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Gender* Erklarung

Erganzend zu der konsequenten Verwendung des Gender-Sterns, um Geschlechtervielfalt
abzubilden, verwende ich diesen u.a. auch bei den Bezeichnungen Frauen*, Manner*, weiblich* und
mannlich*, um darauf hinzuweisen, dass das Geschlechterkonzept der Binaritat nicht der
individuellen Geschlechteridentitat der jeweiligen Personen entsprechen muss und damit keine

Homogenisierung dieser Gruppen impliziert werden soll.
Triggerwarnung

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden Inszenierungen sexualisierter Gewalt behandelt. Neben
der Aufarbeitung einschlagiger Konzepte, die damit zusammenhangen, werden vor allem auch

Standbilder (Stills) diskutiert, die unter anderem Vergewaltigungen zeigen.



»,Das Thema Gewalt ist emotional
und moralisch aufgeladen. Dariiber
zu forschen stellt daher besondere
Anforderungen.“

(Hagemann-White 2016, S. 13)
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1. Einleitung

In den letzten Jahren hat die sozialwissenschaftliche Gewaltforschung zunehmend Aufmerksamkeit
erlangt und der Disziplin den Bedarf an einer Aufarbeitung zugesprochen (Hoebel und Knoebl 2019,
S.7). Parallel dazu ist besonders geschlechterspezifische Gewalt im Rahmen von
zivilgesellschaftlichen Bewegungen fiir eine breite Masse zuganglich geworden, wobei hier sexuelle
Belastigungen von Mannern* gegeniiber Frauen* im Fokus stehen (Hagemann-White 2002, S. 125).
Die aktuell drastische Zunahme von Femiziden in Osterreich?, die explizit die Tétung von Frauen*
durch Manner* meint, unterstreicht die Gegenwartigkeit von geschlechterspezifischer Gewalt, die
hierim Rahmen der Bezeichnung sexualisierter Gewalt aufgegriffen wird, um weitere Ebenen davon
sichtbar zu machen. Das Thema ist damit fester Bestandteil unserer Gesellschaft geworden und
wird in den Medien aus verschieden Perspektiven behandelt. Erst im Mai 2021 wurde zudem ein
neues Paket’ der Osterreichischen Bundesregierung im AusmaR von 25 Millionen Euro
verabschiedet, um den Gewaltschutz zu starken und die Taterarbeit auszubauen. Frauen*gewalt,
geschlechterspezifische Gewalt und auch der erweiterte Begriff der sexualisierten Gewalt sind somit
politisch und medial in gegenwartige Diskurse eingebunden, die das Thema und die Analyse dessen

maRgeblich beeinflussen.

Als Beispiel einer zivilgesellschaftlichen Bewegung hat vor allem das MeToo-Movement viel
Aufmerksamkeit erlangt. Wissenschaftlich aufgearbeitet wurde das Thema im deutschsprachigen
Raum unter anderem von Lenz (2010) und im Speziellen in Osterreich von der MA57, dem
Frauen*service der Stadt Wien (2018). Im Oktober 2017 verbreitete sich der gleichnamige Hashtag
international auf der Plattform Twitter, nachdem die US-Schauspielerin Alyssa Milano dazu aufrief,
das eigene Erleben von sexueller Gewalt offentlich zu machen® In der dadurch ausgelosten
Bewegung ging es vor allem darum aufzuzeigen, dass sexuelle Gewalttater Macht tiber Frauen* und

weibliche* Korper veriiben und damit mafRgeblich an der Reproduktion des vorherrschenden

! Hagen, Lara, Stefanie Ruep, und Gabriele Scherndl: Femizide in Osterreich: Land der toten Frauen. Der Standard,
06.05.201 https://www.derstandard.at/story/2000126439940/femizide-in-oesterreichland-der-toten-frauen.

2 Hagen, Lara: Femizide: 25 Millionen Euro mehr flir Gewaltschutz und Téterarbeit. Der Standard, 12.05.2021
https://www.derstandard.at/story/2000126591404/runder-tisch-mit-opferschutzeinrichtungen-zum-gewaltschutz-fuer-
frauen.

3 Urspriinglich wurde der Hashtag MeToo schon 2006 zum ersten Mal von Tarana Burke genutzt, um sexuelle Ubergriffe
gegentiiber schwarzen Frauen* 6ffentlich zu thematisierten. Mit dem Teilen von eigenen Erlebnissen mit sexualisierter
Gewalt in sozialen Netzwerken, solidarisierten sich weitere Frauen* durch das Teilen ihrer personlichen Geschichten.




Geschlechterverhaltnisses beteiligt sind (vgl. Sauer 2018, S. 36). Es wurden aber auch kritische
Stimmen an der Bewegung deutlich, diese wiirde die Betroffenheit fokussieren und
individualisieren, Taterschaft unsichtbar werden lassen und die strukturelle Verwobenheit der
geschlechterspezifischen Gewaltformen (ibersehen (siehe Brunner und Klapeer 2018, S. 134). Es
lasst sich zudem feststellen, dass die mediale Debatte um #metoo eine Blindheit gegeniiber anderen
Formen von sexualisierter Gewalt aufweist. Die Kampagne bezieht weitere diskriminierende Effekte
nicht ein, wie etwa durch einen intersektionalen Gewaltbegriff ermdglicht wird und an ein
interdependentes Verstandnis von Geschlecht anschlieRt. Dies wird im theoretischen Teil der

vorliegenden Arbeit aufgegriffen.

Eingebunden in diesen Kontext duf3ert sich Gewalt auch als Gefahr, ,die fiir den Einzelnen durch die
Moglichkeit der Ausiibung physischen Zwangs durch andere entstehen“ (Koloma Beck 2019, S. 213).
Allerdings lasst sich Gewalt als wissenschaftliches Feld nicht anhand von Verallgemeinerungen
erfassen, sondern nur in Bezug auf den Rahmen der modernen Gesellschaft, der sich stetig
verandert (ebd., S. 214). Die gegenwartige Gewaltsoziologie beschaftigt sich also nicht nur mit
Gewalt als per se menschliches Phanomen auf einer Mikroebene, sondern vor allem mit dem
Zusammenhang zur sozialen Ordnung. Das Verstandnis von Gewalt als ,,eklatanteste Manifestation
von Macht“ (Arendt 1970, S. 36) pragt die Analyse von Gewaltphanomenen und insbesondere von
geschlechterspezifischer und dariliber hinaus sexualisierter Gewalt heute. Nichtsdestotrotz wird
Gewalt zunehmend als eigenstandiges, facettenreiches Phanomen in einem interdisziplindren
Themenfeld aufgearbeitet (siehe u.a. Trotha 1997; Imbusch 2002). Mit der Aufarbeitung wurde dem
Gewaltbegriff zwar eine physische und dadurch sichtbare Eigenschaft zugeschrieben, unsichtbare
Formen wie psychische Gewalt oder Formen struktureller Gewalt werden zwar theoretisch

aufgearbeitet, bleiben aber vermehrt unbeobachtet (Schroer 2004, S. 171).

