielsweise durch das Spiel mit Hell-Dunkel-
Kontrasten, Auflosung der Bildschérfe etc., um das mit Mulvey in die Filmwissenschaft
eingefiihrte Problem des ,,to-be-looked-at-ness* der Frau im Film zu behandeln. Didi-
Hubermann beschreibt die Schaustellung des nackten Korpers im weiblichen Akt als ,.ein

Erscheinen als Sich-nicht-zeigen*'"!

, Bronfen fiihrt dies ndher aus, wenn sie beschreibt,
dass es sich dabei um das ,Entziechen des dargebotenen nackten Korpers [bei
gleichzeitigem] Vesprechen [!sic] einer Anndherung an seine Intimitdt“'*> handelt. Ein
Gedanke der von Mulveys ,,to-be-looked-at-ness* weg und hin zu einem sich-nicht-zeigen
bzw. nicht-sichtbar-sein trotz ,maximaler® Sichtbarkeit, das heifit Nacktheit bzw.
Entbl6Bung fiihrt, als eine Form der Maskerade. Dieses, von der Psychoanalytikerin Joan

4 um das ,Wesen des Weiblichen®“ zu

Riviere entwickelte Konzept der Maskerade
erfassen, bietet erneut die Moglichkeit sich mit der Frage nach der Pridsentation der
Geschlechtlichkeit im Film und im Weiteren der des Zuschauers zu beschiftigen, um
moglicherweise eine andere Sicht auf das ,,Sex-Gender-Verhéltnis* begriinden zu konnen.
Dahingehend postulierte bereits Judith Butler Anfang der 1990er Jahre, dass der ,,Leib*
selbst eine Konstruktion sei und so ,,stellt sich die Frage, inwiefern der Korper erst in und
durch die Markierung(en) der Geschlechtsidentitét ins Leben gerufen wird.“'** Auch nach
Marie-Luise Angerer sind geschlechtliche Identitdten ein sich stindig ,,verschiebendes und

¢c145

kontextuelles Phinomen“'** und ein Geschlecht zu werden (,,to become a gender“'*), ein

139 Vgl. Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino*“, S. 398.

140 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 91.

141 Bronfen, Elisabeth: ,, Nackte Beriihrung — Disfiguration und Anerkennung im weiblichen Akt*.

142 ebd.

143 Vgl. Riviere, Joan: ,, Womanliness as Masquerade “, in: International Journal of Psychoanalysis (1929),
Bd. 10, S. 303-313.

144 Butler, Judith: ,, Das Unbehagen der Geschlechter. Gender Studies *“. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991,
S. 26.

145 Angerer, Marie-Luise: ,, The Body of Gender*“, S. 26.

146 ebd.
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Prozess, ,indem man/frau das Geschlecht in performativen Akten inszeniert und

<147

wiederholt (doing gender).

Dies fiihrt zum letzten Punkt, der in diesem Kapitel der Arbeit behandelt wird und sich mit
dem Verhiltnis von Gender und Genre, als ein ,,weiteres Feld, auf dem der Zuschauer und

<148

sein ([visueller und] korperlicher) Kontakt mit dem Film produktiv genutzt wird,

auseinandersetzt. An dem von Victor Burgin und Homi Bhabha in den 1990er Jahren

“1% " wo sich Identitidten herstellen, findet sich auch das

eingefiihrten Ort des ,,in-between
Fabel- oder Hybridwesen, das sowohl in Trouble Every Day als auch in Sombre (liber die
Lenkung des Blicks auf die Inszenierung des Korpers) geschaffen wird. In Verbindung mit
der Gattung des Horrorfilms kommt dabei erneut die Bedeutung von Julia Kristevas
Konzept des ,,Abjekten* zum Tragen, wihrend gleichzeitig klar wird, dass es sich bei den
beiden vorliegenden Beispielen um Filme handelt, deren Genre nicht klar zuordenbar ist.
Ebenso wie darin die Grenzen des Korpers und der Geschlechter hinterfragt bzw. aufgelost
werden, verhdlt es sich auch mit den Genregrenzen, die vom Monster (Jean in Sombre;
Coré und Shane in Trouble Every Day) liberschritten werden, womit die stabile Ordnung

der Konstruktion von Geschlechtern im Film und damit auch jene der Vorstellungen des

Zuschauers ins Wanken geraten.

147 Angerer, Marie-Luise: ,, The Body of Gender“, S. 26.
148 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 154.
149 Bhabha, Homi K.: ,, The Location of Culture . New York: Routledge 1994, S. 2.
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3.1. Der parzellierte Korper — Das Close-up als Entwurfskonzept des

(weiblichen) Korpers in Trouble Every Day

, Unter den Fingern des Anderen, die iiber den Korper
gleiten, beginnen alle unsichtbaren Teile des Korpers zu
existieren. An den Lippen des Anderen werden die eigenen
Lippen spiirbar. Vor seinen halb geschlossenen Augen erlangt
das eigene Gesicht Gewissheit. Endlich ist da ein Blick, der
die geschlossenen Lider zu sehen vermag. *

Michel Foucault, Der utopische Kérper

., The way the flesh is presented to us ... it becomes as tactile
as silk, its weight palpable.
Heinrich Wolfflin

Haut, einerseits als scheinbar endlose und nahtlose Umhiillung des (menschlichen)
Korpers, andererseits als eine versehrte Oberfliche, eine Art Ausstellungsfliche fiir
Einschnitte, Narben und Wunden, nimmt einen dullerst wichtigen Stellenwert in Trouble
Every Day ein. Denn die Haut fiihrt, wie auch der Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser
schreibt, ,,zur Groaufnahme zuriick (...), weil sie das Verhéltnis von MaBstab und Grof3e
dramatisiert”. Auch Claire Denis entdeckte fiir diesen Film die GroBaufnahme bzw. das
Close-up neu. An Eric Rohmers La collectionneuse erinnernd, tastet der Blick der Kamera
und damit der des Zuschauers einzelne Korperteile ab und setzt sie, losgeldst vom
restlichen Leib, in beinahe unangenehmer Néhe ins Bild. In diesem Sinne trifft auch

Beugnets Feststellung zu, dass die Geschichte des Close-up unweigerlich mit der
Konstruktion des Korpers verbunden ist'.

Abb. 27: Der weibliche fragmentierte Korper in Eric Rohmers La Collectionneuse (F 1966)

150 Vgl. ,,The history of the close-up is interwoven with that of the construction of the body scale in film,
and the typology of the shots, have traditionally been established and measured in relation to the scale
of the human body.*, in: Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 89.



59

Ahnlich den Bildern des Imagindren schiebt sich das Kérperbildfragment Junes in die vom
Zimmerméadchen Christelle wachgerufenen Phantasien Shanes, wihrend er, das Gesicht,
den Blick und sein Geschlechtsteil fiir den Zuschauer abgewandt, auf dem Bett liegt und
masturbiert. Wie um diese Klammer zu schlieBen, nimmt die Kamera ihre Fahrt dort
wieder auf, wo sie einige Szenen zuvor begonnen hatte und durch die Einnahme der
Tabletten, die helfen sollen, das schmerzhafte und todbringende Begehren in Shane zu
unterdriicken, unterbrochen wurde: bei den Fiilen Junes. Langsam gleitet die Kamera von
thren Zehen iiber ihre Unterschenkel zu ihren Knien, hinauf bis zu ithrem Geschlecht, wo
sie langer als zuvor verweilt, festgefroren an der Unergriindlichkeit und dem Schwarz der
expliziten Ausstellung des weiblichen Geschlechtsmerkmals. Den ,,freien* Blick darauf nur
unterbrochen von der schrig ins Bild kommenden und knapp iiber dieser ,,Genuss
versprechenden Scham abgelegten Hand mit dem ,,ziichtigen* Ehering am Finger — ein
Zeichen fiir die Aufrechterhaltung der symbolischen Ordnung, die June als das
Symbolische repriasentiert. Weiter tastet sich der Blick nach oben vor, {iber ihre Briiste bis
hin zu Junes geniisslich zur Seite gelegtem Kopf mit geschlossenen Augen''. Dem folgt
ein iiberraschender und irritierender Schnitt in Shanes angestrengt verzerrtes Gesicht. Dies
offenbart dem Zuschauer, dass es nicht die ,,objektive Kamera war, die den Korper Junes,
dhnlich wie in den franzosischen Schliissellochfilmen, versteckt beobachtet hatte, sondern
Shanes begehrender Blick, der versucht jedes Korperteil Junes in sich aufzunehmen bzw.

einzuverleiben'?

. Als Zuschauer wird man nun in doppeltem Sinne zum Voyeur (gemacht):
Indem man zum einen durch den Blick Shanes June beobachtet und wenig spéter, als man
Shane selbst beim Beobachten beobachtet. Denn erneut konzentriert sich sein phallischer,
erkundender Blick in einigen Sekunden des absoluten Stillstands, denen sich der Zuschauer

nicht entziehen kann, auf ein ganz bestimmtes Kdrperteil Junes: ihre Scham.

»[TThe close-up thus also ruptures the body of the récit and brings the narrative flow to a halt,
almost like a still picture. Combined with the effect of isolation or abstraction and the impact of
scale afforded by the cinema screen, this endows it with a force of interpellation; the close-up
insists, calls on and directs the attention of the viewer.*!*

Damit stellt 7Trouble Every Day den (ménnlichen) Blick der Macht auf den (weiblichen)
Korper in seiner voyeuristischen Natur einerseits direkt zur Schau, andererseits bindet er

thn auch narrativ ein, wenn June kurz darauf aus dem milchigen Weill des Badewassers

151 Einen (aktiven) Blick zu haben bedeutet {iber das reine Sehen hinaus auch Macht, Wissen und Autoritit
zu besitzen. June, die selber nicht sieht, da sie die Augen geschlossen hilt, kann umso besser betrachtet
werden, womit ihr Objektstatus noch deutlicher (her)ausgestellt wird.

152 Ohne dabei die Kontrolle iiber die todbringenden jouissance zu verlieren.

153 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation “, S. 90f.
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154
t5

auftaucht und ungewdhnlich verschreckt und verdngstigt'>* ihren Ehemann erblickt. In

extremer Untersicht ins Bild gesetzt, wird erneut die (ménnliche) Machtposition Shanes

inszeniert bzw. transportiert.

r

Abb. 28: Junes fragmentierter Korper

Ahnlich wie Jeans Blick in die ,,schwarzen Locher” der Frauen, denen der Tod, motiviert
durch seine unkontrollierbare jouissance, kurz bevorsteht, wird hier das Geschlecht als
eine Form des Abjekts — das Andere, das Angst und Unsicherheit (im Mann; hier: Shane)
hervorbringt — inszeniert. Die zwei Frauen'*, die hier das Bild gestalten, scheinen bewusst
eine, den lacanschen Begriffen der Psychoanalyse nach, minnliche ,,Urangst vor der
weiblichen Sexualitét zu inszenieren. Um sich von dieser Angst, die in Shanes Fall nicht
nur in der weiblichen, sondern vor allem auch in seiner eigenen Sexualitit zu liegen
scheint, zu distanzieren und sie aus dem Bild zu vertreiben, wird der ,,Gegenstand* der
Bedrohung, das Andere, das von Junes Scham verkorpert wird, durch den (ménnlichen)
Blick einem Prozess der Objektivierung unterworfen. Diesen Vorgang erldutert auch
Beugnet, wenn er schreibt: ,,The itemisation of the body and its fetishistic treatment
become first and foremost a tool for the objectification, visual posession and consumption
(or erasure) of the 'Other'.“"*® Ahnlich der Funktion der VergroBerungswerkzeuge der
Medizin, wird hier ein ungewohnt naher und vergroBerter Teilausschnitt des (weiblichen)

Korpers geliefert, der das gezeigte ,,Objekt* zwar nicht seiner Gesamtheit entreiflt, zu der

154 Shane fragt June als er sich zu ihr herunterbeugt: ,,Are you frightened?*, in: ,, Trouble Every Day*,
00:27:36-00:27:38.

155 Claire Denis als Regisseurin und Agnés Godard als Kamerafrau.

156 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 93.
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es gehort'’, es jedoch in einer Art Mutation in ein Fetischfragment verdndert. Gefangen
durch den neugierigen und begehrenden Blick, der von Freud als Skopophilie bezeichnet
und von Mulvey vielfach in der Filmanalyse angewandt wurde, fiihrt das Close-up das
schier endlose Verlangen danach vor, sehen und wissen zu wollen. Denn die
GroBaufnahme kombiniert fiir den Zuschauer zu gleichen Teilen die Aufmerksamkeit auf
das Detail und die Monumentalitit des ,,Gegenstandes* (hier: das weibliche Geschlecht)
der Betrachtung. ,,Daraus resultiert eine Spannung, wenn nicht sogar ein Widerspruch
zwischen dem Wunsch, bis zur Groaufnahme heranzugehen, und dem entgegengesetzten
Bediirfnis, sich zu entfernen, Abstand zu gewinnen und damit auch eine angemessene

Perspektive einzunehmen.*'*®

,»The repulsive/compulsive paradox is no better illustrated than in the experience of being presented
with the relentless reality of the abject in close-up — the magnified image of the body deformed or
metamorphosing that suddenly fills one's field of vision, or the vertigo of the gaping hole that
appears to draw the gaze of the camera towards the void (...).“!”

Um diese Distanz auch im Bild zu wahren, darf sich das (ménnliche) Subjekt (hier: Shane)
nicht durch eine inkorporative Identifizierung dem Fetischfragment des dargestellten
weiblichen Korpers angleichen. Das heift, weder darf sein Korper in solchem Malle
zergliedert werden, noch darf er umgekehrt in den Status des betrachteten Objekts
iberfithrt werden'®. Dabei ist vor allem die Erwiderung des Blicks von entscheidender
Bedeutung, da dies die ,,Anerkennung des oder der anderen als unabhingiger Gleicher oder
unabhingige Gleiche einschlieBt“'®', dass sowohl Blicksubjekt (das Beobachtende; hier:
Shane bzw. der Zuschauer) als auch Blickobjekt (das Beobachtete; hier: June bzw. die
Frau) ebenbiirtig sind. Junes Augen aber sind geschlossen, wodurch eine Gleichstellung
von Subjekt und Objekt im Bild verunmoglicht wird und der weibliche Korper
(Projektions-)Fliche (!) des ménnlichen Blicks bzw. Begehrens bleibt. Die Frau kann

damit lustvoll konsumiert werden, ohne (fiir Shane) eine sexuelle Bedrohung darzustellen.

Nach Lacan wird durch den Einbruch des Signifikanten, das hei3t durch die Sprache bzw.

157 ,,Wie Balazs bereits sehr genau zeigte, entreiit diec GroBaufnahme ihr Objekt keineswegs einer
Gesamtheit, zu der es gehorte, deren Teil es wire, sondern — und das ist etwas ganz anderes — sie
abstrahiert von allen raumzeitlichen Koordinaten, das heifit, sie verleiht ihm den Status einer Entitdt.,
in: Deleuze, Gilles: ,, Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 134.

158 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 92.

159 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 91.

160 Vgl. dazu: ,Entsprechend den Prinzipien der herrschenden Ideologie und den sie fundierenden
psychischen Strukturen kann der Mann nicht zum Sexualobjekt gemacht werden. Der Mann weigert
sich, den Blick [(engl. Orig.: ,,gaze*)] auf sein sich exhibitionierendes Ahnliches zu richten.”, in:
Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino“, S. 398; und Kapitel 4.

161 Silverman, Kaja: ,, Politische Extase“, in: Nagel, Ludwig (Hg.): ,, Filmdsthetik*. Berlin/ Wien:
Akademie/ R. Oldenbourg 1999, S. 161.
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des ihr ,libergeordneten* Registers des Symbolischen, der Korper durchldchert, was zur
Bildung der erogenen Zonen fiihrt. ,,.Die dadurch gehohlte Leere entleert den Korper der
mythischen Fiille des grenzenlosen, ungebrochenen GenieBens.* !> Wie bereits in Kapitel
2.2 ausgefiihrt, nennt Lacan diese unmdogliche Leere eines unmdglichen Genielens das
Ding, um das der Trieb (hier: die jouissance Shanes) kreist. Der Blick, als einer der
wichtigsten Signifikanten von Mangel und Begehren, ist es, iiber den Shane hier scheinbar
versucht, eine Antwort auf sein Leiden an der Unmoglichkeit der jouissance zu finden,
indem er durch ihn die erogenen Zonen des Anderen befragt: ,,Does it not seem that the
drive, in this turning inside out represented by the pocket, invaginating through the
erogenous zone, is given the task of seeking something that, each time, responds in the
Other? (...) Let us say that at the level of the Schaulust, it is the gaze.*'® Der Triebkorper,
an dem sich der Blick abarbeitet, ist also jener, an welchem sich die ,,Inskription des

'Anderen' als eines Inkommensurablen‘‘!*

vollzieht, was folglich in der Nichtexistenz einer
sexuellen Beziehung kulminiert'®. Ein Umstand, der sich sowohl auf June wie auch auf die
anderen Frauen bzw. ihre Korperteile, die als Substitute des Dings und damit als Antrieb
fiir Shanes Begehren fungieren. Mit keiner von ihnen und letztlich auch nicht mit
Christelle, dem Kultobjekt bzw. -bild seiner jouissance, gelingt Shane der
Geschlechtsverkehr, woran sich sein Mangel illustriert. Allein Coré scheint diese
Mangelhaftigkeit in ihm aufzuheben, allerdings nicht im Akt des Koitus, sondern {iber die,

nach Lacan, ihm verwandte Nihe zu Tod und Gewalt, die Cor¢ als das Register des Realen

verkorpert.

Auch Christelles Korper wird, wie bereits in Kapitel 2 kurz angesprochen, immer wieder
nur in Fragmenten und ebenfalls durch den Blick Shanes gezeigt: ihre Beine, ihr Nacken,
ihr Hinterteil. Wie bereits Mulvey geschrieben hat, wird der durch GroBaufnahmen
fragmentierte Korper der Frau zum Filminhalt und zum unmittelbaren Adressaten des
Zuschauerblicks'®. Es scheint, als wiirde allein die Frau als Objekt dem (ménnlichen)

begehrenden Blick Shanes und damit auch dem Zuschauer als Voyeur prisentiert und

162 Braun, Christoph: ,, Die Stellung des Subjekts “, S. 196.

163 Kaja Silverman verwendet in ihrem Text Politische Extase das ,neutralere Wort ,Blick (engl.:
,,l00k) statt ,,gaze”, um einer Ungleichheit vorzubeugen, die eine Dialektik von Herr und Knecht
implizieren wiirde. Allerdings trifft im Falle der hier beschriebenen Bildgestaltung ein solcher Vergleich
von Herrschaftsverhiltnissen durchaus zu, weshalb ich bei der englischen Bezeichnung bleibe., in:
Silverman, Kaja: ,, Politische Extase“, S. 161f, fn. 46.

164 Pabst, Manfred: ,, Bild — Sprache — Subjekt. “, S. 139.

165 ebd.