Die Auspragungen der Gewaltformen sind vielfaltig und die Definitionen in der Wissenschaft von
sexueller bzw. sexualisierter Gewalt* ebenso divers. Die zuvor erwdhnten geschlechterspezifischen
Ubergriffe bilden somit nur einen Teil sexualisierter Gewaltformen ab. Das Thema rund um diese
Handlungen ist wesentlich komplexer und das Wissen dariliber, das an bestimmte Konzepte
gebunden ist, ist selbst noch innerhalb der Sozialwissenschaften zu erfassen. Gewalt ist aber

keinesfalls ein unerklarliches Phanomen, um es zu verstehen, gibt es einen Bedarf an Theorien,

* Die préaferierte theoretische Bezeichnung fiir den Rahmen der vorliegenden Arbeit wird im folgenden Kapitel zum
Forschungsstand aufgearbeitet und eingeordnet.



Konzepten, Analysen und Interpretationen des alltaglichen Phanomens (Hoebel und Knoebl 2019,
S. 8). Ublicherweise wird Gewalt dabei aus einer dritten Perspektive analysiert und nicht aus der
Sicht Erfahrender oder Auslibender. Dadurch kann mitunter eine Normalisierung des Gewaltaktes
und der Gewaltwiderfahrnisse entstehen (Rieske und Budde 2020, S. 47 f.). Methodisch werden
dafiir vermehrt Akten als Datenmaterial herangezogen, in denen die Vorkommnisse dokumentiert
werden, sofern sie gemeldet wurden. Aufgrund der Datenlagen kommt es vor allem zu quantitativen
Auswertungen, die beispielsweise Aufschluss tliber das Geschlecht ausiibender und betroffener

Personen geben, sowie liber die Auspragung der Handlung (siehe u.a. Bange 2016).

Bei der Analyse sexualisierter Gewalt, die vor allem geschlechterspezifische oder Gewalt im
Geschlechterverhaltnis meint, werden dartiber hinaus auch weitere Ungleichheitskategorien
beriicksichtigt. Zunachst aber stellt sich die Frage, wie sexualisierte Gewalt als komplexes
Phanomen erfasst werden kann, ohne dabei eine Reduktion des Begriffs herbeizufiihren. Dazu ist es
hilfreich, bereits vorhandene Beschreibungen von geschlechterspezifischer Gewalt aus der Literatur

aufzugreifen, die Gber eine physische Gewaltbezeichnung hinaus gehen:

»Gewalt im Geschlechterverhaltnis ist jede Verletzung der korperlichen oder seelischen
Integritat einer Person, welche mit der Geschlechtlichkeit des Opfers und des Taters
zusammenhangt und unter Ausnutzung eines Machtverhaltnisses durch die strukturell
starkere Person zugefligt wird.“ (Hagemann-White 1992, S. 23).

Fast 30 Jahre spater ist es wichtig, den Inhalt dieses Zitats zu spezifizieren und auch solchen
mutmalBlichen Schaden gegeniiber der betroffenen Person mit einzubeziehen, der ,zur
Durchsetzung der heteronormativen Ordnung der Zweigeschlechtlichkeit (,gender order)“
(Hagemann-White 2016, S. 19) veriibt wird. Die Werke zum Thema Gewalt im Geschlechterverhaltnis
von Hagemann-White zahlen zu den zentralen theoretischen Verortungen, die noch heute, auch in
Bezug auf sexualisierte Gewalt, zitiert werden. Dennoch bleibt der hier gewahlte
Forschungsgegenstand komplex, lasst sich aber durchaus aus der Literatur herleiten, die

Problematiken einer empirischen Erhebung bleiben dennoch bestehen.

Im Verlauf der vorliegenden Arbeit soll deshalb nach der Herleitung dieses Forschungsvorhabens
und dem dazugehorigen Forschungsstand (Kapitel 2), sowie einer Beschreibung des
Forschungsgegenstands (2.3), ein theoretischer Rahmen (Kapitel 3), aus Gewalt- (3.1) und
Geschlechtertheorien (3.2) die empirische Umsetzung nachvollziehbar machen. Dazu gehért auch
die Einordnung der Begrifflichkeiten Korper (3.2.1) sowie eine intersektionale Perspektive (3.3) auf
sexualisierte Gewalt. Die gewahlte Methode fiir die Datenauswertung wird in Kapitel 4 schrittweise

beschrieben und im Rahmen ahnlicher interpretativer Analyseverfahren fiir Bewegtbilder (4.2)



verortet. Bevor es zur Ergebnisdarstellung (Kapitel 6) kommt, bestehend aus der
filmibergreifenden Interpretation (6.1) und ausgewahlten Viskursen (6.2), wird das
Forschungskonzept und Vorgehen (Kapitel 5) beschrieben. Dazu zdhlen zum einen die Fragestellung
(5.1) und die Leitfragen (5.1.1) sowie eine Beschreibung des Samples (5.2) und der einzelnen
ausgewahlten Filme (5.3). Abschlieflend werden die Ergebnisse gemeinsam mit der Theorie in der
Conclusio (7) verknlpft, bevor einige Punkte aus dem Forschungsprozess in der Reflexion (8)

retrospektiv aufgegriffen werden.

1.1 Problemstellung: Zugang zu (sexualisierten) Gewaltphanomenen

Die Erforschung von Gewalt wird durch den mangelnden Zugang zu den privaten Raumen, in denen
diese vermehrt verortet werden, erschwert. Dies zeigt sich in einer historischen Aufarbeitung von
sexualisierter Gewalt im deutschsprachigen Raum. Einige der Erkenntnisse, die Bange (2016)
formuliert, gestalten den wissenschaftlichen Diskurs heute noch mit und verdeutlichen die
Problematik der Analyse von sexualisierter Gewalt. Zum einen geht es dabei um die andauernde
Stigmatisierung der Betroffenen und den klaren Abwertungsstrategien diesen gegeniber, die in der
Gegenwart auch als victim-blaming bezeichnet werden. Dies kann die Perspektive bei der Analyse
maRgeblich beeinflussen. Zum anderen wird das Forschungsfeld von sexualisierter Gewalt durch
zwei beschrankte, aber zentrale Erhebungsmethoden im deutschsprachigen Raum bestimmt. Dazu
gehort einerseits die Analyse vorhandener Akten aus dem Strafregister und andererseits die
Auswertungen retrospektiver Gesprache mit involvierten Personen. So bleiben besonders
»Einblicke in die Realitat sexualisierter Gewalt, besonders ihrer Dynamik und Folgen“ (Bange 2016,
S. 34) undokumentiert und folglich nicht generalisierbar. Dies stellt noch immer ein zentrales

Problem bei der Erforschung von (sexualisierter) Gewalt dar.

Parallel zu diesen Entwicklungen wird seit der Aufarbeitung von einem relativen Riickgang von
alltaglicher Gewalt als Kennzeichnen der modernen Gesellschaft gesprochen. Die , These einer
kontinuierlich schwindenden Gewalt in sozialen Beziehungen® (Hartmann 2013, S. 128) bezieht sich
dabei ausschliefilich auf physische Gewalt. Somit reprasentiert die Moderne ein Narrativ der
vermeintlichen Gewaltlosigkeit, dass gleichzeitig eine Verlagerung von Gewalt in andere Spharen

impliziert. Die Abstinenz von physischer Gewalt kdnnte sich beispielsweise in dem vermehrten

®Wiesbdck (2017) nutzt diesen Begriff beispielsweise in einem Kommentar im Standard im Kontext der MeToo-Bewegung,
der eine Fokussierung der Betroffenen verstérkt und Tater unsichtbar macht.