166 Vgl. Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino “, S. 402.
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ausgeliefert werden. ,,Ein Teil eines fragmentierten Korpers zerstort den Renaissance-
Raum, die Illusion der Tiefe, die die Erzédhlung fordert, sie erzeugt Flachigkeit, gibt der
Leinwand eher die Qualitét eines Ausschnittes oder Bildes als dass sie zur Glaubwiirdigkeit
des Geschehens beitriige.“'” Das heifit fiir ,,Mulvey verflacht der Raum, den Frauen
einnechmen, liber die Leinwand des Kinosaals zu einer Nicht-Position, die sich in der
[llusion des ménnlichen Voyeurs ausdriickt, durch seine scheinbare Trennung von der

Reprisentation das gezeigte Objekt zu kontrollieren. '

Abb. 29: Christelles fragmentierter Korper
Ahnlich verfihrt der machtvolle Blick Shanes und damit der der Kamera auch mit den

iibrigen anonym bleibenden Frauen des Films, die Shanes Phantasie anregen und seine
Gier der ihn treibenden jouissance steigern. Durch diese Fragmentierung kommt es zu
einer Sexualisierung der weiblichen Korper(-teile), zugleich aber werden diese und damit
auch die Frau, zu der sie ,,gehoren, beliebig und austauschbar. Damit wird das Bild der
Frau sowohl fiir den Protagonisten des Films als auch fiir den Zuschauer zum erotischen
Objekt. Die platinblonde Dame, die im Spiegel des Hotelflurs ihr auffilliges Make-up
nachbessert und auch die ,,Vorziige* ihres weiblichen Korpers tiber ihre Kleidung
hervorhebt, macht sich gewissermallen selbst zum Ausstellungsobjekt der Betrachtung
bzw. des (médnnlichen) Blicks. Im Kontrast dazu die junge Frau, die Shane bei einem
néchtlichen Spaziergang am Kanal entlang verfolgt. In einer Einstellung sieht man, wie sie
sich die Jacke fest zuhélt und mit schnellem Schritt vorwértsdringt und in der ndchsten nur
eine GroBaufnahme ihres Gesichts mit gesenktem Blick, in dem man meint, das
Unbehagen und die Angst vor ihrem Verfolger ablesen zu konnen. SchlieBlich noch der

Nacken der Frau in der U-Bahn, dhnlich in Szene gesetzt wie der Christelles, die keine

167 Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino“, S. 398.
168 Mortenbock, Peter: , Die virtuelle Dimension: Architektur, Subjektivitit und Cyberspace . Wien u.a.:
Boéhlau 2001, S. 35.
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Notiz davon zu nehmen scheint, dass sich Shanes ganzer Korper, nur getrennt durch den

kleinen Hund zwischen ihnen, an den ihren presst, um ihren Geruch in sich aufzusaugen.

Abb. 30: Sexualisierung weiblicher Korper(-teile) durch Shanes machtvollen Blick

Dieses Bausatz-Modell vom weiblichen Korper verfolgte neben dem eingangs erwihnten
Werk von Courbet auch René Magritte in seinen fiinf getrennt gerahmten Bildteilen
L'Evidence éternelle (deut.: Die ewige Evidenz) aus dem Jahr 1930. Jedes isolierte
Korperfragment wird so zu einem eigenstindigen Sujet, wobei die Wirkung des Details,
dhnlich wie im Close-up, hervorgehoben und auf den Fetischcharakter, der in jedem
Korperteil steckt, aufmerksam gemacht wird. Der Blick des Voyeurs wird solchermalen
zugleich genédhrt und ausgestellt und auch der Zuschauer kann sich dieser Einzelrahmung
der erogenen Zonen des weiblichen Korpers in Trouble Every Day kaum entziehen.
Gleichzeitig erfahrt der Betrachter dieser Detailausschnitte ohne erkennbare Raumtiefe,
auch die von Mulvey angesprochene Verflachung des (weiblichen) Korpers durch die

lediglich als ein Abbild dargestellte Frau.

Abb. 31: René Magrittes L'Evidence éternelle (1930) in fiinf getrennt gerahmten Bildteilen

Analog zu diesem Vergleich mit der Inszenierung des weiblichen Korpers als
Fetischfragment in der Malerei, scheint es auch in Trouble Every Day so, als hitten weder
die Frauen im Bild noch der Zuschauer eine Moglichkeit, aus der engen Kadrage
auszubrechen oder sich iiber ihre Grenzen hinwegzubegeben. Denn selbst Cor¢, die als das
Reale fernab der symbolischen Ordnung immer wieder Befriedigung ihrer jouissance
erfahrt und an deren Figur die Trennung zwischen Subjekt (hier: Shane) und Objekt (die
Frau; hier: Coré) von Beginn an verschwimmen, ist nicht gefeit vor der Zergliederung ihres

Korpers unter dem (ménnlichen) begehrenden Blick. In der Szene, in der der junge Mann
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in das Haus eindringt, welches fiir Coré zugleich Heim und Gefédngnis représentiert, ist er
es, der als wildes, mit sexuellem Begehren aufgeladenes Tier inszeniert wird, das danach
giert, die Frau, die es hinter den Balken ihres verbarrikadierten Zimmers erspédht, zu
erbeuten und in Besitz zu nehmen. So wird auch Corés Korper Stiick fiir Stiick unter den

driangenden Augen und Hénden fiir das Begehren des Mannes freigelegt.

Abb. 32: Die Freilegung Corés Korpers

Doch eben hier findet im Folgenden der paradigmatische Wechsel statt, von einer
Uberinszenierung der Zergliederung des weiblichen Korpers hin zu einer Art der
GroBaufnahme bzw. des Close-ups, in dem der Korper in das Sehen als ,,taktiles Sehen*
eingefiihrt wird. In diesem Close-up entwickelt sich, so Pascal Bonitzer in seinem Artikel
Le Champ aveugle, eine ,,neue” Form des Sehens, bei der das Auge vollig uneingeschrénkt
ist, ,,an eye that does not operate according to the classical perspective, a tactile eye, or,
better, a 'haptic' one.“'® Diese haptische Visualitit, evoziert durch die Nahaufnahmen der
Korper(-teile), bringt im Zuschauer ,,Erinnerungen hervor, die virtuell vorhanden waren
und aktualisiert werden.“'”" Das heit die Inszenierung der Haut im Film stellt einen
Kontakt zwischen Wahrnehmendem, dem Zuschauer, und dargestelltem Objekt (auf der
Leinwand) dar. Mit diesen extremen Close-ups von sich windenden und ineinander
verschmelzenden Korper(-teilen bzw. -bildern) setzt nun so etwas wie eine Reflexion der
bis dahin geltenden Inszenierung und Darstellung des (weiblichen) Korpers ein. Diese

171

sogenannten ,,Body-landscapes*'’’ lassen das jeweilige Geschlecht der ausschnittsweise ins

Bild gesetzten Person nur erahnen, wiahrend ihr Korper sich unter dem analytischen Auge

169 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation, S. 89.

170 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 158.

171 ,Partly in opposition to such uses of the close-up in relation to the female body in particular, long shots
dominated in many of the 1970s non-action-driven films of feminist filmmakers. The section entitled
'Body-landscape’, however, describes alternative approaches, developed in recent cinema, that revisit
the link between narrative stasis and close-up.“, in: Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 92,
fn. 28.
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der Kamera in eine pulsierende Landschaft verwandelt. Dabei wird der Zuschauer nun
nicht mehr als heimlicher Beobachter, sondern eher als leiblicher Entdecker mit auf eine
Reise genommen, die das Bild mehr erfiihlen als es allein mit den Augen erkennen ldsst.
Sobchack begreift dieses radikale Vorgehen somatischer und intermodaler Perzeption, als
eine Moglichkeit in der subjektiven und fleischlichen Situation (die sich auf der Leinwand
abbildet)'”?, bei der Subjektivitit und Objektivitit zwischen Zuschauer und (dem
Geschehen auf der) Leinwand sich aufzulosen beginnen. Denn die so dargestellten
Korper(-teile) befinden sich ,,mehrdeutig sowohl jenseits der Leinwand wie auch auf ihr —
subjektiv 'hier' wie auch objektiv 'dort', 'mir', aber auch dem Bild zugehérig.“'”” Dem
wilden Befreiungs- bzw. Eroberungsversuch Corés durch den FEindringling folgt eine
langsame, sezierende Kamerafahrt iiber den Oberkorper des jungen Mannes, vom Ansatz
seines Halses iliber seine Brustwarzen und seinen Bauchnabel, dabei jedes Haar und
Muttermal einfangend, als wiirde es sich um besondere Charakteristika einer sich vor der

Kamera ausbreitenden Landschaft handeln.

Abb. 33: Die Inszenierung der Korper(-teile) als ,,Body-landscapes*

Umso erschreckender und abstof3ender ist das dem Liebesspiel folgende Gemetzel, bei dem
deutlich wird, wer in Wahrheit das wilde Tier ist, das den anderen vdllig in Besitz bzw.
buchstéblich in sich aufzunehmen droht. Coré als eine Hybridkreatur'™ zwischen Mensch
und der modernen Version eines blutliisternen Vampirs, zerfleischt vor den Augen des
Zuschauers den wehrlosen Jungen und gibt sich damit hemmungslos dem Hohepunkt ihrer
Jjouissance hin. Der (ménnliche) Korper wird dabei zu einer versehrten, l6chrigen Masse,
die weniger etwas Menschlichem als einem blutigen Stiick Fleisch @hnelt, dem nun jede

Relevanz der Geschlechtsidentitét (konstituiert durch den Blick) entzogen wird. ,,The

172 Vgl. Sobchack, Vivian: ,, Carnal Thoughts“, S. 53-84.
173 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung*, S. 149.
174 Vgl. Siehe auch Kapitel 3.4
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close-up thus creates uncanny intimacies and shows us the body as we rarely dare look at it
— as an organic mass bearing the marks of a process of decomposition that is barely visible
to the naked eye.*“'”” Diese Nihe des menschlichen Kérpers zum Abjekten'’® in Situationen,
in denen sich der Horror des Filmbildes beméchtigt, ,,puts the viewing subject's sense of a

177

unified self into crisis*“'”/, wie Barbara Creed in den ausgehenden 1980er Jahren iiber den

Horrorfilm schreibt.

Abb. 34: Der menschliche Korper als Abjekt

Es ist neben der Unzuordenbarkeit des Genres'”™ auch die Funktion des extremen Close-
ups als ,Body-landscape®, die Trouble FEvery Day diese Moglichkeit zum
Paradigmenwechsel im (méinnlichen) Blickregime bietet. Denn ,,[i]n contrast with the body
caught in action in medium or long shot, filming in close-up makes it possible to evoke a
body that is temporarily freed from its function as social, cultural and even gender signifier
— a body that escapes the conventional order of male/female dualism.“'” Sowohl in der
oben beschriebenen Szene als auch einer ihr folgenden, in der die Kamera die Kdrper
Shanes und Junes bei ihrem gemeinsamen Liebesspiel aus sehr kurzer Distanz einfangt,
wird es fiir den Zuschauer beinahe unmdglich, zu differenzieren, ob es sich bei dem

jeweiligen Korper um den einer Frau oder eines Mannes handelt. Wie bereits vorhin in

175 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 91.

176 Nach Kristevas Definition bzw. Beschreibung, ist das Abjekte dasjenige, welches das ,,Ich* auflést und
»disturbs identity, system, order. What does not respect borders, position, rules (...) [and]
simultaneously beseeches and pulverizes the subject”., in: Kristeva, Julia: , Powers of Horror. An
Essay on Abjection . New York: Columbia University Press 1982, S. 4f.

177 Creed, Barbara: ,, The Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis“. New York: Routledge
1993, S. 29.

178 ,,While making a short film in New York City, a friend of hers in the industry asked Denis if she might
be interested in making a genre film. Her response, many years later, is 'Trouble Every Day,' which is in
many ways not a genre film at all. It bears resemblance to various vampire movies, and the director
claims that she's always been interested by that particular creature's mythology, but she hesitates to
count her film among those that explore it. And understandably so; there's a brutality of an entirely
different persuasion in 'Trouble Every Day.' Sucking blood is not so much the motivation here; instead,
the afflicted are prone to ravaging the bodies of their prey with a primal urgency, spattering the screen
with blood. Not gore, however, which is an important point to make, as Denis claims (...). The director
makes no apologies for the blood in her films, but she insists that there is no gore, and that the term
implies a certain 'nihilism' which her film does not posses.*, in: Mac, Sam C.: ,, Trouble Every Day“,
in: http://www.inreviewonline.com/inreview/old hat film/Entries/2009/3/2_Trouble Every Day
%282002%29 Directed by Claire Denis.html. Erstellt im: Mar 2009, Abgerufen am: 28. Apr 2012 um
18:59.

179 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 96.
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Sobchacks Beschreibung der Verdnderung von Subjektivitit und Objektivitit zwischen
Zuschauer und Korpern im Film angedeutet, geht die Auflosung der Geschlechterbinaritit
und damit auch ihrer traditionellen Darstellungsweise vor allem mit einem Neudenken der
Konstruktion von Subjekt- und Objekt-Beziehung von Ménnern und Frauen innerhalb des
Films einher. In Trouble Every Day ,the remapping of the body appears coextensive with a
remapping of the cinematic territory, where the function and use of the close-up in
particular mark a desire to do away with the usual binarisms and blur the frontiers between

the inside and outside, masculine and feminine, (...) subjective and objective.*'*

Abb. 35: Shanes und Junes Liebesspiel im Close-up

Gerade im franzdsischen Kino des ,,cinema of senses*, zu dem sowohl Trouble Every Day
als auch Sombre zihlen, sind es diese spezielle Form des Close-ups und die
Nichteinordenbarkeit in herkommliche Genrekonventionen, welche die Ambiguitit
haptischer Visualitdt im Film hervorheben. Weg von der GroBaufnahme der Gesichter
Shanes und Junes, die sich in Leidenschaft miteinander verschmelzend bereits am Rande
optischer Visualitédt befinden, beginnt der Blick der Kamera, die Kdrper auf fundamentale
Weise zugleich zu groB und zu nah ins Bild zu setzen.'"' Uber diese Metamorphose des
Filmbildes in haptische Visualitdt findet gleichzeitig auch ein Vorgang der volligen
Desubjektivierung statt. Dies ist der Punkt, an dem Subjekt (Mann) und Objekt (Frau) des
(ménnlichen) Blicks sich aufzulosen beginnen und der Film fiir den Zuschauer einen

»heuen™ Blick erschafft, der sich weniger auf das Geschlecht als auf die Tatsache der

180 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation *, S. 107f.
181 Vgl. Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 92.
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Korper bzw. der Korperlichkeit selbst bezieht und somit eine radikale Empfindsamkeit
zwischen Zuschauer und Film evoziert, die zwischen Genuss und Horror oszilliert. So ist
vor allem der weibliche Korper in der GroBaufnahme als ,,Body-landscape‘ nicht mehr ein
durch Fragmente geschaffenes Objekt, sondern ein im Prozess befindlicher Korper:
,2Metamorphosing or deformed beyond recognition, the body in close-up evokes a
subjectivity in a state of flux — a subjectivity in the making or in the process of
dissolution.“'® In diesem Sinne wird nicht nur die Binaritit der Geschlechter im Film
hinterfragt, reflektiert und in gewisser Hinsicht auch aufgehoben, sondern auch die
Darstellung des weiblichen Korpers, welcher traditionellerweise stets mit dem
Unvermdgen (als Signifikant) iiber sich selbst hinauszuweisen und sich neu zu entwerfen,

das heif3t etwas anderes zu sein als lediglich die Frau im/als Bild, assoziiert wurde.

3.2. Der Ursprung der Welt — Jeans Blick in bzw. auf den weiblichen
Korper

»Das Dreieck reizt und droht dunkel wie ein alles

verschlingender Schlund, in den alles dringt und aus dem

alles kommt: 'L'Origine du monde', der Ursprung der Welt.
Mathias Dépfner tiber Courbets L'Origine du monde

Das bereits im vorigen Abschnitt angesprochene ,,gaping hole*“'®, als das unbekannte
Geschlecht der Frau, der schwarze gdhnende Abgrund, der den (ménnlichen) begehrenden
Blick zugleich anzieht und in seiner unergriindlichen Leere (des Dings) zu verschlingen
droht, beschreibt Bonitzer folgendermallen: ,,In the cinema, the hole is always dramatic. It
is a well, a wound, a key-hole for the sly gaze of the voyeur. ... it is a black hole, an anus,
an open sex, a gaping belly, an abyss“'*. In noch viel prignanterer Weise als in Trouble
Every Day, bildet dieser ambivalente Blick tief hinein in das ,,schwarze Loch* (der Frau)
die Motivation Jeans in Sombre. Moglicherweise ist es aber weniger der Akt des Mordens,
der seine jouissance und damit auch ihn selbst antreibt, sondern vielmehr dieses Begehren
danach, in einer Mischung aus Faszination und Angst, eine Antwort auf das Geheimnis zu
finden, das das Geschlecht(-steil) der Frau fiir ihn reprédsentiert. Denn trotz seiner

Raitselhaftigkeit und Unergriindlichkeit scheint darin zugleich auch die Antwort bzw.

182 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation, S. 108.
183 ebd., S.91.
184 ebd.
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Losung zu liegen, Jean von seinem Leid zu erlosen und so das Sein des Subjekts

wiederherzustellen.

Von Beginn an wird in Sombre der Blick bzw. die Hierarchie des Sehens und das damit
unmittelbar verbundene Bild des Korpers reflektiert und ver- bzw. behandelt. Bereits in der
ersten Szene, in der man zunichst einen leidenschaftlichen Liebesakt vermuten konnte,
institutionalisiert Jean seine Position als Machtinhaber und Meister, dem sich die Frau zu
unterwerfen hat. Seinen Befehlen gehorchend'® bewegt sich die vermeintliche Geliebte
wie eine Marionette durch den Raum, um dann schlieBlich ihr Innerstes vor Jean
freizulegen. Mit weit gespreizten Beinen, die er, um sich einen besseren Einblick zu
verschaffen, noch etwas mehr auseinander driickt, liegt sie vor ihm und présentiert ihm den
,Ursprung der Welt“."*® Wie in Courbets Gemilde wird dabei der Korper der Frau
scheinbar zu einem Objekt des voyeuristischen Blicks gemacht, als ,,ein explizites Zu-
sehen-geben, ein Arrangement anatomisch verdrehter Schenkel und Koérperoffnungen im

Dienste der Schaulust.'¥’

Abb. 36: Das Geschlecht der Frau als ,,Ursprung der Welt*

Sehr dhnlich verlduft auch die Szene, in der Jean die Tanzerin der Peepshow zu einer
,Private-Show* in ein abgelegenes Wohnmobil dirigiert. Ohne sich zu wehren, ldsst sie
sich die Augen von ihm verbinden und damit gewissermaflen entwaffnen: Denn einen

Blick zu haben bedeutet Macht zu besitzen'®®. Indem Jean aber den Korper der Frau zu

185 Jean befiehlt der Frau, die vor ihm liegt: ,Ecarte tes jambes!“, in: ,,Sombre “; 00:04:47-00:04:49

186 Beugnet zieht dahingehend einen Vergleich zu Catherine Breillats Kritik an der Erforschung des
(weiblichen) Korpers durch die moderne Medizin: ,,[M]edical students being instructed to feel the
inside of a pregnant young woman at the hospital, forming a grotesque line-up in front of her open legs.
It is the most shocking, and certainly the most pornographic, of the scenes in a film that features 'real’
sex“., in: Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 87.

187 Hovelmeyer, Marion: ,, Pandoras Biichse. Konfigurationen von Kérper und Kreativitit®. Bielefeld:
transcript 2007, S. 79.

188 Nach Mary Ann Doane wiirde die Frau, ,,indem sie sich den Blick zu eigen macht (...) eine Bedrohung
fiir das ganze Reprisentationssystem dar[stellen].“, in: Doane, Mary Ann: ,, Film und Maskerade. Zur



71

einem Objekt seines (ménnlichen) Blicks und dariiber hinaus zu einem Fetisch(-objekt)
transformiert (und in einem wertenden Sinne degradiert), vereint er das, was Laura Mulvey
als Unterschied festhélt, zwischen dem zwanghaften Begehren zu sehen und zu wissen,
,»de[m] Hang, etwas Verborgenes zu untersuchen, wihrend der Fetishismus [!sic] auf einer
Weigerung basiert, genau hinzusehen, die schlussendlich auf die Verweigerung hinausléuft,
jene Andersartigkeit anzuerkennen, die der weibliche Koérper fiir den Mann darstellt.“'®
Auch diese Frau bewegt sich fiir Jean, wie er es befiehlt, ldsst sich drehen und wenden, von
seinen Hénden befiihlen und 6ffnet ihre Schenkel fiir ihn. ,,The itemisation of the body and
its fetishistic treatment become first and foremost a tool for the objectification, visual
posession and consumption (or erasure) of the 'Other'.“'° In ihr hofft Jean etwas zu sehen
bzw. ein verborgenes Wissen zu entdecken, das Andere (hier: das Geheimnis des
Geschlechts der Frau), wie Beugnet schreibt, zu konsumieren oder es aus dem Bild zu
vertreiben. Doch scheint es, als wiirde er nichts finden, nur in eine gihnende Leere ohne

Inhalt starren, denn resigniert ldsst Jean den Kopf hingen und beginnt sein Interesse fiir

den vor ihm liegenden ausgelieferten Korper zu verlieren.

Abb. 37: Jeans Blick in den weiblichen Koérper

Angelegt wie Albrecht Diirers Holzschnitt Der Zeichner des liegenden Weibes von 1538,
welches als eine Art Vorspiel von L'Origin du monde gilt, verspricht das Bild Grandrieuxs,
das sehen zu lassen, was einst Diirers Zeichner vorbehalten war, dem Betrachter jedoch
verborgen blieb und schliellich von Courbet weitergefiihrt und gewissermallen aufgedeckt

wurde.

Theorie des weiblichen Zuschauers “, in: Frauen und Film (1985), Nr. 38, S. 4-19, hier: S. 13.
189 Bronfen, Elisabeth: ,, Nackte Beriihrung — Disfiguration und Anerkennung im weiblichen Akt*.
190 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 93.
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Abb. 38: Albrecht Diirers Holzschnitt Der Zeichner des liegenden Weibes (1538)

Linda Hentschel, die sich in ihrem Text Pornotopische Techniken des Betrachtens'' mit
der Strukturierung des Sehfeldes und dem Aufbrechen der traditionellen Unterscheidung
von Pornografie und Kunst beschéftigt, beschreibt das weibliche Geschlecht als ein ,,Motiv
des dunkel umfangenen Lochs als Ubergang, Ein- und Ausgang zu einem (paradiesischen)
Anderswo, das Spiel mit dem Fluchtpunkt, an dem sich alle visuellen Bahnen vereinen*'**.
Dabei stellt sich die Frage, ob dieser Blick — der Akt des Sehens als eine sexuelle Technik
— eine ,,Entschidigung bzw. das Aquivalent des Betrachters fiir den versagten visuellen
Zugang zur weiblichen Korperoffnung — eine Art Safer Sex“'” sein kann? Wie bereits im
vorigen Kapitel zu Sombre ausgefiihrt, scheint fiir Jean der Geschlechtsakt unmdoglich zu
sein, weshalb Hidnde und Blick diesen Mangel auszugleichen suchen. In diesem Sinne
werden pornografische Mechanismen, wie etwa die visuelle Einrahmung des (weiblichen)
Korpers bzw. eines Korperteils und die damit verbundene optische Fragmentierung, die ihn
wie aus dem Bildraum ausgeschnitten erscheinen lédsst, im Filmbild eingesetzt, um sowohl
fiir das betrachtende Subjekt (hier: Jean) als auch fiir den Zuschauer maximale Sichtbarkeit
zu illusionieren. An diesem Punkt wird nun der sich in Jean vereinende Gegensatz im Bild
sichtbar gemacht, und zwar anhand der Dekonstruktion des Korpers der Frau im/als Bild.
Denn die mise-en-scene ergibt eine narrative Szene, in der etwas sich nicht zeigt: ,,Though
Jean, the killer of Sombre, is obsessed with orifices, with the mouth and female genitals, it
is he who, by his presence, creates a hole in the visual texture of the film; the image often

offers shots of the back of his head or head and shoulders forming a blurred shape that

191 Hentschel, Linda: , Pornotopische Techniken des Betrachtens. Raumwahrnehmung und
Geschlechterordnung in visuellen Apparaten der Moderne “. Marburg: Jonas 2001.

192 Hentschel, Linda: , Gustave Courbets L'origine du monde wund der Penetrationskonflikt der
Zentralperspektive“, in: Fend, Mechthild/ Koos, Marianne (Hg.): ,, Mdnnlichkeit im Blick: Visuelle
Inszenierungen in der Kunst seit der Friithen Neuzeit“. Koln: Bohlau 2004, S. 199-212, hier: S. 207.
Dieser Aufsatz basiert auf dem ersten Kapitel ihres Buches Pornotopische Techniken des Betrachtens.

193 ebd.
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obscures the view.“"”* Damit wird der Korper (der Frau) als Objekt und noch expliziter das
(weibliche) Geschlecht als Fetisch(-fragment) und zugleich auch der (ménnliche)
begehrende Blick Jeans dem Feld des Sichtbaren entzogen. Denn ,,[e]s ist ein Blick, der
selbst nicht gesehen werden will, weil er sich allein aus der Schaulust speist.“'” Doch
verschwindet der voyeuristische Beobachter (hier: Jean), um unentdeckt zu bleiben, nicht
aus dem Bild, sondern fiillt es vielmehr aus und verdeckt damit das Objekt des Begehrens
bzw. den lustversprechenden Bereich. Dabei sieht der Zuschauer stets nur das Hinterteil
seines Kopfes bzw. seine Schulterpartie, weshalb sein fetischisierender Blick ebenfalls
,unsichtbar bleibt und der Zuschauer beinahe gezwungen ist, die Position des
unbefriedigten Voyeurs zu {ibernechmen. Jeans verschwommener Korper als ,,Fleck*“'*®, der
sich, wie Lacan beschreibt, der perspektivischen Wahrnehmung entzieht und damit auf den
Abstand und Mangel zwischen eigenem Sehen und dem Feld des Sichtbaren verweist. ,,Als
immanente Bedingung eines Begehrens zu wissen wandert der blinde Fleck, der das
unbewuBte Subjekt im Feld der Erscheinung vertritt, stets mit.“'”” Das Begehren Jeans und
damit in gewisser Hinsicht auch das des Zuschauers, zeigt und speist sich zugleich in
diesem ,,Fleck* als ein Mangel, der auf den Moment der Kastrationserfahrung zuriickweist.
Allein durch das Sehen bzw. Jeans penetrierenden Blick in das weibliche Geschlecht, kann

dieser Mangel (im Filmbild) {iberwunden werden'®®

. Allerdings scheint Jeans Begehren
nicht ausschlieBlich iiber den Blick zu funktionieren, sondern vor allem iiber die Hénde,
was auch die taktile Qualitit des visuellen Bildes ausmacht. Dies zeigt sich in der Szene,
als die Stripperin am Beginn ihrer Peepshow alleine den ,,aktiven® Part {ibernimmt, ohne
dass seine phallisch konnotierten Hénde sie beriihren und ihre Haut damit auch fiir den
Zuschauer fiihlbar machen konnen. Begehrend beginnt sich seine Hand iiber die
Glasscheibe, die ihn und den nackten Kdorper voneinander trennt, zu bewegen und sich
dadurch dem Sehen iiberzuordnen. Damit stellt der Kdrper bzw. ein Korperteil Jeans erneut
eine Art Trennschicht zwischen dem Zuschauer(-blick) und dem Filmbild (als Korper bzw.

den Korpern im Filmbild) dar und iibernimmt so die Funktion einer Strategie der

Bildverfremdung.

194 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 115.

195 Hentschel, Linda: ,, Gustave Courbets L'origine du monde und der Penetrationskonflikt der
Zentralperspektive “, S. 205.

196 Lacan, Jacques: ,, Seminar XI*, S. 103.

197 Cremonini, Andreas: ,, Die Nacht der Welt. Ein Versuch iiber den Blick bei Hegel, Sartre und Lacan*,
in: Gondek, Hans-Dieter/ Hofmann, Roger/ Lohmann, Hans-Martin (Hg.): ,,Jacques Lacan — Wege
zu seinem Werk “. Stuttgart: Klett-Cotta 2001, S. 164-188, hier: S. 177.

198 Vgl. Lacan, Jacques: ,, Seminar XI*, S. 112.
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Abb. 39: Der Figurenkorper als Strategie der Bildverfremdung

3.3. Korper als Landschaft — Strategien der Bildverfremdung in Sombre

., Eines ist jedenfalls sicher: Der menschliche Korper ist der
Hauptakteur aller Utopien. Schlieflich ist eine der dltesten
Utopien, welche die Menschen einander erzdhlen der Traum
von einem riesigen, tiberdimensionalen Korper, der den
Raum verschlingt und die Welt beherrscht. *

Michel Foucault, Der utopische Kérper

Als Aquivalent zum weiblichen Geschlechtsteil klaffen auch in den Landschafts- oder
Naturaufnahmen Sombres immer wieder Offnungen oder Risse, die durch den
menschlichen Korper als ,,Fleck oder ,,Mangel*“ (der Sichtbarkeit bzw. des Sichtbaren)
verschlossen oder verniht'” werden. Dies verdeutlicht die Dichotomie von Konstituierung
und Auflosung des Subjekts im Filmbild und stellt auf diese Weise eine weitere
Verbindung zum ,cinema of senses” dar. It is, as we will see, a key element of
composition in the images of Grandrieux (...). The evocation of a subjectivity dissolving
under the stare of the real, it recalls Lacan's description of the subject as a 'mere stain in the
spectacle of the world' (Lacan 1978: 97).“*® Der irritierende Umkehrschluss des Korpers
als Landschaft und der Landschaft als Korper (Vgl. ,,Body-landscapes) erinnert an André
Massons ,,Rekonstruktion® Courbets L'Origin du monde. Durch das Nachziehen der
Korperrdnder transformierte er das ,,Skandalbild* in eine Hiigellandschaft und integrierte

darin die Vagina als eine Art geologisches Loch.?!

» Flreed from the imperatives of plot developments and conventional fetishism (the necessity to
insert a visual cliché — the close-up image of a breast or leg — as the signifier of desire or sexual
availability, for instance), the close-up creates a different space for the camera to linger, opening to
16202

the gaze the realm of the 'body-landscape'.

199 Vgl. Siehe auch das Konzept der suture in Kapitel 4.1.

200 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*”, S. 101.

201 So sieht der Kunsthistoriker Giinter Metken im Akt-Fragment L'Origin du monde einen ,,im Sinne der
ménnlichen Erkundung zu betrachtenden Torso wie eine Berglandschaft auf[ge]baut, mit dem iippigen
Vlies als Bewaldung auf mittlerer Hohe und der Brustpartie als Gipfel. (...) Wie durch einen Trichter
wird das Auge zu der Spalte geleitet — oder ist es nicht doch eine Schlucht, eine Hohle?*, in: Metken,
Ginter: ,, Gustave Courbet: Der Ursprung der Welt. Ein Lust-Stiick . Miinchen: Prestel 1997, S. 55.

202 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 94f.



Abb. 40: Der Figurenkorper als ,,Fleck™ im Bild

In Trouble Every Day setzt das Close-up die Korper in unmittelbarer Ndhe ins Bild,
wihrend das Kameraauge spielerisch iiber sich vereinende Leiber gleitet und dadurch die
Identitat der Geschlechter in den Hintergrund bzw. gar nicht erst ins Bild treten ldsst. Im
Gegensatz dazu arbeitet Grandrieux mit unsteten Kamerabewegungen und beinahe bis zur
Unkenntlichkeit verschwommenen Aufnahmen. Sowohl Landschaft wie auch Korper
werden dadurch nicht nur ihrer Form, sondern auch ihrer (geschlechtlichen) Identitit
beraubt. Unmotiviert, als konnte sich der Blick der Kamera an keiner Kontur festmachen,
schwenkt sie liber die sich vor ihr ausbreitenden Korperlandschaften, die wie triibe
Farbschlieren das Bild durchziehen. So ist das Auge des Zuschauers in Momenten, in
denen sich in gewisser Weise Jeans jouissance der Einstellung bemichtigt, eher damit
beschéftigt, iberhaupt so etwas wie eine menschliche Figur auszumachen, als in erster

Linie ihr Geschlecht zu bestimmen.

Abb. 41: Die Verfremdung der Figurenkorper durch Strategien der Bildverfremdung
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Es sind vor allem jene Szenen, wo die weiblichen Korper nackt und schutzlos Jeans
Blicken und seinem todbringenden Begehren ausgesetzt sind, in denen das Filmbild sich
gar nicht mehr aus der dunklen Schattenwelt zu 16sen scheint. Nur mehr natiirliche
Lichtquellen, wie Autoscheinwerfer, Stralenlaternen oder Nachttischlampen helfen dann
dem Zuschauer, zu sehen oder zu erkennen. Manche dieser Szenen, wie beispielsweise der
erste Mord Jeans im Film, verschwinden iiberhaupt vollig unter einer opaken schwarzen
Flache, als miissten die Augen des Zuschauers die Wahrnehmung des Grauens, das sich vor
thnen abspielt, an andere Sinne weitergeben, um es aufnehmen und verarbeiten zu kénnen:
,[P]hysical closeness can be evoked by sound in the absence of images.“*” Grandrieux
bedient sich damit den ,,aesthetics of chaos®, die das visuelle Bild verfremden und die
Basis bilden fiir den ,,clash of visual regimes — distorted images, blurredness and the
detailed precision of high-density photography — and the visualisation of a world where,
around the disaggregating human figure, the inanimate appears to achieve a concrete,
inexorable presence.“?® Durch diese unterschiedlichen Strategien der Bildverfremdung
kommt es, dhnlich wie die Film- und Kunstwissenschaftlerin Kaja Silverman in ihrer
Analyse von Fassbinders Filmen bemerkt, in Momenten grofler emotionaler Anspannung
(Jeans) dazu, dass das ,,Gewicht™ des Blicks nicht mehr auf dem Beobachteten (Korper der
Frau) lastet, sondern auf sich selbst zuriickgelenkt und damit zum Spektakel erhoben
wird.?”® Dies fiihrt im Weiteren zu einer Unfihigkeit, das anvisierte Objekt (hier: die Frau)

zu erreichen und zu unterwerfen:

»Wihrend das klassische Kino dem ménnlichen Subjekt ein Blickmonopol zugesteht — wobei es
immer auch Triger der sexuellen Lust ist —, dehnt Fassbinder den begehrenden Blick auf die
weiblichen Figuren aus und macht die Anstrengung der minnlichen Protagonisten zu sehen und zu
erkennen zum Synonym fiir ihren Verlust an Kontrolle und Autoritit. 2%

Eine Folge dieses Kontrollverlusts ist nicht nur ein Verschwimmen traditioneller
Machtstrukturen von Geschlechteridentititen, sondern in nédchster Konsequenz auch die
Auflésung bzw. Authebung der Distanz zwischen Subjekt (hier: Jean) und Objekt (hier: die
Frauen) innerhalb der Asthetik des Filmbildes. ,,It brings out the 'interwined and reversible
structure' (Sobchack 2004: 294) of body and world; (...) the inscription of that which is
other, distant, unrelated, into the subjective space, on to the subjective body.“*" Eine

subversive Destabilisierung der Subjektposition Jeans erzeugt Grandrieux zunichst durch

203 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 91.

204 ebd., S. 113.

205 Vgl. Silverman, Kaja: ,, Male Subjectivity at the Margins “. New York: Routledge 1992, S. 131.

206 Gottgetreu, Sabine: , Der bewegliche Blick: Zum Paradigmawechsel in der feministischen
Filmtheorie “. Frankfurt a. M.: Peter Lang 1992, S. 49.

207 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 58f.
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die Aushohlung seines Korpers aus dem Filmbild. Wie eine organische Masse grauen
Fleisches wird er seines Subjektstatus entzogen und im Gegensatz zur molekularen
Geschwindigkeit seiner Umwelt in ein unbelebtes Objekt (engl.: ,,inanimate object®)
transformiert. Am deutlichsten wird dies anhand der Szene exemplifiziert, in der Jean mit
Claire und Christine in seinem Auto fahrt und sich sein regungsloses Gesicht und damit
gleichsam sein Subjekt- wie auch (Geschlechts-)Identitdtsstatus im Bewegungsreichtum
der Landschaft um ihn herum aufzulésen beginnt, um sich dann wieder aus dem

undefinierbaren mikrobischen Bildrauschen heraus zusammenzusetzen.

Abb. 42: Die Aufldsung Jeans Subjekts- und (Geschlechts-)Identitétsstatus

In einer dhnlichen Weise werden solche Strategien auch auf die Korper der Frauen in
Sombre angewandt. Oft werden sie nur unscharf oder schemenhaft dargestellt, vornehmlich
dann, wenn es sich um eine explizitere Darstellung ihres nackten und damit eindeutig
einem bestimmten Geschlecht zuordenbaren Korper handelt. Hinzu kommt der intensive
Einsatz starker Kontraste, die in stets dunklen Farbtonen gehaltene Grobkornigkeit der
Bilder und der sich stindig bewegende und &ndernde Fokus, wodurch sowohl
Landschaftsaufnahmen — dabei kann es sich um eine hiigelige Bergkette oder das Meer,

aber auch nur um ein Stiick Himmel, das griine Blétterwerk eines Baumes oder die weifle
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Mittellinie auf dem Asphalt einer kurvenreichen Strale handeln — als auch die
menschlichen Korper bis zur volligen Unkenntlichkeit entstellt werden: ,,[T]hrough
changes in framing and focus and the play on precision and blurredness, on heightened or
low light and colour contrasts, the figure that is beckoned by its surroundings appears
alternatively incorporated into a field of sensual inclusiveness or drawn into a formlessness
that annihilates it.“ Damit fiihren, parallel zur Veranderung der Subjekt-Figur Jeans, die
unterschiedlichen Verfahren der Bildverfremdung auch bei den in Sombre meist anonym
bleibenden weiblichen Korpern zu einer Auflosung ihres Objektstatus. In weiterer Folge
impliziert dies eine Art Angleichung der Subjekt-Objekt-Differenz im Filmbild und,
dartiber hinausgehend, die Authebung von gewohnlichen

(Geschlechter-)Identitdtskonzepten.

Abb. 43: Strategien der Bildverfremdung, angewandt auf Landschaften und Korper
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3.4. Der Ort des ,,in-between* — Das fabelhafte Hybridwesen als

,heues* Geschlecht

,Und siehe da, dank all dieser Utopien ist mein Kérper
verschwunden. Verschwunden wie eine Kerzenflamme, die
gerade ausgeblasen worden ist. Die Seele, die Grdiber, die
Geister und Feen haben ihn gestohlen, haben ihn im
Handumdrehen verschwinden lassen, haben iiber seine
schwere und seine Hdsslichkeit gehaucht und ihn mir als
etwas Strahlendes, Ewiges zuriickgegeben. *

Michel Foucault, Der utopische Korper

,, The characters of these films inhabit hybrid ambivalent
spaces — borderzones made up of dense forests, but also
urban 'any-spaces-whatever' (...); theirs is a Transylvania
operating 'as a tranferable sign, which carries its meaning to
other places."'*

Ken Gelder

,,Liebe ist starker als alles andere, starker als der Tod.
Davon handelt mein Film. Es ist eine Geschichte die wie ein
Mdrchen funktioniert, in welchem nur das Verlangen und das
Unbewusste die Ereignisse bestimmen. “

Philippe Grandrieux

Die sowohl fiir Trouble Every Day als auch fiir Sombre geltende Unzuordenbarkeit in ein
eindeutiges Genre erdffnet ein weitldufiges Feld der Moglichkeiten, wo die Grenzen des
menschlichen Korpers und die biologisch wie sozial kreierten und institutionalisierten
Geschlechteridentititen (im Film) hinterfragt und in gewissen Féllen sogar aufgelost
werden konnen. Der Literaturwissenschaftler Homi Bhabha fiihrte dahingehend das

¢c208

Konzept der ,,interstices*“™ als Ort der Subjektbildung ein. Nach seinen Begriffen formen

«“2% yon wo aus ,,we can elaborate other

sich Subjekte in einem Bereich des ,,in-between
strategies of being, which will allow us to create new places of identity, collaboration, and
subversion in the precise moment of defining society itself.“?' Es handelt sich dabei um
eine Art ,,neuen” Raum, der sich weniger zwischen zwei entgegengesetzten Positionen
(Mann/Frau, Subjekt/Objekt etc.) herausformt, sondern vielmehr dort, wo ,those two

positions somehow ignite, incite and initiate something that, in my own work, I've called a

'third space'.“*!" Als hybride und ambivalente Rdume bieten sie Grenzgiangern Zuflucht, die

208 Bhabha, Homi K.: ,, The Location of Culture*, S. 12.

209 ebd., S. 2.