Aufkommen von Formen psychischer Gewalt zeigen. Hinzu kommt eine Verschiebung dieser
gewaltbezogenen Handlungen von offentlichen in private Raume und lasst die Gewaltformen
zunehmend unsichtbar werden. Einschlagige Interaktionen werden folglich vermehrt
individualisiert, reproduzieren aber gleichzeitig bestimmte Mechanismen der Unterdriickung, die
sich an einer vorherrschenden sozialen Ordnung orientieren. Durch den Riickzug in private, nicht
einsehbare Raume, bleiben Gewalthandlungen als soziale Phanomene schwer erfassbar. Dadurch
stellt sich die Frage, wie diese Handlungen zum Gegenstand der Sozialforschung gemacht werden

konnen, um Gewaltnarrative in ihrer (Dis-)Kontinuitdt zuganglich zu machen.

Gewaltphanomene sind insgesamt vielfaltig, die Differenzierung zwischen physischen und
psychischen Handlungen macht nur einen Teil davon aus. Dennoch zeigt sich schon hier eine
Problematik, in der nur korperlich folgenreiche Gewalt als beobachtbar fiir Dritte definiert wird (vgl.
Keppler 1997, S. 381). Dadurch wird auRRer Acht gelassen, dass fiktive inszenierte Gewalthandlungen
in (Spiel-)Filmen durchaus uber einen korperlichen Bezug sichtbar werden kénnen. Fir die hier
durchgefiihrte Analyse ist es dabei nicht von Bedeutung, wie die Rezipierenden solche
Gewaltinszenierung wahrnehmen oder ob dadurch die Grenzen zwischen realen und fiktiven
Gewalthandlungen verschwimmen, sondern vielmehr die Art und Weise, wie die Interaktionen in
welchen Kontexten eingebunden sind und dargestellt werden. Auch die Auswahl der Methode
spiegelt diese Anliegen wider. Die Analyse von Gewalt im Spielfilm ist somit nicht an korperliche
Versehrungen oder die Nacherzahlung der involvierten Personen gebunden, neben psychischen
Drangsalierungen konnen auch Formen struktureller Unterdriickung (vgl. Galtung 1969) anhand des
audiovisuellen Materials beobachtbar werden. Auch wenn es sich bei Spielfilmen um
Inszenierungen handelt, wird etwas sonst fiir die Analyse Verborgendes sichtbar gemacht und kann
im Rahmen einer filmanalytischen und sozialwissenschaftlichen Methode interpretiert werden, um

so wiederkehrende oder abweichende Muster in den Darstellungsweisen herauszuarbeiten.

1.2 Forschungsliicke: Fiktionale Verhandlung von sexualisierter Gewalt

Obwohl der Gewaltforschung eine wissenschaftliche Aufarbeitung zugeschrieben wurde und auch
dem Thema geschlechterspezifischer Gewalt zivilgesellschaftliche Bewegungen gewidmet werden,
beruhen bisher nur vereinzelte sozialwissenschaftliche und empirische Aufarbeitungen dessen auf
einer qualitativen Auswertung der Vorfalle. Dies kann unter anderem daran liegen, dass eine
umfangreiche Erhebung einschlagigen Datenmaterials schwierig ist, da Falle sexualisierter Gewalt

als Handlung oder Tatbestand vor allem fiir Dritte unbeobachtet bleiben und dariiber hinaus weder



von Ausiibenden noch von Betroffenen gemeldet werden (vgl. Keppler 1997, S.381). Die
Stigmatisierung in diesem Feld erschwert zudem eine Erhebung oder Befragungen involvierter
Personen. Durch die Verfligbarkeit von Spielfilmen als fiktionales audiovisuelles Datenmaterial,
entsteht die Moglichkeit, aus einer wissenssoziologischen Perspektive fiktive Formen von
sexualisierter Gewalt innerhalb des Datenmaterials zu analysieren. Dabei wird das Material als
Konstruktion gesellschaftlicher Wirklichkeit (vgl. Berger und Luckmann 1969) verstanden, in dem
Wissen verarbeitet wird, dass wiederum in der Visualitat der Beschaffenheit, auf die Wirklichkeit
zuriickwirkt und folglich auch mitgestaltet. Damit wird visuellem Material in der Soziologie eine
besondere erkenntnistheoretische Bedeutung zugeschrieben, die fiir die vorliegende Arbeit zentral

ist und sich in der methodischen Vorgehensweise widerspiegelt.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird damit ein Verstandnis von Filmanalyse als Form der
Gesellschaftsanalyse ibernommen, welches Bewegtbilder als Teil und Spiegel der Gesellschaft
versteht (vgl. Mikos 2019, S. 14). Das Spiegelbild der Gesellschaft wird durch die filmische Erzdhlung
verzerrt und enthalt spezifische Wertungen oder Interpretationen der sozialen Wirklichkeit, die
methodisch aus dem Filmmaterial ,gelesen” werden konnen (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 3).
Unter Film wird in der vorliegenden Arbeit hauptsachlich Spielfilmmaterial verstanden, das zuerst
im Kino veroffentlicht wurde. Grundsatzlich meint der Begriff ,,die Gesamtheit bewegter Bilder
(mit/ohne Ton). Film ist Synonym fiir laufende Bilder und bewegte Bilder® (Flicker 2020, S. 3). Erst
durch die Betrachtung der Rezipierenden werden diese laufenden Bilder zu einer filmischen
Erzahlung, die unter Ruckgriffe auf kollektive Wissensbestande ahnliche Vorstellungen entsteht
lasst (Wulff 2011, S. 223). Bei der wissenschaftlichen Analyse von Spielfilmmaterial erfolgt die
Rezeption, mit einer theoretischen Verortung, systematisch und strebt eine intersubjektive
Nachvollziehbarkeit an (ebd., S. 220). Diese methodische Ausrichtung speist sich aus dem
Verstandnis, dass Filme sozialwissenschaftliches Material darstellen, die unter spezifischen
Bedingungen entstanden sind und gleichzeitig etwas dariiber aussagen (vgl. Mikos 2018, S. 10). Fir

die vorliegende Arbeit stellen ausgewahlte Osterreichische Spielfilme das Analysematerial dar:

»Eine Untersuchung der durch nationale Spielfilmproduktionen konstruierten lokalen
Gesellschaftsbilder erscheint von besonderem soziologischem Interesse, da es sich um
eine Art selbstreflexiver kiinstlerischer Auseinandersetzung mit gegenwartigen sozialen
Zustanden handelt.“ (Flicker und Zehenthofer 2012, S. 221).

Fiir das Forschungsthema der sexualisierten Gewalt stellt sich, im Anschluss an die Uberlegungen
zu der soziologischen Untersuchung von Spielfilmmaterial, die grundlegende Frage danach, wie
sexualisierte Gewalt medial und vor allem audiovisuell dargestellt wird und welches Verhaltnis

zwischen (sexualisierter) Gewalt und dessen fiktiver Darstellung entsteht.