210 Castillo, Debra A./ Cérdoba, Maria-Socorro Tabuenca: ,, Border Women: Writing From La Frontera®.
Minneapolis: University of Minnesota Press 2002, S. 5.

211 Bhabha, Homi K./ Burgin, Victor: ,, Visualizing Theory®, in: Taylor, Lucien (Hg.): , Visualizing
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zwischen den Registern Lacans Imagindrem und Realem ebenso wie zwischen Realitdt und
Fiktion transzendieren: ,,Before it is a film of horror or terror, Trouble Every Day is (...) a
film of melancholy. Creating an affective bridge between spectator and film world*“?'"2.
Deleuze beschreibt Filme, in denen solche speziellen Orte des Ubergangs kreiert werden,

als ,,originary worlds*“*"?

. ,,Here the characters are like animals: (...) human animals ... It is
thus a world of a very special kind of violence (...).“?" Gewalt in beinahe jeder Form,
psychisch, physisch, gegen sich selbst und andere gerichtet, findet sich in beiden dieser
Filme wieder, hinzu kommt allerdings noch ein weiteres Charakteristikum, das nach
Bhabha auch diesen Ort des ,,in-between bestimmt, und zwar ,that there is always that
moment of surprise, that moment of interrupting something.“*" In Trouble Every Day ist es
das Close-up, in Sombre sind es die verschiedenen Strategien der Bildverfremdung, die
Momente der Uberraschung und Irritation schaffen und damit die Grenzen von Genre und
Geschlechterbinarititen briichig werden lassen. Am ehesten noch lieBe sich eine
Verbindung zu der Form des ,,Fairy tales* als Genre ziehen, als ,,an exploration of the kind
of archetypal world of repressed drives incarnated in the monstrous creations of dream-like

worlds and fairy tales.**'¢

Grandrieux selbst beschreibt ,Fairy tales“ als eine
gattungsméaBige Erscheinungsform, ,,[that] contain a great deal of violence and cruelty, like
the desires that pass through us. They contain and reveal that founding, archaic and animal

part of us that is eventually tamed by society' (Grandrieux 1999a).¢?"

Diese archetypische Dimension, die Beugnet im Zusammenhang mit ,,Fairy tales* einfiihrt,
bezieht sich auf den Moment des Erlebens im bzw. durch den Film, der den Zuschauer an
diesen Raum des Vorsprachlichen, der vor der Konstituierung einer (symbolischen)
Ordnung liegt, riickbindet. In dem Bestreben danach, ,,to create a cinematic experience that
connects us, even fleetingly, with those pre-objective sensations and affects that operate
before desires and drives are inscribed (...) in the linguistic or discursive planes of
organisation.“*'® Alle drei Subjekt-Figuren (Shane und Coré in Trouble Every Day und Jean

in Sombre), die gleichsam Lacans Register des Realen und damit dem Bereich des

Theory. Selected Essays from V.A.R., 1990-1994 . New York: Routledge 1994, S. 454-463, hier: S. 454.

212 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation”, S. 42.

213 Deleuze, Gilles: ,, Cinema 1: The Movement Image*. Minneapolis: University of Minnesota Press 1986,
S. 128.

214 ebd.

215 Bhabha, Homi K./ Burgin, Victor: ,, Visualizing Theory “, S. 454.

216 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 128.

217 ebd.

218 ebd.
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Unfassbaren, des Horrors und Traumas angehoren, finden sich an einem bestimmten Punkt
der Filme in diesem Stadium des ,,Davor*, welches in gewisser Weise auch den Ort des
»in-between* markiert, wieder. Diesen Entwicklungszustand beschreibt Deleuze mit dem
Begriff ,becoming” als einen ,endless process of metamorphosis through
contagion/proximity (...) [which at the same time] entails accounts remarkably well for the
inherently changeful nature of cinematic images.“*"” Zugleich handelt es sich dabei auch

um einen Akt der Ausdehnung der Subjektivitt:

,»This [Deleuze's concept of becoming animal as the pull towards the unformed] raises ethical
questions about how far to go in pursuing changes and stretching the boundaries of subjectivity. The
issue of 'too much' also raises the question of pain, even violent emotions or excess. Deleuze's
becoming animal leads to his reappraisal of a Spinozist ethics of sustainability. It is a call for
experimenting with limits and with possible levels of subversion. It is also a way of challenging a

conceptual creativity so that we can find non-negative and non-pathological ways of expressing the

intensities we experience 'within'.“*

Bereits zu Beginn des Films Trouble Every Day lassen sich in den Figuren Corés und
Shanes solche Anzeichen Deleuzes ,,becoming (animal)*“ erkennen. Es ist die Art und
Weise wie Denis und Godard die speziellen korperlichen Merkmale der Schauspieler, wie
beispielsweise Béatrice Dalles riesigen Mund und Vincent Gallos wild blickende Augen,
herausarbeiten und als jeweilige Besonderheiten der Figuren Corés und Shanes

inszenieren.

Abb. 44: Shane und Cor¢ als fabelhafte Hybridwesen

Gleichzeitig werden, um eine Art Balance fiir die &uBlerliche Irritation zu schaffen,
traditionelle Geschlechterrollenbilder etabliert, wie etwa June als liebevolle und
zuriickhaltende Hausfrau und Shane als der mit Wissenschaft und Technik in Verbindung
stehende Fachmann, die den Zuschauer auf der Ebene sozialer Geschlechterkonstruktionen
vorerst in Sicherheit wiegen. Erst nach und nach beginnen sich diese den Figuren
iibergeworfenen Rollenbilder als vollig irrelevant herauszustellen. Sombre hingegen
er0ffnet bereits mit dem kathartischen Ausbruch einer Kinderschar, die ein Geschehen

beobachten, das dem Zuschauer zunichst verborgen bleibt, worauthin er wenig spiter, als

219 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 129.

220 Braidotti, Rosi: ,, Metamorphoses: Towards a Feminist Theory of Becoming ““. Cambridge: Polity Press
2002, S. 145f1.
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wiirde es sich um die eben im ,,Off abgelaufene Szene handeln, Jeans ersten Mord
prasentiert bekommt. Aus der opaken Dunkelheit heraus formen sich die schemenhaften
Umrisse einer Gestalt, die Grandrieux als einen ,,'block of night, blinded by sensation'
(Grandrieux 1999b)“**! beschreibt. In der Figur Jeans sieht er einen Charakter, ,,[that]
'incarnates mythology, a kind of chimera, half-man half-beast, walking slouched ... a
homage to the films that I was brought up on: Dreyer's Vampyr, with the stooping man who

carries visions on his body' (Grandrieux 1999c: 43).¢**

,»This body, however, is not fixed into any singular identity. There is, according to Nietzsche, no
fixed identity or form to the concept of 'body'. All we are is body, a mulitplicity of changing desires,

sensations, instincts, some purely physical, some sublimated ... Rather than transcendence,
'becoming' is expressed through a sense of 'immanence' or a processual continuum of movement and
ﬂux.“223

Jean stellt eine solche sich permanent in Metamorphose begriffene Idee eines Korpers dar.
Mal schleppt er sich geduckt wie ein verwundetes Tier dahin, dann wieder droht sein

Korper in jeden Winkel des Bildes zu zerflieen.

Abb. 45: Jeans in Metamorphose begriffener Korper

Diese Qualitét des ,,becoming* kann sich im Weiteren auch auf der Ebene des Korpers als
Film ausdriicken. In Sombre kontrastiert das ausgewaschene Licht der Ddmmerung, einer
Tageszeit, die im Franzosischen als ,,chien-loup* bezeichnet wird, wenn sich der Hund
buchstéiblich nicht mehr vom Wolf unterscheiden ldsst, mit der dunklen Intensitit der
Nacht- oder Innenaufnahmen, aus deren Finsternis Jean einem Werwolf oder Vampir gleich

auftaucht.

,»The choice to shoot with the sun just above the horizon, and to enhance the images' under-exposure
by lowering the diaphragm, creates an atmosphere of opacity where ground and background, and the
human figure itself, often seem at risk of fusing. In the end, in the forest, (...) Jean appears to give in
to the pull of formless; in the film's closing sequence, we follow him as he moves deeper into a
dense wood, till he eventually lies down and lets his body be absorbed into the organic mesh that
covers the ground.*«**

In diesen Peripherierdumen des ,,in-between®, wie etwa dem Wald in Sombre oder dem

221 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 147.

222 ebd.

223 Kennedy, Barbara: ,,Deleuze and Cinema: The Aesthetics of Semsation®. Edinburgh: Edinburgh
University Press 2000, S. 87.

224 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 147.
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steppenartigen Brachland neben der Schnellstrale, das Cor¢ als Jagdrevier dient, befindet
sich die hybride Kreatur, die weder Mensch, Tier noch einem eindeutigen Fabelwesen
zuzuordnen ist. Was aber alle diese Geschopfe miteinander verbindet, ist ihre Féhigkeit,
sich durch die unterschiedlichsten zeitlichen, geographischen, sozialen und diegetischen
Réume zu bewegen. Thre Triebe und die Gier nach Einlosung ihrer jouissance verorten sie
stets an der Grenze zwischen der Welt der Lebenden und der Toten, wobei ihr stindiges
,becoming® sich als Symbole und Zeichen in der Diegese des Films festschreiben — Jean,
der mit all seinen Masken und Verkleidungen durchs Land zieht, um Kinder mit seinen
Puppentheaterstiicken in Faszination und Schrecken zu versetzen und in jeder dieser
Auffiihrungen seine eigene Metamorphose vom Menschen in ein wildes Tier beobachten
kann, so streift auch Claire, in dem Moment, in dem ihre Welt der (symbolischen) Ordnung
ins Wanken gerdt und sie sich mit ihrer eigenen jouissance konfrontiert sieht, das

menschengrofle Wolfskostiim iiber, das sie in Jeans Puppentasche findet.

Abb. 46: Claire im menschengroflen Wolfskostiim

In Trouble Every Day sind es die kontaminierten Figuren Corés und Shanes, die als
raubtierhafte Hybridwesen auf Menschenjagd gehen. Vom rationalen Wissenschaftler, der
sein unkontrollierbares Begehren mit Tabletten zu betduben versucht, verwandelt sich
Shane im Laufe des Films in ein blutliisternes Monster, wahrend Coré im Licht der
untergehenden Sonne an einer Landstra3e entlang tanzt, die Arme unter ithrem {ibergrof3en

Mantel ausbreitend, als wiren es die Fliigel einer Vampirfledermaus.

Abb. 47: Shane und Cor¢ als blutliisterne Vampire

Diese allgegenwirtige Ndhe des realen Menschen zum Wesen der Fiktion verdeutlicht die
subversive Unterminierung herkdmmlicher Vorstellungen und Erwartungen von Genre und
Gender (im Film) gleichermallen, wie auch Deleuze und Guattari schreiben: ,,Man does not

become wolf or vampire, as if he changed molar species; the vampire and the werewolf are
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becomings of man, in other words, proximities between molecules in composition,
relations of movement and rest, speed and slowness between emitted particles.“*** In der
menschlichen Psyche der Figuren dieser Filme, die auch tiber Mimik und Korper(-haltung)
Ausdruck findet, scheint also etwas verborgen zu liegen, das dem Universum des

226 angehort und damit auch das Subjekt

Fantastischen, dem Hybrid-Genre des ,,Fairy tales
von fixen Gendervorstellungen 16st und in den Status einer Art ,,neuen* Geschlechtlichkeit
bzw. Geschlechtsidentitit tiberfiihrt, die weder Mann noch Frau, sondern im Ort des ,,in-
between, zwischen Mensch und Tier liegt. Die Texte Victor Burgins arbeiten diese
Qualitit des Moments der Uberraschung, wo mit bestehenden Erwartungen gebrochen
wird, besonders anhand des Blicks (engl. Orig.: ,,gaze*) heraus: ,,The gaze that he [Victor
Burgin] tries to work through is always a gaze which has been interrupted. But from that
moment of interruption emerges something new, something different, a displacement.*’
Dieser Blick ist nun eben jene Verbindung, welche sich sowohl in der Bezichung von
Subjekt und Objekt innerhalb der Filme, wie auch in der zwischen dem Zuschauer und den

Figuren bzw. Korpern auf der Leinwand wiederfindet und reflektiert wird.

225 Deleuze, Gilles/ Guattari, Félix: ,, 4 Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia “. Minneapolis:
Continuum International Publishing Group 2004, S. 303.

226 Wie Anne Powell in ihrem Text Deleuze and Horror Film herausarbeitet, ermdglichen die
archetypischen Welten des ,Fairy” oder ,Folk tales*, wie auch ihr modernes Aquivalent des
LHorrofilms*, ,that the boundaries of humans and other life-forms are not fixed, but that molecular
flows conjoin singularities*., in: Powell, Anna: ,, Deleuze and Horror Film". Edinburgh: Edinburgh
University Press 2005, S. 67.

227 Bhabha, Homi K./ Burgin, Victor: ,, Visualizing Theory*, S. 454.
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4. Der ,,entfesselte Blick — Das Blickregime und sein
(subversives) Potential zur Auflosung bipolarer

Machtverhaltnisse

., [T]he perceptual material of our first years, our first
moments, our childhood. Before speech. That's the impulse —
the desire — which led to the film. (...) Its a very bodily
sensation, the eye at one with the optical machine, a
devouring eye, as if the scopic drive was completely invested.
I didn't want to see the images, I didn't want any distance
from them. Thus there was no projection possible during the
shoot, in order for me to stay engaged in a bodily way with
the film and to clear my path through this mass of sensations,
this uncertain mass belonging neither to technical knowledge
nor to the mastery of an unfolding narrative. *

Philippe Grandrieux

Der im Titel dieser Arbeit verwendete Begriff des ,,Blickregimes® bezieht sich in seiner
Vieldeutigkeit auf unterschiedliche Aspekte und Konzepte von Blickbeziehungen.
Zunichst verweist er in seiner historischen Dimension auf den von Michel Foucault
beschriebenen ,,panoptischen Blick***, als ein ,,Angesehen-Werden* durch einen ortlosen,
im Sinne der Uberwachung aber allgegenwirtigen Blick, dem das Objekt ausgeliefert ist
und den es nicht erwidern kann, weil er eben weder einen Ursprung noch ein Subjekt
besitzt. Ahnlich Grandrieuxs Kamerafiihrung und Ins-Bild-Setzung in Sombre, handelt es
sich bei ihm nicht um einen aktiven Blick®”, weshalb sich seine Struktur in besonderer
Weise dazu eignet, ,,das Kino als Dispositiv der Macht und Disziplin zu konzeptualisieren,
statt als eines, das sexuelle Differenzen generiert und einschreibt.“**° Dem entgegengesetzt
steht das von Freud in die psychoanalytische und von Mulvey in die filmwissenschaftliche
Theorie eingefiihrte Modell der Skopophilie, der Lust am Schauen. Thm entspricht Shanes
Blick auf den weiblichen Korper in Trouble Every Day, von Denis konzeptualisiert und

von der Kamerafrau Agnés Godard in Szene gesetzt. Hierbei wird die Funktion des Auges

228 Vgl. Foucault, Michel: , Uberwachen und Strafen: Die Geburt des Gefiingnisses*. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1994.

229 Vgl. Die von Mulvey in die (feministische) Filmtheorie eingefiihrte Trennung von aktivem
(minnlichen) und passivem (weiblichen) Blick, wonach das Bild der Frau als erotisches Objekt fiir den
Protagonisten im Film und dadurch auch fiir den Zuschauer auftritt: , Traditionsgemil war die
Zurschaustellung der Frau auf zwei Ebenen von Bedeutung: sie war erotisches Objekt fiir die
Charaktere im Film und erotisches Objekt fiir den Betrachter im Zuschauerraum, wobei die Spannung
zwischen den Blicken auf beiden Seiten der Leinwand wechselte.”, in: Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust
und Narratives Kino“, S. 397f.

230 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 133.
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sexualisiert und der Blick als erotisches Vergniigen, den Korper eines anderen neugierig
und lustvoll zu betrachten bzw. im Sinne der haptischen Visualitit abzutasten, verstanden.
Eine Art Neuordnung erfihrt dieses Konzept im strukturalistisch gepragten Modell des
Realen, Symbolischen und Imagindren Lacans. Er fiihrt den damit in Zusammenhang
stehenden Begriff des gaze ein, also den Blick als fixiertes Starren (der Macht) oder in der
deutschen Ubersetzung das ,,Blickregime*, als ein vom ,neutralen look Verschiedenes
und sich mit der Analyse von Repréisentationsstrukturen Auseinandersetzendes. Dieser
Blick, solcherart sich durch sein Machtpotenzial konstituierendes, ,,umfasst, umhiillt und
dominiert alle individuellen Blicke, weil e[r] un- und {iberpersonlich ist.“**' Er kann
dementsprechend weder an einen bestimmten Ort noch an eine bestimmte Person
gebunden werden. Nach Lacan ist das Blickregime von Bewegungslosigkeit und Tod
gekennzeichnet und gehodrt damit zum Register des Realen, das heifit zu den Hybridwesen
Shane, Coré (Trouble Every Day) und Jean (Sombre), deren unkontrollierbare Gier nach

Jjouissance sich auch und vor allem in ihrem lustvollen Blick manifestiert.

Das Auge der Kamera und damit auch das des Zuschauers findet sich nun in der prekéren
Situation zwischen Subjekt und Objekt, das heifit, zwischen Handlungsfahigkeit und
Ausgeliefertsein wieder. Denn nach Silverman werden Subjekte erst durch ein Blickregime
konstituiert, wéhrend sie sich gleichzeitig selbst fiir ein solches als erkennbares Subjekt
entwerfen: ,,Because the gaze is that which confirms identity, it is easily conflated with this
dominating and often sadistic look. It is presumably precisely such a conflation which led
Mulvey to define the male look as the 'maker of meaning."“*** Demnach steht die
Beziehung zwischen Subjekt und Objekt und die damit unweigerlich in Zusammenhang
stehende bindre Geschlechterdifferenz, die sowohl durch die inner- wie auch
extradiegetische Blickhierarchie der Filme inszeniert wird, im Mittelpunkt dieses Kapitels.
Mit Mary Ann Doanes positiver Deutung Rivieres Maskerade-Konzeptes von 1929 kann
sich die Frau von der ihr kulturell zugewiesenen Weiblichkeit 16sen, indem sie diese
oberflachlich annimmt und in einem berechnenden Spiel mit ihren weiblichen Attributen
zur Schau stellt. Das Uberspitzen von weiblichen Posen und eine Anhiufung stereotyper
Merkmale werden daher angewandt, um dem (méinnlichen) Blick seine gewohnte
Sicherheit zu nehmen, ihn zu verwirren und damit eine Distanz zum Korper im (Film-)Bild

zu schaffen.””® Sowohl in Trouble Every Day wie auch in Sombre werden diese Strategien

231 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 130.
232 Silverman, Kaja: ,, Male Subjectivity at the Margins “, S. 60.
233 Vgl. Gottgetreu, Sabine: ,, Der bewegliche Blick*, S. 32.
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subversiv eingesetzt, um den begehrenden Blick des méinnlichen Protagonisten®* zu
entlarven und dariiber hinaus in einen reflektiven Diskurs zu stellen. So wird
beispielsweise Coré¢ selbst in der privaten Abgeschiedenheit ihres Zimmers (oder auch
Gefédngnisses) in liberhohter Vorstellung purer Weiblichkeit lasziv in Szene gesetzt, womit
sich die Frage stellt, wer der Beobachter dieses Schauspiels ist, das heif3t fiir welchen Blick

sie sich prisentiert und dadurch zugleich zu irritieren sucht.

Vor allem in Sombre, aber auch in gewissen Ansétzen in Trouble Every Day, erféhrt der
(weibliche) Blick innerhalb des Films eine Emanzipation hinsichtlich der traditionellen
Hierarchie des Blickregimes. Die Frau hat die Augen nicht mehr geschlossen bzw.
niedergeschlagen oder in eine patriarchale Struktur eingefiigt, sondern hilt dem
ménnlichen Blick gleichberechtigt stand. Damit 16st sie sich von ihrer stigmatisierenden
Darstellung als Opfer bzw. Objekt und erwidert, in den Subjektstatus erhoben, den
minnlichen Blick der Macht, indem sie auf ihren ,,eigenen‘ Blick zuriickgreift. Wéahrend
Sombre diese Umkehr traditioneller Machtverhiltnisse innerdiegetisch, das heifit auf der
Ebene der Figuren innerhalb der filmischen Erzdhlung verhandelt, weist Denis Film {iiber
die Begrenzung der Leinwand hinaus und bezieht den Zuschauer als Voyeur in ihre
Reflexion von Subjekt-Objekt-Differenz mit ein. Der Zuschauer, welcher sich zunéchst als
objektiver Beobachter in Sicherheit wihnt, muss im Moment des Gegenschnitts irritiert
feststellen, dass er Shanes begehrenden, neugierigen Blick angenommen hat bzw. ihm

dieser aufgezwungen wurde.

,,The particular relation of subject and object that is posited here from the outset, and refracted from
the diegetic viewers to the filmmakers, and to us, the potential spectators, thus reflexively questions
the way cinema could or should affect us. (...) Grandrieux's description of his work as a filmmaker
evokes a sensual and mimetic connection, where the border between subject and object collapses
(...) 'The rhythm, the way bodies are framed and lit, that's when we start to lose ourselves, and
cinema comes closest to what it essentially is: a sensual experience of the world. (Grandrieux 2000:
88)“235

Die bereits im Kapitel 3 erwéhnte haptische Visualitdt wird auch in dem Abschnitt von
Bedeutung sein, der sich mit der Zensur des Zuschauerblicks durch den gezielten Einsatz
von Licht und Schatten beschiftigt. ,,[T]hese sequences play on vision and sound's
capacity to evoke the other senses and seem to invite a 'haptic' gaze. In these cases, the

distancing effect of perspective is defeated: (...) [IJn Sombre, by the sense of free-floating,

234 Der zwar in gewisser Weise auch stets der des Zuschauers ist, sich aber speziell durch die im Kapitel
4.3 fokussierte Zensur des Blicks des Zuschauers auf die (meist ,,anonymen und in diesem Sinne
identitdtslosen) Korper im Film von der vermeintlichen Einheit Kamera- und Zuschauerauge zu 16sen
beginnt.

235 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation“, S. 4f.
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'gaseous' perception created by the throbbing, under-lit images“*°. Das durch das
Kameraauge evozierte und damit dem weiblichen wie auch minnlichen Zuschauer
aufgezwungene Blickregime wird hier durch Strategien der Bildverfremdung reflektiert
und kritisch hinterfragt. Durch das bewusste Vorenthalten visueller Bildinhalte wird das
Selbstverstindnis des Sehens des Zuschauers einerseits gestort und zwingt ihn andererseits,
sich auf seine iibrigen Sinne zu verlassen, was in weiterer Konsequenz zu einer Art

Ausschluss inszenierter Geschlechterbinaritdt (im Filmbild) fiihrt.

4.1. Der (weibliche) Zuschauer als Voyeur — Die Erregung des
(minnlichen) begehrenden Blicks durch den (weiblichen) Korper in

Trouble Every Day

. Die Sonne schickte ihre Strahlen iiber den Fluss und
entflammte das Zimmer mit den sieben Matten. Ihre an der
Wasseroberfliche gespiegelten Strahlen zeichneten goldene
Wellen auf das Papier der Wandschirme und das Gesicht des
im Tiefschlaf liegenden Mddchens. Seikichi zog die
Schiebetiir auf und nahm sein Tditowierwerkzeug. Fiir ein
paar Augenblicke versank er in einer Art Ekstase. In vollen
Ziigen genoss er die fremdartige Schénheit des jungen
Mddchens. Er hatte das Gefiihl, er konne jahrzehnte- oder
jahrhundertelang vor diesem reglosen Antlitz verharren,
ohne ihres Anblicks miide oder tiberdriissig zu werden. *
Erzdhlungen eines japanischen Tédtowierers,
aus Michel Foucaults Der utopische Korper

Die Lust des Begehrens und der Genuss der jouissance, welches das Phantasma des
weiblichen Korpers als Fetisch verspricht, ist das, was Shanes phallischen Blick in Trouble
Every Day erregt und antreibt. Wie der Voyeur am Schliisselloch steigert die Angst-Lust
Shanes verbotenen Sehens kontinuierlich seine Gier nach Befriedigung der
verhdngnisvollen jouissance. Doch was der Sartresche Voyeur®’ nicht sieht, zeigt Denis
durch den Gegenschnitt und fiihrt damit das Unsichtbare, das den Beobachter (hier: sowohl
Shane als auch den Zuschauer) bestimmt und motiviert, in das Filmbild ein: sein

Begehren®®,

236 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 3.

237 In seinem Text Das Sein und das Nichts aus dem Jahr 1943 fiihrt Jean-Paul Sartre das Auge zunéchst
,.hicht als Sinnesorgan des Sehens, sondern als Triger des Blicks* ein., in: Sartre, Jean Paul: ,, Das Sein
und das Nichts. Versuch eine phdnomenologischen Ontologie . Reinbek: Rowohlt 1993, S. 466.

238 Vgl. Siehe auch die Fetischisierung des (weiblichen) Korperfragments durch den (ménnlichen) Blick in
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,Dieses Begehren ist auf diabolische Weise 'verschliisselt', denn was jenseits des Schliissellochs, in
einem unbestimmten phantasmagorischen Raum erscheint, ist der Schliissel, mithilfe dessen (...)
sich das Hindernis iiberwinden liee. Was den Voyeur gewissermallen 'am Loch' halt, ist genau diese
paradoxe Situation: Das fehlende Objekt — wir bezeichnen es mit einem kleinen a [(hier: das
Imagindre in der Figur Christelles oder der ,,anonymen* Frauen)] —, welches das Begehren trégt,
verkorpert symbolisch das Versprechen der Mdoglichkeit, die trennende Grenze zu iiberschreiten, die
Tiir (...) zu 6ffnen und in jenen unbestimmten Raum einzutreten, der der Raum der Erfiillung des
Begehrens [(der jouissance)] wire.“*

Da nun aber das Reale als Repriasentant der Macht in gewisser Weise grenziiberschreitend
zwei Personen (unterschiedlichen Geschlechts**’) mit einschlieBt, und zwar Shane und
Cor¢, ist auch sie (als Frau) Tragerin des begehrenden Blicks. Bereits zu Beginn des Films
wird die gewohnte Sehweise des Zuschauers durch einen besonderen Schnittwechsel
irritiert. So wird zunédchst der Lastwagenfahrer als Stereotyp des gierigen, minnlichen
Gafters, der im Vorbeifahren eine schone Frau konsumiert, in das Bild eingefiihrt. Durch
die darauf folgenden Verdnderungen der FEinstellungsgrolen und der Intensitit der
Inszenierung Corés Blicke, wird jedoch rasch deutlich, wer das eigentliche ,,Objekt der
Begierde” ist und damit zugleich der Irrtum, dem der Zuschauer aufgesessen ist,

vorgefiihrt.

Abb. 48: Corés begehrender Blick

Anders als bei einem ,,Gesehen-Werden® wird der Blick hier nicht konkret von einem
Gegeniiber erwidert, sondern eine differenzierte Subjekt-Objekt-Trennung — ein
,Angesehen-Werden — durch die Dominanz des ,,aktiv blickenden Subjekts iiber das

,passiv* angeblickte Objekt eingefiihrt.

,Zizek beschreibt das Blickregime als eine Bruchstelle der Einndhung des Subjekts, so dass dieses
zum kinematografischen Ausdruck des Unheimlichen wird: Das Objekt oder Ding, dem sich der

Kapitel 3.1.

239 Cremonini, Andreas: ,, Die Nacht der Welt. Ein Versuch iiber den Blick bei Hegel, Sartre und Lacan*,
S. 181.

240 Elsaesser bezeichnet Murnaus Nosferatu als ,,Spanner und in einem solchen Sinne sind auch die
Hybridwesen (siehe auch Kapitel 3.4) Shane, Coré und Jean Voyeure., vgl. Elsaesser, Thomas/
Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 108f.
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Blick des Betrachters anheftet [(hier: die ,,Jagdobjekte Shanes und Corés)], kann uns nicht mit
einer subjektiven point-of-view-Einstellung versorgen. ‘"

Denn das von dem in der Hierarchie der Blickstruktur héher stehenden Subjekt angesehene
Objekt, ganz gleich ob Mann oder Frau, hilt in den meisten Fillen die Augen geschlossen,

den Blick gesenkt oder kann die Quelle der geheimen Beobachtung nicht immer

e ' [
.-i\

Abb. 49: Subjekt und Objekt in der Hierarchie der Blickstruktur

ausmachen.
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In einem é&hnlichen Sinne funktioniert auch die Szene im Umkleideraum des
Hotelpersonals, wo ein vermeintlich omnipotentes personen- und ortsloses Kameraauge
Christelle dabei beobachtet, wie sie sich wéscht: ,,You don't need to see Vincent Gallo to
know that he's lurking, you only need to know that Denis' camera does not lurk without
good reason. To help you along, at the end of the scene, the camera pivots to show a door

swing shut at the end of the hallway.* **2

Abb. 50: Christelle wird von einem vermeintlich omnipotenten personen- und ortlosen Kameraauge
beobachtet

241 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 133.
242 Davis, Robert: ., Intruding Beauty: An Interview with Claire Denis“, in:

http://www.erratamag.com/archives/2004/12/intruding_beaut.html. Erstellt im: Dez 2004, Abgerufen
am: 03. Jun 2012 um 17:38.
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Mit diesem Einstellungswechsel, bei dem das Filmbild iiber sich selbst hinauszuweisen
scheint, indem ein Berg weiler Hand- oder Leintiicher wie aus dem Off ins Bild strebt,
wird auch das imagindre Versprechen von Kontrolle und Macht des Zuschauers iiber das
Filmbild bedroht. Damit wird die eigentliche Diskursivitdt der Verhandlung des
Blickregimes in Denis' Trouble Every Day sichtbar gemacht, ndmlich die Reflexion und
Verschiebung der Subjekt-Objekt-Trennung zwischen Zuschauer und Leinwand. Denn wie
Zizeks Relektiire der suture verstehen lisst, klafft die ,,tatsichliche subjektive Perspektive
und Einstellung, die im Film zu sehen ist, immer etwas auseinander[] (...), so dass das
System der suture den Zuschauer eben nicht in den Film hineinzieht, sondern immer schon
fragil und briichig ist.“*** Die Zuschaueridentifikation bricht dabei in gewisser Weise
zusammen und iibrig bleibt das Gefiihl, den Film nicht als ein Figurensubjekt, sondern als
permanenter Voyeur zu rezipieren. Das Resultat ist keine Schaulust, im Sinne einer
(geschlechtsneutralen) kinematographischen Skopophilie, sondern vielmehr ein ,,'Kino der
Unlust', das sich der herkdémmlichen Lust der weichen Uberginge und der Vernihung in

die filmische Handlung verweigert.***

Shanes sexuell motivierter und begehrender Blick ist zugleich aber auch stets von einem
Gefiihl der Scham, die Lacan in die psychische Okonomie des Voyeurs mit einbezieht,
vorbelastet: ,,[N]icht meine Begegnung mit dem Anderen mittels des Blicks, der mich in
meinem Tun unterbricht, initiiert das Zu-mir-selbst-Kommen im Modus der Scham,
sondern die immer schon vorausgesetzte Scham imaginiert den Blick des Anderen, durch
den ich mich selbst ertappe — qua schlechtes Gewissen oder Schuldgefiihl.“** Vor allem in
seiner (Blick-)Beziehung mit dem /magindren in der Figur Christelles, verschwimmt die
Trennung zwischen blickendem Subjekt und angeblicktem Objekt. Als fiihle sich Shane in
seiner ,,perversen’ Rolle als Voyeur ertappt, senkt er den Blick und wendet den Kopf dabei
schuldbewusst ab. Auch dem Zuschauer wird in einer solchen Szene sein Status als
,heimlicher* Beobachter bewusst gemacht, beispielsweise wenn Christelle so iiber ihre

Schulter sieht, als wiirde sie durch die Leinwand auf uns zuriickblicken.

,Das Blickregime, wie Zizek es im Anschluss an Lacan konzeptualisiert, muss man sich also nicht
als Attribut oder Aktivitidt eines Subjekts vorstellen, sondern als etwas, das immer auf etwas
Abwesendes verweist. Das Blickregime ist auf der Seite des Objekts zu finden, insofern damit der
Punkt markiert ist, von dem das angesehene Objekt selbst den Blick erwidert und uns als Betrachter
ansieht,“**

243 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 132.

244 ebd., S. 118f.

245 Gondek, Hans-Dieter: ,, Der Blick — zwischen Sartre und Lacan. Ein Kommentar zum VII. Kapitel des
Seminar XI*, in: RISS. Zeitschrift fiir Psychoanalyse (1997), Jg. 12, Nr. 37/38, S. 175-198, hier: S. 185.

246 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 132f.
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Abb. 51: Shane als Voyeur

In einigen Einstellungen vermittelt Shane sogar das Gefiihl, selbst Opfer seines Zwangs zu
sein, sein sexuelles Begehren iiber den Blick aufzuladen bzw. in gewisser Weise zu
kompensieren. Immer wieder schliet und reibt er sich die Augen in dem Bestreben,
dhnlich wie auch das Tier, den Voyeur in sich auszutreiben oder ihn zumindest fiir einige

Zeit ruhig zu stellen.

Abb. 52: Shane als ,,Opfer seines eigenen Blicks

Es gibt jedoch auch Momente, in denen das Objekt (hier: die Frau) sich durch das
Bedienen seines ,,eigenen‘ Blicks zu emanzipieren versucht, um dariiber die hierarchische
und eindeutig strukturierte Beziehung von Subjekt und Objekt zu verkehren und
aufzulosen.”” So etwa die Szene in der Pariser U-Bahn, in der sich Shane, getriecben von
seinem sexuellen Begehren nach jouissance, von hinten eng an einen weiblichen Fahrgast
presst, wahrend er von einem jungen Miadchen dabei beobachtet wird. Es scheint so, als
wiirde Shane, der bis zu diesem Zeitpunkt stets das ,,aktiv* blickende Subjekt war, nun
durch den Blick des Madchens zum observierten Objekt werden. Die Konsequenz daraus

wire eine Festigung und zugleich Umkehr der bislang giiltigen, aber dennoch instabilen

247 Vgl. Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 133.



93

Subjekt-Objekt-Beziehung durch das, im Falle Shanes, minnliche Blickregime. Bereits in
der nichsten Einstellung wird jedoch deutlich, dass die Scham, die bis dahin Shanes
Begehren und seinen Blick im Zaum gehalten hatte, bereits vollig vom reinen Trieb
iiberlagert wurde. Durch einen dominanten Blick weist er die vermeintlich ,,aktive*
Beobachterin in ihre Schranken und festigt damit gleichsam innerhalb der Hierarchie der

Blickstruktur seinen Status als Subjekt.

Abb. 53: Shane als Tréger des machtvollen Blicks

Die Konsolidierung der Machtverhéltnisse als Folge des Todes der Femme fatale (Cor¢),
verweist im Lacanschen Sinne auf die doppelte Zahmung der Frau durch den ménnlichen
Blick (Shanes) und das damit einhergehende endgiiltige ,,Unschiddlichmachen® weiblicher
Sexualitdt: ,,Als rein fiktives Wesen bleibt ihr sexuelles Begehren auf die &sthetische
Inszenierung beschrinkt, die zudem mit dem Tod der Frau endet und diese einem
'gerechten Ende' zufiihrt.“**® Diese reale und zugleich auch symbolische Ermordung Corés
durch Shane, tilgt ihre Anwesenheit im Register des Realen und schafft damit Raum fiir
sein ungehemmtes Geniellen der jouissance. In Anlehnung an Mulvey wird die Frau damit
innerhalb der filmischen Handlung bestraft und aus der (symbolischen) Ordnung

verwiesen.¥

248 Hilmes, Carola: , Die Femme fatale. Ein Weiblichkeitstypus in der nachromantischen Literatur®.
Stuttgart: Metzler 1990, S. 10.
249 Vgl. Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und Narratives Kino“, S. 400f.
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Abb. 54: Der Tod Corés als Femme fatale

Um nun seiner triebgesteuerten Lust Erleichterung zu verschaffen kann sich Shane nicht an
June wenden, die als Symbolisches nach wie vor die ,,Kastrationsdrohung® verkorpert und
damit die Befriedigung seines Begehrens unmoglich macht. Als letztgiiltige Konsequenz
diesen Mangel zu eliminieren unterwirft Shane die ins /magindre abgedriangte Fetisch-
Figur Christelle seinem sexuell begehrenden Blick der Macht, um sie sich anschliefend
buchstdblich einzuverleiben. Der Zuschauer als Voyeur wird dabei gewissermallen
unfreiwilliger Zeuge Christelles Unterwerfung und der anschlieBenden Transformation
thres Korpers in den blutliberstromten, fleischlichen Rest eines Abjekts. In dem Moment
aber, in dem der fiir die jouissance nutzlos gewordene tote Korper dem Blickfeld des
Zuschauers entzogen wird, scheint sich auch unsere Schaulust, ganz im Sinne Lacans
aufzulosen. Denn wie auch der letzte wissende Blick Junes dem Zuschauer
vergegenwartigt, wird ,,jegliches Gefiihl von voyeuristischer und skopophiler Macht stets
dadurch untergraben, dass die Materialitit der Existenz, das Reale, den Sinn und die

Bedeutung in der symbolischen Ordnung tibersteigt und zersetzt.***°

Abb. 55: Der Zuschauer als Voyeur bei der Unterwerfung Christelles

250 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 130.
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4.2. Die Frau als Opfer? — Zur Umkehr traditioneller

Machtverhiltnisse durch die Erwiderung des Blicks in Sombre

,, Konnte man von Renoirs Nymphe am FluB3 nicht behaupten,
sie sei kein passives Objekt eines sie beherrschenden Blickes,
sondern wiirde ebenso sehr die eigene Freude am Korper
zum Ausdruck bringen, wie sie sich dem Genuss des
Betrachters als bliihender Korper anbietet? (...) [E]ine
lustvolle Beriihrung ihrer nackten Haut mit dem Naturboden,
von dem sie sich selbstsicher aufrichtet und den Kiinstler wie
den Betrachter aufrichtig anblickt, sich deren Blicken stellt
und somit deren Voyeurismus bricht. Sie wirft, so konnte man
weiter spekulieren, unseren Blick, mit dem wir sie
einzuschrdnken suchen, auf uns zuriick, macht uns verlegen,
weil sie mehr ist, als die Erwartungen, die wir an sie
herantragen. “

Elisabeth Bronfen

Im vorigen Abschnitt wurde bereits in Ansdtzen die Verkehrung und Aufldsung der
Subjekt-Objekt-Beziehung beschrieben, viel tiefgehender und detailreicher wird aber in
Sombre  die  tatsdchliche = Umkehr  traditioneller =~ Machtverhéltnisse der
geschlechtsspezifischen Blickstruktur verhandelt. Im Gegensatz zu Trouble Every Day
stellt Grandrieux die Subjekt-Objekt-Beziehung durch das Blickregime in einen
innerdiegetischen Diskurs. Das filmische Geschehen wird dabei fiir den Zuschauer durch
das Kameraauge als ein ,,ortloses und allmichtiges 'Gesehen-Werden' durch einen Blick,

der keinen Ursprung und keinen Triger zu haben scheint“®!

inszeniert. Standig ist es, als
wiirde man als unbemerkter Beobachter direkt hinter den Figuren schweben, wobei aber
das Verdecken des Feldes des Sichtbaren®* als diskursive Strategie verstanden werden
kann, das Sehen und Sichtbarmachen innerhalb des Films zu inszenieren und reflektieren.
Trotzdem ist eine Identifikation mit den Charakteren Sombres nur teilweise mdoglich, da
sich die Ebene des Zuschauerblicks auf einem, wie Beugnet es nennt, ,,'primary' level of
identification® befindet, das hei3it ,,with the material aspect and transformations of the film
body itself above identification with its figurative and narrative content.“*>* Die

Emanzipation des weiblichen Blicks wird daher ausschlieBlich innerhalb der filmischen

Diegese und anhand der Entwicklung der Figurencharaktere dargestellt.