Die Mediensoziologie wirft in diesem Zusammenhang die wichtige Frage nach der Analyse von
audiovisuellen Produkten in Bezug auf die Darstellung von Gewalt auf, wonach die Beziehung
zwischen Produktion und Rezeption erneut in den Vordergrund geriickt wird. Anders gesagt,
fungieren Medien ,als Generatoren einer gesellschaftlichen Wirklichkeit, indem sie den Horizont
einer geteilten Gegenwart bereitstellen” (Keppler 2018, S. 6). Dies wird nicht nur anhand des
Beispiels fiktiver Gewalt sichtbar, sondern auch in Bezug auf die Darstellung von Geschlechtlichkeit
im Spielfilm, die ebenso fiir das theoretische Verstandnis von sexualisierter Gewalt mitgedacht
wird. Mediale Bilder beeinflussen was kommuniziert wird und damit beispielsweise unsere
Vorstellungen von Geschlechtlichkeit, sie ,,werden wirkmachtig - in unseren Kopfen und Korpern,
in gesellschaftlichen Strukturen und Diskursen (Liinenborg und Maier 2013, S. 13), wobei sie eine
Differenzierung als zentrales Element verfligbar machen. Wie Geschlecht innerhalb verschiedener
Medien visualisiert wird, wirkt sich somit auf die Reproduktion und die Verdnderung von
geschlechterspezifischer Ungleichheit aus (Cyba 2011, S. 7). Besonders feministische Bewegungen
in der Filmwissenschaft setzen sich damit auseinander und verweisen ,,auf gesellschaftliche Macht-
und Herrschaftsverhaltnisse auf ,der Leinwand’ (on screen) und im Filmschaffen (off screen)“ (Flicker
2020, S. 19). Diese Macht- und Herrschaftsverhaltnisse miissen bei der Analyse von sexualisierter

Gewalt im Spielfilm auf verschiedenen Ebenen mitgedacht werden.

Es lasst sich also sagen, dass die Verortung von sexualisierter Gewalt in privaten Raumen eine
Erfassung dessen erschwert, wodurch bei der Analyse der Vorfdlle meist auf retrospektive
Verhandlungen der involvierten Personen zuriickgegriffen wird. Uber die Darstellung solcher
Handlungen in Spielfilmen wird ein anderer Zugang zu Formen von sexualisierter Gewalt
geschaffen, der diese inszenierten Prozesse sichtbar und - im Kontext des Plots sowie der Story des
Spielfilms - analysefahig macht. Filmische Produktionen sind fiir den Sozialkonstruktivismus
sowohl Interpretation als auch Antwort ihrer gesellschaftlichen Wirklichkeit, da die Entstehung
eines Films durch das kulturelle und historische Umfeld gepragt wird (Ahrens 2019, S. 3). Der
Unterschied zwischen realen sexualisierten Gewalthandlungen und deren filmischer Inszenierung

muss dabei mitgedacht werden:

,Der Unterschied ist aber, dass die mediale Gewalt des Films nicht real ist, sondern
lediglich auf reale oder real mogliche Gewalthandlungen verweist, gleichwohl aber ,real’
werden kann, insofern sie in der Medienprasentation vorhanden und erfahrbar ist.”
(Ahrens 2019, S. 6).

Uber die audiovisuelle Verarbeitung von sexualisierter Gewalt lassen sich also Riickschliisse auf die

Wirkungszusammenhange ziehen. Fiir die Analyse der filmischen Handlung reicht die isolierte



Szene nicht aus, sie muss dafiir innerhalb eines genormten Systems positioniert werden (Leschke
2001, S. 307). Auch Hagemann-White sieht den Kontextverlust beim Thema Gewalt, abseits einer
Filmkamera, als problematisch an, da dieser soziokulturelle Informationen Uber die involvierten
Subjekte bereitstellt, die das Verstandnis der Handlungen und Reaktionen stiitzen (2002, S. 127).
Die Interpretationen sexualisierter Gewalthandlungen beziehen sich also auf den gesamten
abgebildeten Inhalt und die Art und Weise der Prasentation, wie der ausgearbeitete Leitfaden im

Kapitel zum Forschungskonzept zeigt (Mikos 2015, S. 51).

1.2.1 Forschungsfragen

Aus diesen Vorliberlegungen wird ersichtlich, dass die syntagmatische Ebene der ausgewahlten
audiovisuellen Produkte in Bezug auf die Darstellung und die Verhandlung von sexualisierter Gewalt
als Forschungsfokus der vorliegenden Arbeit bezeichnet werden kann. Die Auswahl der Filme
schlieRt an die Erforschung von sexualisierter Gewalt im Spielfilm aus dem Osterreichischen Film
Gender Report 2012-2016 (OFGR) an, in dem die Formen und die Anzahl von sexualisierter Gewalt in
68 der 100° Spielfilme quantifiziert wurden (Flicker und Vogelmann 2018). Eine interpretative
Auseinandersetzung mit dem audiovisuellen Material wurde bisher noch nicht durchgefiihrt. So
lasst sich zwar beantworten, wie oft und welche Arten von sexualisierter Gewalt in den Filmen
gezeigt werden, aber nicht die Fragen danach, wie oder warum diese Darstellungen liber die Figuren
verhandelt werden und welche Viskurse dadurch filmlbergreifend entstehen. Aus diesen
Uberlegungen ergeben sich folgende Forschungsfragen fiir die vorliegende Arbeit, die mithilfe eines

qualitativen Forschungsparadigmas untersucht werden:

e Wie wird sexualisierte Gewalt in ausgewahlten osterreichischen Spielfilmen aus dem
Sample des Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 konstruiert?
e Welche wiederkehrenden Konstruktionen oder Widerspriiche werden in den Filmen

hinsichtlich der Ausiibung und der Betroffenheit von sexualisierter Gewalt sichtbar?

In der Beschreibung von Film und Gewalt geht es neben Wirklichkeitskonstruktionen auch um
visuelle Symbolsysteme in Form von Viskursen, die lber die audiovisuelle Darstellung von
sexualisierten Gewaltformen im Spielfilm entstehen und sich aufeinander beziehen (Flicker 2020,

S. 2). Diese audiovisuellen Bedeutungskonstruktionen stehen im Zentrum des Erkenntnisinteresses

¢ Im Anhang der vorliegenden Arbeit findet sich eine Ubersicht dieser 68 Kinospielfilme mit einer tabellarischen
Aufstellung der verschiedenen Auspragungen sexualisierter Gewalt pro Film.



und werden mittels einer filmibergreifenden Gegeniiberstellung der Filme aus dem Material
herausgelesen. Im anschlieRenden Unterkapitel wird der Ubergang und die Bedeutung von
Diskursen zu Viskursen genauer erlautert. Allgemein geben diese bildlichen Diskurse Aufschluss
dariiber, was als (un-)angemessen wahrgenommen wird, beispielsweise auch im Hinblick auf

Geschlechternormen, die bei der Verhandlung von sexualisierter Gewalt wirksam werden kdnnen.