251 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung “, S. 138.
252 Vgl. Siehe auch Kapitel 3.3 und 4.3
253 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation “, S. 6f.
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Jeans neugieriger und phallischer Blick in bzw. auf den weiblichen Korper®* beherrscht
auf unheimlich dominante Weise die erste Hélfte des Films. Mit ihm dringt er nicht nur
gewissermallen in die Frau ein und vergewaltigt sie dadurch gleichsam, sondern wird auch
im Bild als ein von der Skopophilie Getriebener inszeniert. So ist beispielsweise eines
seiner Opfer Ténzerin in einer Peepshow, der Inbegriff der ,,gefahrlosen*
Bediirfnisbefriedigung voyeuristischer Lust. Als ,,passiv angeblickte Objekte sind die
Frauen des Films zunichst in jeder Form seiner Macht ausgeliefert. In seinem Bestreben,
die Starke und sexuelle Kraft, die im Blick seiner weiblichen Opfer liegt, zu domestizieren,
geht Jean sogar so weit, eine von ihnen dazu zu bringen, sich selbst die Augen zu
verbinden, womit er eine schier uniiberwindbare Distanz schafft zwischen sich als
blickendes Subjekt und dem bzw. der Anderen (hier: die Frau) als Objekt, durch dessen
Blicklosigkeit er sein eigenes schamhaftes Begehren als Voyeur nicht reflektieren muss.
Selbst im realen Leben alltiglichen Kennenlernens scheinen die Frauen, wie leblose
Objekte oder Puppen, alles das zu tun, was ihr ,,Meister* von ihnen verlangt. So schreibt
auch Beugnet iiber die Inszenierung der Frauenfigur (als Opfer) in Filmen wie Trouble
Every Day oder Sombre, dass sie, ,,like many of the other works that can be associated with
a cinema of sensation, raise questions in terms of gender politics and the evocation of the
'other' in particular (namely in the mise en scéne of woman as victim, and the significance

attached to the presence of foreign territories and figures).*“*

Abb. 56: Die Frauen in Sombre als leblose Objekte oder Puppen

254 Vgl. Siehe auch Kapitel 3.2
255 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 54.
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Durch die Begegnung mit Claire beginnt sich jedoch nicht nur die Struktur des
Blickregimes zu dndern, sondern auch ihr Status als Subjekt zu formen. Durch den
stromenden Regen hindurch beobachtet sie Jean zundchst priifend dabei, wie er sich
erfolglos abmiiht, ihr Auto wieder in Gang zu bekommen. Auch spiter im Einkaufszentrum
scheint Jean in den Status des angeblickten Objekts abzuriicken, wihrend Claire und ihre
Schwester Christine ihn verstohlen, in gewissem Sinne gleichberechtigt, betrachten und

2¢ Dies widerspricht

sogar sein AuBeres mit offensichtlich sexuellem Interesse bewerten
bereits der von Mulvey eingefiihrten Aktiv-Passiv-Trennung des heterosexuellen
Blickregimes, das auch die narrative Struktur kontrolliert und wonach der Mann eigentlich

nicht zum Sexualobjekt gemacht werden kann.?’

Abb. 57: Die Verdnderung der Struktur des Blickregimes durch den weiblichen (begehrenden) Blick

Zusammen mit Jean mieten sich die beiden Schwestern in ein Hotel ein, welches genau
gegeniiber eines Nachtclubs liegt, in dem sich Jean auf der Suche nach seinem néchsten
Opfer herumtreibt. Von ihrem Zimmerfenster aus beobachtet Claire den Eingang und
schliipft damit nicht nur in die Rolle des observierenden Subjekts, sondern verfolgt
gewissermalen auch das Objekt bei seiner schuldhaften Tat. Wie Mulvey weiter schreibt,
wird diese Macht ,,durch die GewiBheit, im Recht zu sein, und durch die Aufdeckung der
Schuld der Frau*“*®, die in diesem Fall durch den ,,Mann‘ ersetzt werden muss, gestiitzt.
Dieser Vorgang kann psychoanalytisch als ein Akt der symbolischen Kastration gesehen
werden, indem Jean sich dem Bereich des Symbolischen, reprasentiert durch die Figur
Claires und ihre beginnende Machtiibernahme, unterwerfen muss, womit auch seine
Unfahigkeit zum Geschlechtsverkehr verdeutlicht wird. Dieses durch die Verdnderung in

der Blickstruktur bereits angedeutete briichig Werden der bis dahin ménnlich dominierten

256 Christine sagt zu ihrer Schwester Claire: ,,I1 est plutot pas mal en fait, non?“, in: ,, Sombre*; 00:30:37-
00:30:41.

257 Vgl. Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino“, S. 398.

258 ebd., S. 403.
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Subjekt-Objekt-Beziehung, wird in der folgenden Schliisselszene nun radikal zu Fall
gebracht. Erst nachdem Claire im Filmbild von ihrem ,eigenen* Blick als Subjekt
Gebrauch zu machen beginnt, tritt auch die Frau im/als Bild fiir den Zuschauer in den
Bereich des Sichtbaren. So wird eine der Tdnzerinnen, die Jean aus dem Nachtclub
verfiihrt hat, sogar direkt von seinem Autoscheinwerfer angestrahlt, wihrend sie ihren
erotischen Tanz fiir ithn auffiihrt. Doch scheint es, als wire es nicht sein Begehren, das
dadurch stimuliert wiirde, sondern eher Claires durch die Aneignung des Blicks und den
damit verbundenen Prozess der Subjektformung sich zu regen beginnende jouissance®”.
Der begehrende Blick (als gaze) kann damit nicht mehr ldnger als ein vornehmlich
mannlicher, sondern eher als ein sexuell motivierter Blick definiert werden. Ganz im Sinne
Claires symbolischen Namens, der iibersetzt soviel wie ,,hell“ oder ,klar* bedeutet*®, wird
der weibliche Korper klar und deutlich ins Bild gesetzt. Auch Claires Gestalt formt sich
aus einer Art Helligkeit heraus und markiert damit endgiiltig die Umkehr der Subjekt-
Objekt-Beziehung und die damit verbundenen traditionellen Machtverhéltnisse durch das
mannliche Blickregime. Claire, als Triagerin des Blicks des Wissens und der Macht,
beobachtet Jean unverhohlen dabei, wie er eines seiner weiblichen Opfer in seinem Wagen
zu erwiirgen versucht. Sich dadurch seiner Schuld bewusst gemacht, senkt Jean
unterwliirfig seinen Kopf und Blick und iibergibt sich damit, zwar nicht ohne zu kdmpfen
aber trotz allem, in den Status des Objekts. Dies wird im weiteren Verlauf des Films aber
weniger liber das Filmbild oder die Inszenierung des Blicks deutlich, als vielmehr durch
die Veridnderung Jeans Figurencharakters, der kontinuierlich seine Macht einbiif3t, wahrend
die Frauenfiguren des Films an Stirke und Selbstbestimmung (durch das Behaupten ihrer

eigenen Lust an jouissance) gewinnen.

259 Vgl. Siehe auch Kapitel 2.3.1
260 Vgl. Siehe auch Kapitel 2.3.2, fn. 111.
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Abb. 58: Die Umkehr traditioneller Machtverhéltnisse durch Claires Erwiderung Jeans (ménnlichen) Blicks

4.3. Die Zensur des (weiblichen) (Zuschauer-)Blicks — Das Spiel von
Licht und Schatten in Trouble Every Day und Sombre

,,Das Auge im Kino ist das perfekte Auge, die dauerhafte und
allgegenwdrtige Kontrolle der Szene, die durch den
kinematografischen Apparat vom Regisseur zum Zuschauer
weitergereicht wird. *

Stephen Heath

., Sight does not master the pictures, it is the pictures which
master one's sight. *
Franz Kafka in einem Gesprich mit Gustav Janouch

Das Aus-den-Fugen-Geraten der Welt und die Bedeutung der damit einhergehenden
Storung des Blicks bzw. Sehens darin, manifestiert sich in Trouble Every Day und Sombre

vor allem durch den intensiven Einsatz von Licht und Schatten®!, verschwommenen

261 ,,The question of light is fundamentally the same as the question of sound, my desire is that the source
be extremely powerful, vivid, blinding, of great intensity at the source but I want to film it at the final
stage, when it's totally exhausted, when the light is dull the sound barely audible like it had to travel
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Steady-Cam-Einstellungen und beinahe opaken Fldchen aus undurchdringlicher
Dunkelheit. Alles dies verweist auf die Relevanz des (Zuschauer-)Korpers als
geschlechtsneutrales Wahrnehmungsinstrument, der an die Stelle des ,,trliigerischen* Sinnes
des Auges treten soll, um den Film und im weiteren Sinne auch die Korper darin
wahrzunehmen. Bereits in der Eréffnungssequenz von Trouble Every Day scheinen Horror
und Schrecken wie die hybriden Wesen der Filme im Dunkel der Bildrinder zu lauern,

jederzeit bereit, den Zuschauer anzufallen und ihm vollends die Sicht zu rauben:

,»The couple appears in medium close-up, shot through the window of a car, at a slightly raised
angle, as if caught by the inquisitive eye of a hidden onlooker. The length of the take enhances the
sense of a predatory, voyeuristic presence. As the lovers embrace, the camera gaze moves almost
imperceptibly, following the hand of the young man as it covers the exposed flesh of the young
woman's neck. Throughout the scene, the spectators finds themselves prying and guessing; more
than the human shapes, it is the darkness that imposes its presence — a threatening, textured
obscurity that eventually engulfs the lovers, the fade-in dragging the image seamlessly into the
void.”2%

Nur schemenhaft kann man die sich kiissenden und liebkosenden Korper eines Paares
ausmachen, wobei dem Zuschauer vorbehalten bleibt, dass Geschlecht der beiden zu
bestimmen. Das blduliche Licht erhellt lediglich ihre Haaransdtze und Nasenspitzen und
lasst einen, nachdem man den gesamten Film gesehen hat, die Vermutung anstellen, dass es
sich moglicherweise bereits hier mehr um eine hybride Mischung aus Kuss und Biss
gehandelt haben konnte. Wie auch Denis {iber dieses subversive Experimentieren mit
unterschiedlichen Genres und Genreelementen, wie etwa Horror oder Pornografie,
bemerkte, ist auch dieser Film nicht ,,explicit or violent. It's actually a love story. It's about
desire and how close the kiss is to the bite. I think every mother wants to eat her baby with
love. We just took this on to a new frontier.“*** Denis und Grandrieux, als zwei Vertreter
des franzosischen ,,cinema of senses, verfolgen beide die ,,long, established practice of
mixing 'high' with 'low' forms of popular expression and, in particular, of bringing

elements of cinema's genres of 'excess' into French art film, and it has been considered

across foggy spaces or maritime depths, ... as if heard through dense matter or cloud ... the light also
... when it's just at the end of its course but continues to shine. This is what truly guided me, the idea of
very powerful, intense sources of light and sound that you only see and hear, hear the last gasp of, the
leftovers. There's a beautiful Beckett Text called 7/l Seen 1l Said which is fundamental to this question,
at certain moments the image will be 'ill seen', the sound 'ill heard'. In Dreyer's Vampyr there's this
incredible sound, you don't know what makes it, it's something that you no longer hear but that
resonates inside you. The cinema is extremely powerful when it captures archaic, primary, originary
sensations, that's what I at least want from film.”, in: YouTube: ,, Experimental Conversations (2)“, in:
http://www.youtube.com/watch?v=kSil.vZ2ALiY. Abgerufen am: 27. Jun 2012 um 18:59. Der Film
Experimental Conversations (Regie: Fergus Daly, 2006) hatte am Cork Film Festival 2006 Premiere
und wurde seit dem nur noch ein einziges Mal bei dem Alternative Film/Video Festival in Serbien
gezeigt. Zwei kurze Ausschnitte des Films konnen auf YouTube gesichtet werden.
262 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 33.

263 Dinning, Samantha: , Claire Denis*“, in: http://www.sensesofcinema.com/2009/great-directors/claire-
denis/. Erstellt im: Apr 2009, Abgerufen am: 28. Mai um 13:34.
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customary for its directors to venture into such transgressive territories (Austin 1996: 46-
7).72% Sobald Korper bzw. deren Geschlechtsidentitidt oder sexuelle Szenen explizit
dargestellt werden miissten, um dem Zuschauer vollen Uberblick iiber das Geschehen zu
geben, scheint es, als wire es dem (voyeuristischen) Kameraauge unmoglich, diese Bilder
einzufangen. So rutscht das ,,mechanische Auge* auch in dieser Szene immer wieder in
vollige Dunkelheit ab und ldsst uns als Zuschauer nur erahnen, was sich eigentlich, wenn
man der Logik der filmischen Historie folgt, gut ausgeleuchtet vor unseren Augen

abspielen sollte.

Abb. 59: Das sich in der Dunkelheit liebkosende Paar in Trouble Every Day

Auch in Sombre bestechen die Anfangsbilder weniger durch ihre visuelle Ausbildung oder
thren Darstellungsreichtum, sondern vielmehr durch den sie begleitenden Ton und die
Gerédusche der schreienden und kreischenden Kinder, die ungeziigelt ihrer Schaulust (und
ihrer unartikulierten, kindlichen jouissance) folgend, sich ganz dem Geschehen hingeben,

das uns als Zuschauer jedoch verborgen bleibt.

,»In the conventional conception of the observer/observed relation, the (observer's) self theoretically
stands as a separate entity. (...) [T]he effect of looking and listening takes on a mimetic quality
indicative of an involvement with the object of the gaze that pre-empts or supersedes this state of
detached self-awareness. In the case of the puppet show, the spectacle remains out of frame, but we
see the children move as they follow the puppets through chases and fights; (...).«*%

Abb. 60: Kreischende Kinder beim Beobachten Jeans Puppenstiicks

Diese Inbezugnahme der Subjekt-Objekt-Beziehung bzw. -Distanz zwischen Zuschauer
und Leinwand, verweist auch auf das von Freud und Lacan entlehnte Modell der
,Ontogenese der Subjektivitdt™ Jean-Louis Baudrys, welches eine Theorie dariiber ist, wie
ein menschliches Wesen zum Subjekt geformt wird: ,,Das Kino transportiert uns in die

Kindheit zuriick, spielt das urspriingliche Zerfallen der imagindren Ganzheit der Welt des

264 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 34.
265 ebd., S.5.
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Kindes nach und imitiert so den Prozess der Subjektformation, auch wenn die Furcht und
die Verlustangst des erwachsenen Menschen dabei aktiviert bleiben.“?*® Mit dieser
Formierung des Zuschauers als geschlechtsneutrales Subjekt beschiftigen sich beide
Filme sowohl durch die Inszenierung der Geschlechter und Koérper im (Film-)Bild wie
auch durch das Hinterfragen und Reflektieren der Strukturen und Umkehrungen des
Blickregimes. So auch das Bild des Kindes, welches auf den ersten Mord Jeans, den wir als
Zuschauer erfahren, folgt und das uns moglicherweise eine Anleitung dazu gibt, wie wir
diesen Film zu rezipieren haben bzw. welcher Art ,,Psychologie” die filmische Erzéhlweise
Sombres folgt. Blind, mit ausgestreckten Armen und tastenden Fingern, nur geleitet durch
unser Gehor und das partielle Aufflackern visueller Informationen am Bildrand, da wo das
dunkle Tuch, das uns die Sicht erschwert, ein wenig durchldssig ist: ,,[T]he recognition,

through a powerful sensory experience, that we have to unlearn before we can learn to see
and feel again.

Abb. 61: Mit welchen Sinnen soll der Zuschauer Sombre wahrnehmen?

€267

Gleichzeitig ist diese Szene auch schon ein ideales Beispiel dafiir, wie in Sombre die
Zensur des Zuschauerblicks funktioniert. Ahnlich wie zu Beginn in Trouble Every Day
muss man teilweise endlose Sekunden lang vor einer absoluten Schwirze des Bildes
verharren, bis sich daraus erst wieder Landschaften oder Personen bzw. Koérper zu formen

beginnen.

,»The particular relation of subject and object that is posited here from the outset, and refracted from
the diegetic viewers to the filmmakers, and to us, the potential spectators, thus reflexively questions
the way cinema could or should affect us. (...) Grandrieux's description of his work as a filmmaker
evokes a sensual and mimetic connection, where the border between subject and object collapses:
(...) 'The rhythm, the way bodies are framed and lit, that's when we start to lose ourselves, and
cinema comes closest to what it essentially is: a sensual experience of the world. (Grandrieux 2000:
88)“268

266 Elsaesser, Thomas/ Hagener, Malte: ,, Filmtheorie zur Einfiihrung“, S. 89.
267 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 6.
268 ebd., S. 4f.
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Dieser Entzug des Sichtbaren funktioniert dhnlich wie Mulveys Theorie der Illusion
voyeuristischer Distanziertheit. Ihr zufolge trdgt auch der ,,extreme Kontrast zwischen der
Dunkelheit des Zuschauerraums (die auch die Zuschauer voneinander trennt) und der

269 7u dieser Illusion bei, wihrend

Helligkeit der wechselnden Licht- und Schattenmuster
gleichzeitig ein Gefiihl von Trennung und Abtrennung befordert wird. Denn wie auch
Laura Marks festgestellt hat, ist es vor allem der visuelle Kontakt mit dem Film, das hei3t
,»|the] optical representation [that] makes possible a greater distance between beholder and
object which allows the beholder to imaginatively project him/herself into or onto the
object.“?” Indem aber in Momenten der ,,Blindheit* alle iibrigen Sinne des Zuschauers
stimuliert werden, bleibt dieser total aktiv, wdhrend sich die Subjekt-Objekt-Distanz
zwischen ihm und der Leinwand zunehmend aufzulosen beginnt: ,,Vision and hearing
bring into play the other senses, moving the figurative and perspective-based organisation
of the filmic space towards an amorphous, sensory-based reality, allowing for the
traditional relation between subject and object to become drastically destabilised.*“*"!

Ebenso schreibt Antonia Lant in Bezug auf die Zuschaueridentifikation und den Effekt, den

Dunkelheit darauf austibt:

,»[Alois] Riegl explained that a haptic work could be almost fully understood in the dark, through
touch, because of its clear outline or boundary, establishing a tangible sense of surface, and a
separation of the object from the viewer. (...) In other words, Riegl's understanding of the relation of
viewer to art work is not derived from his or her identification with a represented human figure, but
rather operates at the level of design, suggesting an additional avenue for discussing film figuration
besides narrative and plot.«*"

Abb. 62: Der Effekt der Dunkelheit auf den Zuschauer in Sombre (obere Reihe) und Trouble Every Day
(untere Reihe)

Durch den Einsatz synidsthetischer und taktiler Elemente der Wahrnehmungsférderung

269 Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino“, S. 394.

270 Marks, Laura U.: ,, The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses“. Durham
and London: Duke University Press 2000, S. 166.

271 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 61.

272 Lant, Antonia: ,, Haptical Cinema “, in: October (1995), Bd. 74, S. 45-73, hier: S. 49.



104

innerhalb der filmischen Narration, werden zum einen Identitdten sowohl auf Seiten des
Zuschauers in Bezug auf die Identifikation mit Filmfiguren wie auch die
geschlechterbindren Identitdten der Figuren selbst aufgelost, die damit in einen hybriden
Wesenszustand iibergehen. Zum anderen unterstiitzen diese Techniken des ,.cinema of
senses®, wie auch bereits Beugnet zuvor erklért hatte, ,,to undermine the very distinction
between subject and object. It brings out the 'intertwined and reversible structure'
(Sobchack 2004: 294) of body and world; (...) the inscription of that which is other,
distant, unrelated, into the subjective space, on to the subjective body.“*” In Trouble Every
Day sind es vornehmlich jene Szenen, die den objektivierenden und in diesem Sinne
zugleich fetischisierenden Blick bzw. das Blickregime ins Bild setzen, dessen Intention,
wie bereits im Kapitel 4.1 analysiert wurde, darin liegt, dass sich der Zuschauer
gewissermalflen als eigenstéindiger Voyeur wahrnimmt, ohne an eine der Figuren gebunden
zu sein. Doch selbst diese Position des Zuschauers wird im Laufe beider Filme reflektiert,
indem die Korper bzw. Korperfragmente der Figuren als groBle dunkle Flecken ins Bild
ragen. Damit wird dem Zuschauer die Sicht auf das geraubt, was eigentlich zur
Befriedigung seiner Schaulust (hier auch: jouissance) zu sehen sein sollte. So
beispielsweise in Trouble Every Day als Coré ihren jungen ,Retter* zerfleischt und dabei
Dunkelheit und sich tiberlagernde Korper den Blick des Zuschauers versperren oder auch
die Szene, in der Shane die blutgierige Femme fatale Coré ermordet, wihrend sein Riicken
beinahe zur Ginze das Bild einnimmt und so ihren Koérper und vor allem auch ihr vor

Schmerz (oder Lust) verzerrtes Gesicht dahinter verschwinden ldsst.

Abb. 63: Dic ,,unsichtbare* Ermordung Corés

Die Frau im/als Bild wird bei diesem Korperspektakel, dhnlich dem Moment des
weiblichen Orgasmus im pornografischen Film, ,,nicht durch die Narration eingefangen,
sondern présentiert sich im ekstatischen Exzess, auer sich und iiberwiltigt von Lust (...).
Diese Uberwiltigung funktioniert aufgrund eines Mangels an ésthetischer Distanz, der den
Zuschauer formlich mit sensationalen und spektakuldren Momenten tiberflutet und zwar in
einer genderspezifischen Art und Weise: 'The rhetoric of violence of the jerk suggests the

extent to which viewers feel too directly, too viscerally, manipulated by the text in

273 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 58f.
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specifically gendered ways."“*’* Indem aber dieser Moment des gewissermaflen losgelosten
Exzesses, der sich im Gesicht der Frau widerspiegelt und dhnlich wie im heterosexuellen
Porno durch die lustspendende Figur des Mannes ausgeldst bzw. hervorgerufen wird, dem
Blick des Zuschauer verborgen bleibt, offenbart sich eben jenes Potential, welches beiden
Filmen inhérent ist: Namlich die Bildung eines von der Identifikation mit einer bestimmten
Figur spezifischen Geschlechts ab- bzw. losgeldsten Zuschauersubjekts, welches in diesem
Zustand von ,,Neutralitit eine Art ageschlechtliche Rezeptionshaltung einnehmen kann.
Auch in Sombre wird dieser Blick auf bzw. in den weiblichen Korper durch die oft nur als
verwaschener Fleck wahrnehmbare Gestalt Jeans oder das schattenhafte visuelle Rauschen,
welches den GroBteil des Filmes als Blick- oder Bildstorung iiberlagert, weitgehend
unterminiert. Schon die Eroffnungssequenz ,,impact as prologues to eschew conventional
identification with (...) the object of the gaze and encouraging a sensual engagement with
the work instead” und beginnt dariiber eine solche von der Wahrnehmung und
Identifikation bindrer Geschlechteridentititen distanzierte Subjektivitit bzw. subjektiven

Korper des Zuschauers zu formen:

,,Jo immerse oneself in the universe created by a filmmaker who chooses to travel the 'third path' is
to experience specific spectatorial pleasures. (...) the cinema of sensation (...) challenges the
‘consumer' gaze to suggest a more reversible — threatening or empathetic — mode of understanding of
the 'object' of the gaze. The questioning of identity and otherness thus becomes imprinted in the
make-up and 'in the flesh' of the filmic body itself. Destabilising spectatorial position and radically
challenging familiar notions of 'inside' and 'outside’, it then offers an intuition of how we can break
free from some of the deadlocks generated by established — binary — modes of thinking**™

274 Wolf, Enrico: , Korper zwischen Bild und Wort. Der pornografische Film*“, in:
http://www.nachdemfilm.de/content/kérper-zwischen-bild-und-wort. Erstellt im: Jan 2008, Abgerufen
am 09. Jun 2012 um 12:44. Siehe auch: Williams, Linda: ,, Film Bodies. Gender, Genre and Excess “,
in: Grant, Barry Keith (Hg.): ,, Film Genre Reader I . Austin: University of Texas Press, S. 140-158.

275 Beugnet, Martine: ,, Cinema and Sensation*, S. 178.
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4.4. Das Konzept der Maskerade — Die iiberhohte Darstellung des
weiblichen Korpers in Trouble Every Day und Sombre

,,Die Ndhe, die durch die Entkleidung des Kérpers impliziert
wird, stellt gleichzeitig auch eine Distanz dar. Weil im Akt die
dsthetische Reprdsentation von Fleisch, Hautfarbe, Falten,
Gelenken und Muskeln in den Vordergrund riickt, changiert
ndmlich unser Blick unweigerlich zwischen der Einmaligkeit
des dargestellten Individuums und dem entkleideten
weiblichen Kérper als Chiffre fiir Schonheit und weiblicher
Sexualitdt im Allgemeinen.

Elisabeth Bronfen

., We take on identities, just as we take on body images
Ellie Ragland-Sullivan

In diesen Strategien der (Bild-)Verfremdung liegen, vor allem nach dem Konzept Judith
Butlers, Mdoglichkeiten der Unterminierung und Subversion einer ,,weiblichen Identitét*
jenseits der symbolischen Ordnung, das heiBit des Symbolischen, reprasentiert von der
zunéchst als jungfraulich und unberiihrbar dargestellten Figuren Junes in Trouble Every
Day oder Claires in Sombre. Denn je deutlicher es zu einer Destabilisierung und
-zentrierung des Subjekt-Objekt-Entwurfs — das heiit der Mann als Meister und Tréger des
machtvollen Blicks und die Frau in ihrer Opferrolle als Bild, die sich diesem begehrenden,
observierenden Blick unterwirft — innerhalb des Filmbildes kommt, desto ausgeprigter
wird die Annahme fixer Geschlechteridentititen aus dem Gleichgewicht gebracht. Judith
Butler, die Lacans Begriff der Maskerade ablehnt, welcher suggeriert, dass es ein
authentisches Sein ,,oder eine ontologische Bestimmung der Weiblichkeit“?’® hinter der

Maske gibe, stellt an seiner statt das Parodiekonzept®”’

. Anhand dessen zeigt sich, dass
auch das Repréisentationssystem des weiblichen Korpers und Geschlechts nicht
unverdnderlich ist, sondern bestéindig selbst inszeniert und instituiert wird. Vor allem in
Doanes positivem Verstindnis des Maskerade-Konzepts, das sie 1982 in ihrem Text Film
and the Masquerade. Theorizing the Female Spectator®™ einfiihrt, kann die Maske nicht
nur als Modus der Konstitution von Weiblichkeit, sondern vielmehr noch als ein

allgemeines Verfahren der Identitdtsbildung betrachtet werden.

276 Vgl. Butler, Judith: ,, Das Unbehagen der Geschlechter®, S. 79.

277 Vgl. ebd. S. 190-218.

278 Doane, Mary Ann: ,, Film and the Masquerade. Theorizing the Female Spectator, in: Erens, Patricia
(Hg.): ,, Issues in Feminist Film Criticism “. Bloomington: Indiana University Press 1990, S. 41-57.
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In hingestreckter, lasziver Pose présentiert sich Coré in Trouble Every Day, nur in einen
blauen Seidenmorgenmantel gewandet, auf den zerwiihlten Laken ihres Bettes und erinnert
dabei an Edouard Manets Skandalbild Olympia von 1863 oder Katarzyna Kozyras®”
Interpretation desselben aus dem Jahr 1996. Auch sie wurde in vielen
kunstwissenschaftlichen Studien dieses Werkes als moglicherweise an einer unbekannten
Krankheit siechende Prostituierte, als ,,Odaliske mit gelbem Bauch***’, bezeichnet. ,,Die
Figurationen, in denen die Prostituierte auftreten kann, reflektieren dabei die durchaus
einander widersprechenden Vorstellungen von Weiblichkeit um die Jahrhundertwende:
femme fatale, Kindfrau, Hysterikerin, Maria Magdalena etc. All diesen Figurationen
gemein ist, dass die Frau weiterhin als ihr eigenes Réitsel imaginiert oder theoretisiert
wird.“?®" So versucht auch Coré, motiviert durch ihre unersittlichen Lust, ihren Beschiitzer
und Geféngniswirter Léo zu verfiihren. Abermals wird die Frau in 7rouble Every Day als
das ungeziigelte Wesen inszeniert, welches den ,,unschuldigen Mann betort, um ihren
Trieb auszuleben und ihrer jouissance Befriedigung zu verschaffen, wihrend dieser ihren
Bemiihungen zu widerstehen sucht. Im Gegensatz aber zur Olympia, die den Betrachter
offen und direkt anblickt, wird Coré nur vorgeblich als anziigliche Femme fatale ins Bild
gesetzt. Denn sie weicht dem von Mulvey in das Feld der Filmwissenschaft eingefiihrte

€282

,Angesehen-werden-Wollen“*** aus, indem sie den Blick, dem ihr Korper ausgesetzt wird,

nicht erwidert.

Olympia (1996)

279 Sie ist eine polnische Medienkiinstlerin, die sich in vielen ihrer Arbeiten bereits ausgiebig mit der
(Re-)Prasentation des weiblichen (Koérpers) im (Film-)Bild und dem ,,ménnlichen” (Zuschauer-)Blick
beschéftigt hat. In ihrem Werk Olympia von 1996 stellt sie ihren vom Krebs versehrten Korper fiir den
Betrachter aus.

280 Wie der franzosische Schriftsteller und Theaterkritiker Jules Clarétie iUiber das Bild schrieb., in:
Zimmermann, Anja: ,, Asthetik der Objektivitit: Genese und Funktion eines wissenschafilichen und
kiinstlerischen Stils im 19. Jahrhundert . Bielefeld: transcript 2009, S. 24.

281 Behrmann, Nicola: , Sucht. Abgriindiger Korper. Die Prostituierte als Medium der literarischen
Moderne”, in: Grenz, Sabine/ Liicke, Martin (Hg.): ,, Verhandlungen im Zwielicht: Momente der
Prostitution in Geschichte und Gegenwart “. Bielefeld: transcript 2006, S. 223-236, hier: S. 227.

282 ,.Der bestimmende mannliche Blick [(engl. Orig.: ,,gaze*)] projiziert seine Phantasie auf die weibliche
Gestalt, die dementsprechend geformt wird. In der Frauen zugeschriebenen exhibitionistischen Rolle
werden sie gleichzeitig angesehen und zur Schau gestellt, ihre Erscheinung ist auf starke visuelle und
erotische Ausstrahlung zugeschnitten, man konnte sagen, sie konnotieren ,Angesehen-werden-
Wollen‘.“, in: Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und Narratives Kino*“, S. 397.
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»Zugleich verschrianken sich in ihnen die Phantasien einer extrem bedrohlichen Sexualitét
mit einer fetischistischen Maskerade, die zugleich fiir die Destabilisierung eines
eindeutigen weiblichen Korpers zeugt.“** Doane betont in ihrem Maskerade-Konzept den
hohen Stellenwert, den die Frau bzw. die weibliche Sexualitit als Signifikant im
(Film-)Bild besitzt. Stereotype Merkmale von Weiblichkeit, wie der aus dem Seidenmantel
quellende Busen Corés, und iiberzeichnete erotische Posen werden hyperbolisch
eingesetzt, um die Frau in das Filmbild einzuschreiben. Der Zuschauer beobachtet also
Coré dabei, wie sie durch die Strategie der Maskerade (nach Doane) die Représentation
ihres eigenen weiblichen Korpers demonstriert und damit in gewissem Sinne verdoppelt:
,» T his type of masquerade, an excess of femininity, is aligned with the femme fatale and, as
Montrelay explains, is necessarily regarded by men as evil incarnate: 'It is this evil which
scandalizes whenever woman plays out her sex in order to evade the word and the law.
Each time she subverts a law or a word which relies on the predominantly masculine
structure of the look.“*® Die Nihe Corés Inszenierung zu einem hybriden
(Raub-)Tierwesen, vor allem in den Momenten, nach denen ihre Gier nach jouissance
abgeklungen ist bzw. befriedigt wurde und nur mehr ein wimmerndes, blutverschmiertes
Abjekt zuriickbleibt, verweisen ,auf die verhidngnisvolle Sexualitdt kaputter und
preisgegebener Korper, die den rétselhaften Eros der femme fatale ins Groteske steigern,
ohne ihn ginzlich aufzulésen.“* Dieses ,,Ritsel der Weiblichkeit”, dem moglicherweise
auch Jean in Sombre auf der Spur ist, indem er neugierig und begehrend in die ,,schwarzen
Locher® seiner Opfer starrt, markiert die Leerstelle oder Liicke®*, die der weibliche Korper
im (Film-)Bild hinterldsst. Eine solche Liicke, geschaffen durch die Strategie der
Maskerade, ermoglicht auch dem (weiblichen) Zuschauer, eine Distanz zu schaffen und
damit iiber das filmische Bild (der Frau im/als Bild) verfiigen zu koénnen.”®” Philippe
Dubois beschreibt diesen Vorgang der Abnabelung wie folgt:

»Das Subjekt wird mit einem Rif3, einer Nichtiibereinstimmung, einem Sprung zwischen dem
Zeichen und dem, was es fiir den Referenten hélt, konfrontiert, setzt sich in Bewegung und beginnt
unaufhorlich zunéchst selbst im Bild hin- und herzuwandern, dann zwischen den Bildern und
schlieBlich vom Bild zum Objekt und vom Objekt zum Bild, als liefe es einer hypothetischen
Verifikation des einen durch das andere hinterher.“**

Neben jenen im vorigen Kapitel beschriebenen Auswirkungen, die der subversive Einsatz

283 Behrmann, Nicola: ,, Sucht. Abgriindiger Kérper“, S. 227.

284 Doane, Mary Ann: ,, Film and the Masquerade“, S. 49.

285 Behrmann, Nicola: ,, Sucht. Abgriindiger Korper*“, S. 227.

286 Vgl. Siehe auch Kapitel 3.2

287 Vgl. Doane, Mary Ann: ,, Film and the Masquerade*“, S. 43.

288 Dubeis, Philippe: ,, Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv*. Amsterdam/
Dresden: Verlag der Kunst 1998, S. 95.
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von Licht, Schatten, Dunkelheit und ,,Korperflecken* auf das Filmbild haben, fungiert der
maskierte weibliche Korper als Bild, das in sich ,leer* ist.?® Nach Angerer verschwindet
das Subjekt (der Figur, aber auch das des Zuschauers) in medialen Anordnungen, die sich
als Begehrensrdume konstituieren, das heiit Riume, die Begehren schaffen und
Befriedigung (der jouissance) verweigern. ,,Dieses Begehren tritt im Bild bzw. als Bild auf,
ist jedoch strukturell leer und eben dieses strukturell leere Bild wird dem Korperbild zum
Ort.“*" Als eben jenes unerreichbare und unmogliche Begehren wird der (,,anonyme*)
weibliche Korper als Objekt a in das Filmbild eingefiihrt und sein ritselhaftes Geheimnis

zur Leere des Dings, von dem Jean (in Sombre) keine Befriedigung erfahrt.*”’

Abb. 65: Der (anonyme) weibliche Korper in Sombre als rétselhaftes Objekt a

Das Geschlecht, ,,jene nicht-hintergehbare Markierung der Korper®, welches in diesem Fall
gewissermalen den Mittelpunkt des Bildes und damit auch Jeans Begehrens (zugleich aber
auch das Zentrum der Schaulust als jouissance des Zuschauers) bildet, ,,benennt und
verdeckt gleichzeitig das 'Unbehagen im Subjekt"**>. Das solchermafBen als Signifikant ins
Bild eingefiihrte Geschlecht (der Frau) wird zur Simulation einer geschlechtlichen Identitét
und birgt damit die Moglichkeit fiir das Subjekt (hier: der Zuschauer) sich neu zu
konstituieren. ,,Die Bilder [(der Geschlechter)] sind nicht mehr nur Metapher oder Symbol
eines idealen Modells, auf das sie verweisen oder auf das sie idealerweise bezogen werden
miissen, sondern Versuchung und Tat des stindigen Hervorbringens anderer Formen ohne
urspriinglichen oder letztlich einheitlichen Referenten.“*”* Auf diese Weise schafft das
Geschlecht zugleich die Moglichkeit und ,,Limitation jener als Optionen benannten

Potentialititen eines Korpers, der im Bild, vor dem Bild und hinter dem Bild sich

289 Vgl. Angerer, Marie-Luise: ,, body options. korper.spuren.medien.bilder . Wien: Turia + Kant 2000, S.
11.

290 Wagner, Hedwig: ,, Die Prostituierte im Film: Zum Verhdltnis von Gender und Medium “. Bielefeld:
transcript 2007, S. 294.

291 Vgl. Siehe auch Kapitel 2.3.3

292 Angerer, Marie-Luise: ,, body options “, S. 14.

293 Strunk, Marion: ,,Korper + Kérper im Bild und iiber das Bild hinaus. Zu Arbeiten von Rosemarie
Trockel, Janine Antoni, Bruce Naumann, Eva&Adele, Pierre&Gilles und Eva Wohlgemuth®, in: Frei
Gerlach, Franziska/ Kreis-Schinck, Annette/ Opitz, Claudia/ Ziegler, Béatrice (Hg.):
,, Korperkonzepte: Interdisziplindre Studien zur Geschlechterforschung . Miinster: Waxmann 2003, S.
129-141, hier: S. 137.
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verortet.“** Die geschlechtliche Identitdt, nach dem Maskerade-Konzept Doanes durch
iibertriebene Posen und Inszenierungen geschlechtstypischer Attribute (von Weiblichkeit)
konstruiert und Kkonstituiert, verweist damit auf die sexuelle Differenz als
,Kittungsstorung*®” dieser Liicke bzw. Leere, die das Bild des (weiblichen) Geschlechts
bzw. der Korper als Derivat des Dings hinterldsst. Zugleich ist diese Art Stdrung aber auch
jene Bedingung und Gelegenheit, dass sich solche ,kiinstlich“ durch die Maskerade
geschaffene Bilder bindrer Geschlechteridentititen und das Korperbild®*®, gewissermaBen
nur als Spur im Filmbild, durch diesen unabgeschlossenen Korper tliberlagern. Demnach ist
»[d]as Spiel der geschlechtlichen Identititsmaskeraden (...) keines der Verhiillung und
Verkleidung, dem die Entschleierung ein Geheimnis entreilen konnte, sondern vielmehr
das einzig mogliche, um die Leerstelle des Identischen zu umgehen.“*” In diesem Sinne
ermoglichen sowohl Trouble Every Day als auch Sombre die Umstinde dafiir, die
Vorstellung  fixer  Geschlechterpositionen  zugunsten einer  Vorstellung, dass
Genderpositionen erst im Prozess der Rezeption produziert und eingenommen werden, zu

ersetzen.’”®

294 Angerer, Marie-Luise: ,, body options “, S. 14.

295 Wagner, Hedwig: ,, Die Prostituierte im Film*, S. 295.

296 Das Korperbild wird dabei am ,,0rt* von Gender, das heiflt von geschlechtlicher Identitét, situiert, um
dadurch eine ,,Verquickung des unbewufiten Korperbildes mit einem stidndigen doing gender” zu
ermdglichen., in: Angerer, Marie-Luise: ,, The Body of Gender*, S. 31.