1.3 Viskurse als Form der Erkenntnis

Der Begriff Viskurs wurde von Knorr-Cetina (2001) im Zusammenhang mit visuellen Darstellungen,
Konsensbildung und soziologischen Wissenskulturen gepragt. Diese generieren und validieren, als
Bestandteile der Konstruktion von Wirklichkeit, Wissen (Knorr-Cetina 2002, S. 11). Spater hat Traue
(2013) unter der Bezeichnung visueller Diskurse, die Notwendigkeit einer Analyse von Bildern iiber
eine rein sprachliche Ebene hinaus beschrieben. Zentrales Anliegen ist die reflexive Verwendung
von Bildern innerhalb kommunikativer Umstande ,zugunsten einer prozessorientierten Soziologie“
(ebd., S. 3). Wissenskulturen der Soziologie erweitern das Spektrum der sozialwissenschaftlichen
Anlagen auch unter Einbeziehung virtueller Kommunikation (Moritz 2018, S.7). Film als
Versprachlichung, also die filmsprachliche Ebene des Films meinend, kann auch als Diskurs
reflektiert werden, reduziert den Film damit aber auf reines Textmaterial und (bersieht die
inhaltliche Ebene der bewegten visuellen Bilder, die sich ohne Sprache aufeinander beziehen

konnen.

Bei der filmlbergreifenden Analyse von visuellem Material geht es nicht mehr um Sprache, die sich
aufeinander bezieht, sondern um Bilder, die sich vorsprachlich, affektuell und emotional
aufeinander beziehen (Flicker 2016, S. 11). Deshalb kann hier von Viskursen in Abgrenzung zu
Diskursen gesprochen werden, da diese nach ihren eigenen bildweltlichen Logiken gesellschaftliche
Bedeutungen herstellen (ebd. S. 12). Genauer handelt es sich bei einem Viskurs um bildliche
Diskurse, die ein kollektives visuelles Gedachtnis pragen. Angelehnt an das Verstandnis von
Diskursen konnen Viskurse als Formation von Bildern begriffen werden, die als soziale Tatsachen
Uber die Sozialstruktur der Gesellschaft entstehen (vgl. Foucault 2013, S. 48 ff). Fiir den Film als
Medium bedeutet das, dass die Bilder und Narrationen in diesem Material selbst eine analytische
Kompetenz beinhalten, die nicht unreflektiert bleiben soll (Ahrens 2019, S. 4). Durch das Aufarbeiten
dieser Kompetenz entstehen Viskurse, die liber die Konzentration auf das Bildliche und die
wechselseitigen Verweise wirksam werden (Flicker 2020, S. 2). Laut Flicker kénnen Viskurse auch

das Verhaltnis zwischen Film und der Darstellung von Geschlechterverhaltnissen erfassen:



.Die wechselseitigen Referenzen der Bilder aufeinander und ihre systematische
Durchdringung vorsprachlicher gesellschaftlicher (Alltags-)Kommunikation erfordern
ihre  Reflexion als Viskurs - auch in Bezug auf Geschlecht und
Geschlechterinszenierungen.” (ebd.).

In der vorliegenden Arbeit werden anhand einer Interpretation ausgewahlter Spielfilme sowohl
geschlechter- als auch gewaltspezifische Viskurse filmiibergreifend dargestellt. Das Visuelle wird
dann nicht mehr nur als Nebenprodukt eines sprachlichen Diskurses verstanden, sondern als Bilder,
die sich eigenstandig und ohne eine Versprachlichung auf weitere Bilder beziehen. Dadurch kann
schlieBlich ein machtbedingt dominierender Viskurs entstehen, der als wahr angenommen wird
(vgl. Niekisch 2002, S. 29). In Bezug auf audiovisuelles Material inkludiert das auch die Filmsprache
sowie Schnitt-, Hor- und Sehtechniken, die als Viskurse reflektiert werden kénnen (Flicker 2020,
S. 2). Die Analyse der Gegenwartigkeit von Viskursen im Alltag wird dadurch als Teil einer kritischen

kultursozilogischen Gesellschaftsanalyse verstanden (ebd.).

Die Ergebniserfassung von filmlbergreifenden Viskursen ist entscheidend, da diese, wie Diskurse,
als Indikator fiir die Produktion sozialer Wirklichkeit gelten (vgl. Villa 2011, S. 148). Der Viskurs wird
damit zur Form einer visuellen Vergesellschaftung und symbolisiert soziale Welten als Vielfalt von
Ordnungssystemen in bildlicher Form. Hier geht es vor allem um ein Wissen mit einem impliziten
und intuitiven Charakter. Ein Beispiel dafiir kann die Reproduktion von gesellschaftlich erwiinschter
KorpergroRe von heterosexuellen Paaren sein (mannliche* Person ist groRer als weibliche* Person),
Uber die auch die vorherrschende Geschlechterordnung sichtbar wird (vgl. Goffman 1979). Die
Bilder reprasentieren dadurch ein kulturell spezifisches Wissen, fiir dessen Produktion sie
gleichzeitig verantwortlich sind (Prinz 2014, S. 24). Der Prozess des Sehens wird damit zur
elementaren Form des Weltbezugs und zeigt sich in der Fahigkeit, Unterscheidungen vornehmen zu
konnen, wodurch in weiterer Folge explizites (Film-)Wissen und daran anknipfende
Interaktionsmaoglichkeiten entstehen (ebd.). Diese Kommunikationsstrange kommen dabei ohne
eine verbale Versprachlichung aus (vgl. Flicker und Zehenthofer 2018, S. 17). Das Konzept des
Viskurses schliefft unmittelbar an die Methode des Soziologischen Filmlesens (ebd.) an, welches in
Abgrenzung an weitere Formen der Filmanalyse im methodischen Teil der vorliegenden Arbeit

erlautert wird.

2. Forschungsstand

Seitdem Gewalt Gegenstand der Soziologie ist, wird geschlechterbezogene Gewalt parallel dazu
auch in einem feministischen- und einem Gender-Kontext theoretisiert und verschiedene

Perspektiven darauf weiterentwickelt (Hagemann-White 2002, S. 126). Die Abgrenzung von
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sexueller hin zu sexualisierter Gewalt haben jlingst Grubner und Zuckerhut (2011) innerhalb der
Sozialwissenschaft diskutiert und transdisziplinar zuganglich gemacht. Zu der gegenwartigen
Datenlage im deutschsprachigen Raum gehoren, neben einer Umfrage der Agentur der
Europaischen Union (2014) zur Erfahrung von kérperlicher und/oder sexueller Gewalt in Osterreich,
eine deutsche Studie von Vof} et al. aus dem Jahr 2020, fiir die aktuelle Zahlen unter der
Bezeichnung von sexualisierter Gewalt veréffentlicht wurden. Fiir den Osterreichische Film Gender
Report wurden 100 Spielfilme, die zwischen 2012 und 2016 in die Kinos kamen, inhaltlich im Rahmen
einer Gender-Perspektive, aber auch beziiglich deren Entstehung rund um die Stabstellen der
Filme, analysiert (Flicker und Vogelmann 2018, S. 4). Ein wichtiger Teil des Berichts befasst sich auch
mit den Vorkommnissen geschlechterspezifischer Gewaltformen. Dafiir wird die Bezeichnung
sexualisierte Gewalt gewahlt, die in der vorliegenden Arbeit libernommen wird, da das vorliegende,
methodisch qualitative orientierte, Forschungsvorhaben unmittelbar an die Ergebnisse des

Berichts von 2018 anschliefit.