297 ebd., S. 28.

298 Vgl. Angerer, Marie-Luise/ Dorer, Johanna: ,,Gendered Genres and Gendered Audiences. Genealogie
der feministischen Rezeptions- und Fernsehforschung®, In: Marci-Boehncke, Gudrun/ Werner, Petra/
Wischermann, Ulla (Hg.): , BlickRichtung Frauen. Theorien und Methoden geschlechtsspezifischer
Rezeptionsforschung . Weinheim: Deutscher Studien Verlag 1996, S. 61-77, hier: S. 66.
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5. Der losgeloste Blick des ,,neuen* (weiblichen) Zuschauers —

Schlussworte

,Die Frau lehnte am Fenster und sah hiniiber. Der Wind
trieb in leichten Stofsen vom Fluss herauf und brachte nichts
Neues. Die Frau hatte den starren Blick neugieriger Leute,
die unersdttlich sind. Es hatte ihr noch niemand den Gefallen
getan, vor ihrem Haus niedergefahren zu werden.

Auferdem wohnte sie im vorletzten Stock, die Strafle lag zu
tief unten. Der Ldrm rauschte nur mehr leicht herauf. Alles
lag zu tief unten. Als sie sich eben vom Fenster abwenden
wollte, bemerkte sie, dass der Alte gegeniiber Licht
angedreht hatte. Da es noch ganz hell war, blieb dieses Licht
fiir sich und machte den merkwiirdigen Eindruck, den
aufflammende Strafsenlaternen unter der Sonne machen. Als
hditte einer an seinen Fenstern die Kerzen angesteckt, noch
ehe die Prozession die Kirche verlassen hat. Die Frau blieb
am Fenster.

Ilse Aichinger, Das Fenstertheater

Catherine Russell fiihrte in ihrem Text Parallax historiography. The Flaneuse as
Cyberfeminist aus dem Jahr 2000 den Begrift der ,,parallax historiography* ein, um diesen
parallel verlaufenden Blick als eine neue Methode fiir die Produktivitit des
stereoskopischen Blicks zu beschreiben. Damit verbunden ist das Konzept des
transzendentalen Zuschauers, welches den kinematischen Blick als einen ,,mobilen,
instabilen, heterogenen, neugierigen und nachdenklichen — und eben nicht voyeuristischen
und fetischistischen — Blick***”’ in den Mittelpunkt riickt. In diesem Zusammenhang ldsst
sich sagen, dass gerade das ,body genre” und in diesem Sinne auch das franzdsische
,cinema of senses®, in welche ,,Kategorie* auch Trouble Every Day und Sombre fallen,
kinematografische Techniken und Praktiken aufweisen, die eben eine solche Verdnderung
des Blicks ermoglichen. In weiterer Konsequenz besitzen sie dadurch auch das Potential,
das in der historischen Vergangenheit des Films sich als traditionell etablierte ménnliche
Blickregime subversiv zu unterwandern und damit eine Art Paradigmenwechsel
einzuleiten. Dieser geschieht tatsdchlich nicht nur auf eine Art, sondern wird durch
unterschiedliche Mdglichkeiten, wie etwa das Close-up in Trouble Every Day, Strategien

der Bildverfremdung in Sombre und in beiden Filmen durch das Verstellen des Bereich des

299 Warth, Eva: |, Feministische Forschungsansdtze zum Friihen Kino: Perspektiven, Potentiale,
Probleme*, in: Bernold, Monika/ Braidt, Andrea B./ Preschl, Claudia (Hg.): ,,Screenwise: Film.
Fernsehen. Feminismus ““. Marburg: Schiiren 2004, S. 115-124, hier: S. 121.
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Expliziten und Sichtbaren gewissermalen ins Bild gesetzt. Damit wird die binére
Geschlechtsidentitit des Korpers im Filmbild nicht nur aufgelst, sondern dariiber
hinausgehend nach dem Konzept des ,,in-betweens* an einem Ort des ,,Werdens® bzw.
»becomings® in einen Zustand der Hybriditét iiberfiihrt. An diesem Ort der Subjekt- und
Identitétsbildung werden Grenzen briichig, die bisher nur eine bipolare Darstellung und

Inszenierung von Geschlechtern, Kérpern und Rollenbildern zugelassen haben.

,»The most important effect of parallax historiography on contemporary visual practice is to consider
it as an opening up of new forms of spectatorship, ones which may have some parallels in the visual
culture of a hundred years ago, but more significantly, transforms the public sphere of classical
cinema into a vanishing form of experience. In fact the eclipse of the 'subject' of classical film
narrative may not be an occasion for nostalgia at all, because this unitary (male) subject may not
even have existed outside the theoretical discourses of 'mass media' and psychoanalytic
semiotics. 3

Daher kommt es auch in Bezug auf das Blickregime auf der Ebene der konventionellen
Subjekt-Objekt-Trennung zundchst innerdiegetisch, das heiit in der filmischen
Entwicklung und Darstellung des Geschehens und der Figuren, welche die Frau als das
»passiv angeblickte Opfer des maénnlichen, begehrenden Blicks konstruiert und
konstituiert, zu einer reflexiven Verdnderung. Das Entscheidende dabei ist aber, dass diese
Entwicklung (des Paradigmenwechsels) auch und vor allem Auswirkungen auf die
Subjekt-Objekt-Trennung bzw. -Beziehung zwischen Zuschauer und Leinwand (auch:
Filmfiguren) hat. Als eine Folge daraus ldsst sich auch die Identitdt des Zuschauersubjekts
als eines formen, das nicht von bindren Geschlechtervorstellungen begrenzt ist. Dies ist
vornehmlich den experimentellen Techniken der genreiibergreifenden Elemente und
Konzepte geschuldet, die in beiden Filmen Anwendung finden und damit auch den Film
selbst als hybrides Material ausweisen. In diesem Sinne soll also mit den Ergebnissen
dieser Arbeit kein Konzept eines ,,weiblichen* Zuschauers gestiarkt werden, welches sich
von der Rezeptionsweise eines ménnlich geprdgten Blickregimes emanzipiert. Denn wie
sich bereits Butler hinsichtlich Konzepte bindrer Geschlechteridentititen duflert, wiirde
eine solche Trennung keinen Fortschritt bedeuten, sondern nur erneut eine weitere
Trennung einfilhren, diesmal allerdings hinsichtlich einer ,aktiveren”, weiblich-
emanzipierten Position, was nicht Ziel eines solchen Diskurses sein kann. Man sollte daher
von einer Art ageschlechtlichem Zuschauersubjekt ausgehen konnen, das sich durch die
erweiterten und experimentellen Mdglichkeiten filmischer Techniken und ins Bild Setzung

von Sichtbarkeit, sowie die Fiihrung von Blickstrukturen sowohl zwischen den Figuren wie

300 Russel, Catherine: , Parallax historiography. The Flaneuse as  Cyberfeminist”, in:
http://www.scope.nottingham.ac.uk/article.php?issue=jul2000&id=287&section=article. Erstellt im: Jul
2000, Abgerufen am: 12. Jun 2012 um 12:31.
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auch von Seiten des Zuschauers, etabliert. Fiihrt man diesen Gedanken weiter, l14sst sich
auch nicht mehr von einem dezidiert ,,ménnlichen®, begehrenden Blick sprechen, wenn es
um die Beziehung zwischen Subjekt und Objekt geht, sondern eher von einem ,,sexuellen*
bzw. ,,sexuell motivierten* Blick, der damit auch das Begehren und die jouissance des
Weiblichen bzw. des menschlichen Wesens an sich mit einbezieht. So bedient sich
beispielsweise Claire in Sombre, nachdem sie die Umkehr traditioneller Machtverhéltnisse
durch ihren Blick als Ausdruck ihrer sich zu regen beginnenden jouissance herbeigefiihrt
hat, nicht des Konzepts der Maskerade nach Riviere oder Doane, bei dem es um die
Hervorhebung spezifisch weiblicher (korperlicher) Attribute und Uberhdhung von
(erotischen) Posen geht, sondern eher jenem der Parodie (nach dem Verstiandnis von Butler
und Michail M. Bachtin): ,,To parodize gender roles, she [Butler] has maintained, is a way

“31 Indem sie sich das menschengrof3e

to destroy harmful and artificial boundaries
Wolfskostliim, das sie in Jeans Puppentasche findet, iiberzieht, 16st sie sich von der
Konstruktion und Konstitution bindrer Geschlechtsidentititen und geht in einen tierischen
bzw. hybriden Zustand der jouissance® tber, wodurch in weiterer Konsequenz die
Struktur eines ,,sexuell motivierten* Blickregimes gefestigt wird. Dementsprechend kann
dieser ,,sexuelle” Blick auch auf Seiten des Zuschauers angenommen werden. Von dieser
Position aus verschiebt sich innerhalb der filmischen Diegese und Darstellungsweise der
traditionelle Status der Frau als erotisches Fetischobjekt und ermoglicht damit auch eine

Widerlegung Mulveys Annahme, dass der Mann nicht zum Sexualobjekt gemacht werden

kann®,

AbschlieBend ldsst sich sagen, dass gerade auch die Lacansche Psychoanalyse im
Zusammenhang mit der filmischen Leseweise, wie bereits zu Beginn festgestellt, noch
keineswegs eine Uberkommene ist. Auch wenn es sich bei den hier verwendeten
Filmbeispielen um solche des ,,body genres* handelt, das heil3t solche, die den somatischen

Moment und eine haptische Visualitit, die alle Sinne des Zuschauersubjekts anspricht,

301 Chambers, Robert: , Parody: The Art that Plays with Art“. New York: Peter Lang Publishing 2010, S.
228.

302 ,,Wihrend das 'gute' Subjekt [Claire] den metonymischen Phantasmen seines erhabenen Begehrens
hinterher rennt, ohne sich je im genieenden Besitz wiederzufinden, kann das 'bose' Subjekt [Jean]
unmittelbar genieBen. Das fiktionale Bose wird also gemeinhin — um es ndmlich vom kathegorisch-
diabolischen Bosen abzugrenzen — mit den phantasmatischen Zeichen einer perversen jouissance
versehen. Dieses stets korperliche Genielen erlaubt, eine konsequente Linie vom hésslichen zum
schénen Teufel zu ziehen (...).“, in: Trapp, Wilhelm: , Der schéne Mann: Zur Asthetik eines
unmoglichen Korpers“. Berlin: Erich Schmidt 2003, S. 167. Siehe auch: Bachtin, Michail: ,, Rabelais
und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur . Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1987, S. 345-413.

303 Vgl. Mulvey, Laura: ,, Visuelle Lust und narratives Kino*“, S. 398.
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forciert und in diesem Sinne eher nach Deleuze Korper- und Affekttheorie zu analysieren
wéren, scheinen diese Filme nach wie vor auch psychoanalytisch motiviert zu sein. Die
Form, in der man das Lacansche Modell der drei Register des Subjekts und das Konzept
der jouissance auf das Figurenpersonal umlegen kann, liefert einen eindriicklichen Beweis
daftir, wie sich dieses filmhistorische Analysekonzept auch mit modernen Filmen,
Produktionsweisen und Techniken der Darstellung und Inszenierung (insbesondere von
Geschlechteridentititen und Korpern) in Beziehung setzen ldsst. Nach den

Publikumsreaktionen, die auf die Rezeption beider Filme folgte**

, ist es zwar schwierig
davon auszugehen, dass sie die Moglichkeiten eines Paradigmenwechsels im (ménnlichen)
Blickregime auf ,,ideale® Weise vorfiithren und reflektieren, allerdings ist es aber gerade
diese extreme Sinnes- und Wahrnehmungsreizung, die grenziiberschreitende Phdnomene
oft begleitet und es ermdglicht, das Andere ins Feld des Sichtbaren treten zu lassen.
Wendet man die oben genannten Lacanschen Konzepte also wie in dieser hier vorliegenden
Arbeit spezifisch an, kann man auch weitgehend von der Trennung bipolarer Konzepte,
wie etwa Subjekt/Objekt, aktiv/passiv, Mann/Frau, Mensch/Tier etc. abweichen, die der
psychoanalytischen Leseweise von Filmen vor allem von Seiten der feministischen
Filmwissenschaft und Korperkonzept-Theoretikern nachgesagt wird. Damit lassen sich
nicht nur Grenzen innerhalb der filmischen Diegese lberschreiten, sondern auch die

Vorstellung starrer Rezeptionsstrukturen zugunsten eines ,mobilen, instabilen,

heterogenen, neugierigen und nachdenklichen*** Zuschauermodells ersetzen.

304 Zur Rezeption von Trouble Every Day bei seiner Filmpremiere in Cannes: ,,Newspaper reviews
abounded, gleefully recounting the film's premiére in Cannes, where members of the public allegedly
fainted or, seized by nausea, had to leave the cinema. In the end, however, the descriptions give much
prominence to the film's two or three scenes of graphic horror (...).“, in: Beugnet, Martine: ,, Cinema
and Sensation*, S. 37. Ahnlich irritierte Reaktionen rief auch die Vorfithrung Grandrieuxs Filmzyklus
im Rahmen der Multimedia-Ausstellung Paradise Now! Essential French Avant-garde Cinema 1890-
2008 in der Tate Modern in London hervor, wie in einer Aufnahme der darauf folgenden internationalen
Pressekonferenz (13.04.2008) zu horen ist: ,,I had to leave your film after twenty minutes (...). When I
saw your film I had, even though it's a violence done by men towards women, I had horrible flashback
and I felt sick and I had to go out. Your film is not avant-garde, your film, I'm sorry I'm not asking you
a question, you, I feel, have deep psychological problems with sex that you have exploited through your
35mm film (...), but I feel that you were exploiting monetarily the exploiters and your women didn't
speak, and I feel that you were doing violence against an audience.”, in: TATE podcasts: ,, /3-04-2008
QaA with Philippe Grandrieux*, in: http://www.podcast.de/episode/4566128/13-04-2008%2BQaA
%2Bwith%2BPhilippe%2BGrandrieux/. Abgerufen am: 25. Jun 2012 um 16:13.

305 Warth, Eva: ,, Feministische Forschungsansdtze zum Friihen Kino*“, S. 121.
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Abstract (Deutsch)

Seit jeher schon beschéftigen sich die Geisteswissenschaften mit dem diskursiven
Potential, das dem ,,Bild“ immanent ist, welche Rolle das Abbild des menschlichen
Korpers und nicht zuletzt die Darstellung und Représentation speziell des weiblichen
Korpers darin spielt. Als vermeintlich (!) ,,passiv* angeblicktes Objekt wird die Frau im/als
Bild durch den (begehrenden) ménnlichen Blick (als gaze) konstruiert und konstituiert. Mit
der Erfindung und den Einsatz des kinematografischen Apparats in unterschiedlichen
wissenschaftlichen und kiinstlerischen Disziplinen wurden diese Fragen in néchster
Konsequenz auch an das Bewegtbild weitergeleitet. Ab etwa Ende der 1960er Jahre kam es
daher auch zu der intensiven Beschéftigung vornehmlich weiblicher (feministischer)
Kiinstler und Wissenschaftler mit dem hierarchischen, mannlich gepragten Blickregime,
das sich bereits im Moment der (Film-)Produktion vor allem aber auch innerdiegetisch, in
der Darstellungs- und Inszenierungsweise des (weiblichen) Korpers wiederfindet und
dariiber hinaus auch eine bipolare Determination geschlechtlicher Identititen auf Seiten

des Zuschauers impliziert.

Die Entwicklung des sogenannten ,,body genres in den 1980er Jahren vor allem in
Frankreich, schien einen Paradigmenwechsel dahingehend einzuleiten, wie der Korper, im
Besonderen aber der weibliche Korper bzw. die Rolle der Frau, im Filmbild von den nun
auch vermehrt weiblichen Regisseuren dargestellt und inszeniert wird. Die
unterschiedlichen Moglichkeiten eines solchen Paradigmenwechsels in diesem (meist eher
negativ konnotierten) ménnlichen Blickregime, mit denen sich sowohl Trouble Every Day
(Regie: Claire Denis, FR/JP/DE 2001) wie auch Sombre (Regie: Philippe Grandrieux, FR
1998) beschéftigen, sollen nun auch Gegenstand der hier vorliegenden Arbeit sein. Anhand
Lacans psychoanalytischen Modells des Realen, Symbolischen und Imagindren und seines
Konzepts der jouissance werden diese Filme gelesen und analysiert. Wahrend sich das
Modell der Register des Subjekts auf die Entwicklung des Frauenfigurpersonals und seiner
Représentation in den Filmen umlegen ldsst, bieten das Konzept der jouissance, Strategien
der Bildverfremdung und das in Szene setzen der Korper als nahezu ageschlechtliche
,Body-landscapes* die Mdglichkeit, inner- sowie extradiegetische (das heillit auch auf
Seiten des Zuschauers) Grenzen von Vorstellungen bindrer Geschlechteridentititen zu

hinterfragen und abzubauen.
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Abstract (Englisch)

Every now and then, human sciences deal with the discursive potential that is immanent to
the human “image”, what's significant about the (reflective) image of the human body and
especially of the representation and staging of the female body. As an allegedly “passive”
to-be-looked-at object, the women in/as an image is constructed and constituted under the
(desire of the) man's gaze. As a consequence of the invention and the use of the
cinematography in various scientific and artistic disciplines, these questions were also
related to the moving images. By the end of the 1960s, (feminist) female artists and
scientists were intensively dealing with the hierarchy of the male gaze, which one can
already find in the moment of (film-)production but principally on the intradiegetic level,
where the (female) body is (re-)presented and staged. Furthermore it's due to these
circumstances that there is a bipolar determination of gender identities not only in the

diegesis of the film but also on the part of the spectator.

The development of the so called “body genre” in the 1980s, especially in France,
introduced a whole new paradigm shift of how the body and in particular the female body
with respect to the traditional role of women is to be represented and staged in the negative
image. Along with that progress, female directors increasingly started to concentrate their
work on that special kind of genre. Both Trouble Every Day (Director: Claire Denis,
FR/JP/DE 2001) and Sombre (Director: Philippe Grandrieux, FR 1998) have their focus on
the various possibilities that are inherent to that paradigm shift within this (rather
negatively connoted) male-oriented respectively -dominated gaze. With that in mind the
presented paper describes the kind of subversive strategies that are used in both movies,
such as an alienation effect to the negative image through contrast, blurred shapes that
obscure the view or extreme close-ups, drawing attention to the bodies as almost a kind of
asexual “body-landscape”. Based on Lacans psychoanalytical model of the real, symbolic
and imaginary, which perfectly fits with the development of the female characters and their
representation throughout the movies; together with his concept of jouissance, new
opportunities are opened up to reflect and do away with the usual binarisms of gender,
active/passive, subject/object, human/animal etc. on both the intradiegetic and

extradiegetic level (including the part of the spectators) of the selected movie examples.
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