Aus der quantitativen Studie zum Thema sexuelle Grenzverletzungen und sexualisierte
Gewalterfahrungen von Vol et al. geht in Bezug auf eine vorherrschende Differenzierung von
Geschlecht hervor, dass vermehrt Madchen* und Frauen*, im Vergleich zu Mannern*, sexualisierte
Gewalt erleben, wahrend Manner* vermehrt als Ausiibende vorkommen. Besonders an der Studie
ist, dass Geschlecht nicht bindr unterschieden wir, sondern durch eine rechtlich anerkannte
Kategorie erganzt wurde. Dadurch konnte gezeigt werden, dass die Gruppe der Personen mit
diverser Geschlechtsidentitat zumeist noch haufiger und starker von Ubergriffen betroffen ist als
Frauen* (Vold et al. 2021, S.27). Zudem wiesen die befragten Manner* insgesamt weniger
Gewalterfahrung auf als andere Geschlechter (ebd., S. 23). Aus den Daten der Studie geht unter
anderem auch ein geschlechterspezifisches Narrativ hinsichtlich der Betroffenheit und der
Ausilibung von sexualisierter Gewalt hervor. Demnach kann von einem Opfer-Tater-Verhaltnis
gesprochen werden, wobei den betroffenen Personen ein weibliches* Geschlecht zugeordnet wird.
Fur die Konzeption der vorliegenden Arbeit stellen diese Erkenntnisse wichtige Grundlagen dar.
Wichtig bleibt auch der Umstand, dass medial nach wie vor kaum von Gewalt gegenuber Frauen*
als gesamtgesellschaftliches Problem berichtet wird (siehe Pernegger 2020). Stattdessen schafft
eine mediale Berichterstattung eher die kontrare Individualisierung der Betroffenen als ,,Opfer”, da
sich die Mehrheit der Berichte eher mit den Einzelfallen als mit der gesamtgesellschaftlichen
Struktur von geschlechterspezifischer Gewalt befasst. Die Umfrage der Agentur der Europaischen

Union zeigt, dass jede flinfte Frau* in Osterreich ab ihrem 15. Lebensjahr kdrperlicher und/oder
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sexueller Gewalt ausgesetzt ist (EU Agency for Fundamental Rights 2014). Gewalt von Mannern*
gegen Frauen* gibt es in allen sozialen Schichten, Nationen, Familienverhaltnissen und
Berufsgruppen. Bestimmte Begriffe in Bezug auf sexualisierte Gewalthandlungen (wie
beispielsweise Femizide als Morde an Frauen*) sollen ausdriicken, dass dahinter oft keine
individuellen, sondern gesamtgesellschaftliche Probleme, wie etwa die Abwertung von Frauen* und

patriarchale Rollenbilde stehen.

Uber eine Mediatisierung gewaltbezogener Geschehnisse werden unsichtbare Raume mit einer
Transparenz versehen, die durch die Art wie diese verbalisiert und visualisiert werden, beeinflusst
werden. Dadurch haben Medien eine besondere Position in einem Verhaltnis von Gewalt und ihrer
Wahrnehmung, die schon in den 1990er Jahren von Keppler (1997) beschrieben wurde. Keppler
verweist dabei auf ein dreiteiliges Verhaltnis, das neben den Ausiibenden und Betroffenen auch die
Konsument*innen des jeweiligen Mediums miteinbezieht (ebd., S.380). In Bezug auf die
Inszenierung realer Gewalt nimmt sie fiinf Unterscheidungen vor, wobei eine davon medial
prdsentierte reale Gewalt ist. Dabei geht es um die Prasentation von realen Gewalthandlungen in
den Nachrichten, unter anderem also um die Inszenierung der Vorkommnisse in Zeitungen
(ebd., S. 385). Mehr als 20 Jahre spater spiegelt sich die Aktualitat von Kepplers Inszenierungstypen
in einer osterreichischen Studie wider. Das Institut Media Affairs zeigt beispielsweise anhand der
Berichterstattungen in osterreichischen Zeitungen, wie das Thema Gewalt an Frauen™ in einzelnen
Artikeln aufgearbeitet wird (Pernegger 2020). Dadurch wurde deutlich, dass erst berichtet wird,
wenn es sich in dem Zusammenhang um einen Mord, sprich einen Femizid, handelt. Physische
Gewalt und Vergewaltigungen bekommen im Verhaltnis dazu weitaus weniger Platz in der medialen
Berichterstattung. Die Alltagswelt und das Sichtbarmachen von Gewalt in privaten Raumen nimmt
laut der Analyse nur zehn Prozent der einschlagigen Berichte ein, obwohl im Verhaltnis dort am
meisten Gewalt stattfindet. Zusatzlich dazu wird Gewalt gegen Frauen™ erotisierend visualisiert,
wahrend die Tat an sich iiber eine detaillierte Beschreibung zu einer Legitimierung der Auslibung

beitragt.

Die Studie zu der medialen Aufbereitung von geschlechterspezifischer Gewalt ist deshalb
bedeutend, weil die dabei konstruierten Narrative unser Wissen dariiber beeinflussen. Folglich
stellen auch audiovisuelle Medien, wie Spielfilme, dahingehend wichtige Quellen dar, die eine
Analyse der Phanomene sexualisierter Gewalt im Kontext ihrer Materialitat ermdglichen. Einzelne
Abschlussarbeiten beschaftigten sich aus einer filmanalytischen und interpretativen Perspektive
ebenfalls mit der Verhandlung von sexualisierter Gewalt im Spielfilm und beziehen sich auf die

Daten aus dem OFRG, ohne aber die Filme aus dem Sample der Studie aufzugreifen. Im
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internationalen Raum ist die Aufarbeitung sexualisierter Gewalt in einem medialen Zusammenhang
nur rudimentdr vorhanden oder verortet sich in einem spezifischen Feld, abseits des
Mainstreamfilms. Die Arbeit von Poole (2018) beschaftigt sich beispielsweise explizit mit der
Verhandlung von sexualisierter Gewalt gegeniiber queeren Personen innerhalb des New Queer
Cinema. Das Analysematerial dieser Arbeit besteht in Abgrenzung dazu aus Osterreichischen
Mainstreamfilmen, die Teil des Sample des OFGR sind, um so den Vorteil zu nutzen, dass zu den
ausgewahlten Filmen bereits quantitative Daten zur Verfiigung stehen, auf denen die vorliegende
Arbeit unter anderem aufbaut. Die erwahnten Studien verdeutlichen immer wieder den
Zusammenhang zwischen Gewalt und Geschlecht, der fiir die Analyse von sexualisierter Gewalt
zentral ist (Hagemann-White 2016, S. 18). Neben den Daten zu sexualisierter Gewalt in den
ausgewahlten Osterreichischen Spielfilmen, werden im Osterreichische Film Gender Report
umfangreiche Daten zur geschlechtlichen Verteilung in der Filmlandschaft aufbereitet, die im

folgenden Unterkapitel kurz aufgegriffen werden.

2.1 Osterreichischer Film Gender Report 2012-2016 (OFGR)

Bevor es im Speziellen um die Erhebung sexualisierter Gewalt im OFRG geht, wird die Leistung der
Studie zusammenfassend erwahnt. Bei dem Bericht handelt es sich um die erste Erhebung der
Geschlechterstruktur in der Osterreichischen Filmbranche (Flicker und Vogelmann 2020, S. 37).
Inhaltlich wurden Daten in den Bereichen der Filmférderung, der Spielfilme (sowohl den Inhalt als
auch die Entstehung betreffend), der Filmfestivals und der einschldgigen Ausbildung erhoben. Die
Erhebung erfolgte mithilfe der Konzeptionalisierung des Inklusionsmodells, das tiefliegende
geschlechterspezifische Differenzen aufzeigen konnte (vgl. Flicker und Vogelmann 2018). Gender
wurde in der Studie im Anschluss an eine strategische Essentialisierung konzipiert, wodurch
quantitative Daten geordnet werden konnen (Walgenbach 2012, S. 63). Eine binare
Geschlechterlogik, bestehend aus mannlich* und weiblich*, wurde teilweise durch eine dritte,
nicht-binare Kategorie erganzt (vgl. Flicker und Vogelmann 2020, S. 25). Insgesamt beinhaltet der
OFGR Daten Uiber Geschlechterverhaltnisse im Filmwesen mit einem Fokus auf eine vorherrschende
Geschlechterungleichheit, um MaRnahmen zu ermdglichen, die diesen Benachteiligungen
entgegenwirken konnen (Flicker und Vogelmann 2018, S.4). Bei der Auswertung des
Spielfilmmaterials wurden unter anderem geschlechterspezifische Verhaltnisse in Bezug auf das
Vorkommen von sexualisierter Gewalt erhoben. Diese Ergebnisse werden fiir den Kontext der

vorliegenden Arbeit im Weiteren aufgegriffen.
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2.1.1 Sexualisierte Gewalt im OFGR

Das Erkenntnisinteresse der vorliegenden Arbeit kniipft unmittelbar an die Ergebnisse der
Erhebung von sexualisierter Gewalt aus dem OFGR an. In dem Sample der 100 Filme, die im Rahmen
des OFGR erhoben wurden, wurden (iber alle Genres hinweg 68 Filme identifiziert, in denen Formen
von sexualisierter Gewalt auftauchen. Thematisch wurden die Daten aufgrund einer
gesellschaftlichen Relevanz erhoben, noch bevor die MeToo-Bewegung zu einer globalen Debatte
wurde (Flicker und Vogelmann 2020, S. 30). Die Vorkommnisse sexualisierter Gewalt in den 68
Spielfilmen wurden nach vier vorgegeben Auspragungen’ unterschieden und das Geschlecht der
involvierten Figuren bindr zugeordnet. Insgesamt wurden in den 68 Filmen 353 Formen von
sexualisierter Gewalt identifiziert (Flicker und Vogelmann 2018, S. 26). Die Ergebnisse der
quantitativen und deskriptiven Auswertung des OFGR zeigen, dass die Filme gingige
geschlechtsspezifische  Opfer-Tdter-Narrative  reproduzieren.  Mittels einer qualitativen
Auseinandersetzung mit den sexualisierten Gewalthandlungen im Gsterreichischen Kinofilm
zwischen 2012 und 2016 konnten mit der vorliegenden Arbeit weitere wichtige Erkenntnisse zu dem
Thema hinzugefiigt werden, die aufgrund des enormen Arbeitsaufwandes kaum fir alle Filme zu

leisten sind.

Das wiederkehrende geschlechterspezifische Opfer-Tdter-Narrativ findet sich neben den zuvor
erwdhnten Studien auch in aktuellen empirischen Befunden® und polizeilichen Kriminalstatistiken®
wieder. Die Auslibung und Erfahrbarkeit von Gewalt ist laut diesen Daten an eine
Geschlechterunterscheidung und die damit einhergehende Machtdifferenz gebunden. Dennoch
geht der Analyse des Materials innerhalb der vorliegenden Arbeit keine Fokussierung von Mannern*
als Tater und Frauen™ als Opfer voraus, die auch schon von Hagemann-White als kritisch erachtet
wurde (2002, S. 36). Das stellt die theoretische Einordnung vor das Dilemma, dass die Analyse von
geschlechterspezifischer Gewalt entweder gewisse Stereotype voraussetzt oder in der Konsequenz
so tun muss, als ob es keine geschlechtlichen Unterschiede geben wiirde, wodurch es

unumganglich wird, die kontextuelle Abhangigkeit von Gewaltphanomenen in den Mittelpunkt zu

" Die Kategorien unterteilen sich in sexualisierte Mikroaggressionen, Belastigungen, Ubergriffe und Vergewaltigungen. Im
Rahmen der vorliegenden Studie, wurden diese Kategorien ergdnzt und erweitert. Siehe dazu Kapitel 5.1.2
sVerstdndigungsdefinitionen zu Phdnomenen sexualisierter Gewalt*.

8 Fiir eine Umfrage der World Health Organization wurden 300 Studien zwischen 2000 und 2018 ausgewertet, aus denen
unter anderem hervorgeht, dass je vierte Frau® unter 24 Jahren innerhalb einer heterosexuellen Beziehung bereits von
Gewalt betroffen war (WHO 2021).

° Die Daten weisen auf eine Uberrepréasentation mannlicher* Ausiibender innerhalb der aufgenommen Gewaltdelikte auf,
aus der die These hervorgeht, dass die Ausiibung von Gewalt mannlich* konnotiert ist (Meuser 2013, S. 209).
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stellen ,sowie das Beachten der Wirkungsmachtigkeit symbolsicher Ordnungen fiir unsere
verleiblichten Geschlechterbilder” (Janssen 2020, S. 36). In weiterer Folge erzeugen diese namlich
wechselseitige Absicherungen von Geschlechterkonstruktionen und Machtzuschreibungen.
Deshalb werden die Bezeichnungen des geschlechterspezifischen Narratives hier nicht
Ubernommen und stattdessen von Betroffenen oder Erlebenden und Ausiibenden, in Anlehnung an
Trothas Bezeichnungen des Erleidens und Antuns (1997, S. 26), gesprochen. Diese Sensibilisierung
soll sowohl Geschlechterbias als auch die Stigmatisierung von Opfer und Tater(*innen) vermeiden.

Eine Zuordnung der involvierten Personen bleibt dennoch weiterhin moglich und sichtbar.

Der Forschungsstand sowie der Osterreichische Film Gender Report 2012-2016 zeigen auf, dass es
bisher keine weiterfiihrenden Studien in Bezug auf Geschlechterverhaltnisse und der Verhandlung
von sexualisierter Gewalt fiir das Sample des OFGR gibt. Darauf bauen die Forschungsfragen der
vorliegenden Arbeit unmittelbar auf. Die Daten des OFGR verdeutlichen hinsichtlich der Ausiibung
und der Betroffenheit von sexualisierter Gewalt ein geschlechterspezifisches Narrativ. Weibliche*
Figuren sind demnach eher von sexualisierter Gewalt betroffen, wahrend mannliche* Figuren diese
ausiiben. In Bezug auf das Verhalten involvierter Figuren konnte abseits von Spielfilmhandlungen
gezeigt werden, dass Betroffenen kein stereotypes Verhalten zugeordnet werden kann und die
Reaktionen auf die Gewalthandlung trotzdem sehr unterschiedlich ausfallen kénnen (Rabe 2017,
S. 5). Dies hangt vor allem mit dem Verhaltnis zwischen den involvierten Personen sowie mit deren
soziokulturellen Merkmalen und dem situativen Kontext zusammen. Genau diese Informationen
werden mit der Methode des Soziologischen Filmlesens (SFL) (Flicker und Zehenthofer 2018) liber
das audiovisuelle Material erfasst und durch die systematische Auswertung intersubjektiv
nachvollziehbar gemacht. Das Material flir die Auswertungen der vorliegenden Arbeit besteht aus
osterreichischen Spielfilmen, die zwischen 2012 und 2016 im Kino ihre Premiere hatten und Teil des
Samples des OFGR waren. Die ausgewéahlten Filme konnen folglich als gegenwartige 6sterreichische

Spielfilme bezeichnet werden.

2.2 Der gegenwartige osterreichische Spielfilm

Was zeichnet den Osterreichischen Kinospielfilm der Gegenwart als Forschungsgegenstand aus und
wann werden Filme als solche bezeichnet? Zunachst kann nach gangigen internationalen Kriterien
und den Richtlinien der Akademie des Osterreichischen Films unterschieden werden. Erstere
ergeben, dass ein Film als 6sterreichisch bezeichnet wird, wenn alle Anteile der Produktion und der

Filmschaffenden, oder die Mehrheit dessen, dem Land Osterreich zugeordnet werden kénnen.
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Andere Richtlinien hingegen verstehen Filme als Osterreichisch, wenn diese eine einschlagige
kulturelle Pragung aufweisen und zusatzlich zwei von drei Kriterien erfiillen. Der Film misste
demnach in der Originalfassung auf Deutsch sein. Und die Regie und oder die federfiihrende
Produktion von einer dsterreichischen Person, oder einer die wohnhaft in Osterreich ist, gefiihrt
werden. Bei den 100 Filmen, die im Rahmen des OFGR ausgewertet wurden, handelt es sich nach
diesen Kriterien um osterreichische Spielfilme. Spielfilme gelten wiederum als Form des Realfilms,
in dem Schauspieler*innen Figuren spielen. Wenn die Bezeichnung Spielfilm genutzt wird, sind
damit alle Filme gemeint, die fiktiv und narrativ sind. Dies wiirde auch auf einen Zeichentrickfilm
zutreffen, wobei es sich dabei nicht um einen Spielfilm handelt. Wenn die Bezeichnung Spielfilm

verwendet wird, ist folglich ein fiktionaler narrativer Realfilm gemeint.

In den spaten 1990er Jahren wurden vermehrt Osterreichische Spielfilme produziert, die mittels
ihrer sozialkritischen Inhalte internationale Aufmerksamkeit erlangten und etwa von Lim (2006) in
der New York Times als Feel Bad Cinema bezeichnet wurden (vgl. Flicker und Zehenthofer 2012,
S.221f.). Die sozialrealistischen Dramen wurden in ihrer Besonderheit auch unter dem Begriff New
Austrian Film wissenschaftlich aufgearbeitet (siehe Dassanowsky und Speck 2011). Inhaltlich
widmen sich diese Filme vor allem Themen, die mittels einerintersektionalen Perspektive analysiert
werden konnen. Dazu zahlen verschiedene Formen von sozialer Ungleichheit sowie
Geschlechterverhaltnisse und diverse Formen von Gewalt. Das macht die Filme als Analysematerial

aus:

s[D]er Osterreichische Kinospielfilm [ist] aufgrund seines selbstbespiegelten, aber mit
Interpretationen behafteten, Blickes auf die Osterreichische Gesellschaft von
besonderem soziologischem Interesse.“ (Flicker und Zehenthofer 2012, S. 226).

Kinospielfilme werden im Rahmen der vorliegenden Arbeit somit als Teil einer reprasentativen
Ordnung verstanden, in denen sich soziale Diskurse vergegenwartigen (Mai und Winter 2006, S. 10).
In Bezug auf die Darstellung von sexualisierter Gewalt kann das Material deshalb Aufschluss darliber
geben, wie das Thema gesellschaftlich behandelt wird. Eine weitere Information hinsichtlich der
Zuganglichkeit solcher audiovisuellen Bilder stellen Altersbeschrankungen dar, die kurz in Bezug

auf die Darstellung von Gewalt, Sexualitat sowie sexualisierter Gewalt beschrieben werden.

2.2.1 Exkurs: Altersbeschrankungen fir Filme in Osterreich

In Bezug auf sexualisierte Gewaltdarstellungen kann fiir das Publikum eine Altersbeschrankungen
bzw. die Freigabe der Filme ab einem gewissen Alter eine Rolle spielen. In Osterreich gibt es diese

Altersfreigabe nicht, die Filme weisen dann entweder die deutsche Kennzeichnung der FSK-
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Freigabe® auf oder eine Empfehlung des  Osterreichischen  Gremiums  der
Jugendmedienkommission (JMK). Beides ist rechtlich nicht bindend und folglich keinen Kontrollen
unterzogen. Besonders ist, dass in Deutschland auch die Generalstaatsanwaltschaften rechtlich ein
Verbreitungsverbot fiir Gewaltdarstellungen und Pornografie erwirken konnen (Humberg 2019,
S.2). Beides kann in Bezug auf die Darstellung von sexualisierter Gewalt im Spielfilm als
Tabuverletzung wirksam werden, wenn Gefahrdungspotentiale hinsichtlich der psychischen
Entwicklung und der Gesundheit im Zusammenhang mit den einschlagigen Szenen identifiziert
werden. Die Altersfreigaben fiir Kinofilme der Osterreichischen JMK™" weisen zusatzlich zu den
Stufen der deutschen FSK (keine Beschrankung und Freigaben ab sechs, zwoélf, 16 und 18 Jahren)
noch die Freigaben ab acht, zehn und 14 Jahren aus. Zudem kann fiir einen Film auch ein konkretes

Jugendverbot ausgesprochen werden.

Filme, die von der FSK ab zwolf Jahren freigegeben werden, kdnnen unter anderem Bedrohungs-
und Konfliktsituationen beinhalten, die aber inhaltlich an die erzéhlte Geschichte angebunden sind.
Wenn Gewalt nicht als einziges Losungsmittel fiir Konflikte angeboten wird und die Visualisierung
von Sexualitat nicht spekulativ und anreif3erisch inszeniert wird, sowie keine extremen
Gewaltspitzen gezeigt werden, werden die Filme ab 16 Jahren freigegeben. Keine Jugendfreigabe
erfolgt, wenn die Held*innen der Erzahlung gewalttatig dargestellt werden, auch wenn
Distanzierungsmoglichkeiten fiir das Publikum angeboten werden. Die Betroffenheit von
sexualisierter Gewalt wird dabei nicht explizit erwahnt. Innerhalb spezifischer Genres wird die
Visualisierung von Gewalt akzeptiert, wahrend das Vorkommen von Sexualitat in den inhaltlichen
Kontext eingebunden sein muss. Es darf in dem Zusammenhang keine positiv konnotierte
Verbindung von Gewalt und Sexualitdat vorhanden sein. Trotz dieser Beschreibungen wird die
Darstellung von sexualisierter Gewalt der Kennzeichnung ,FSK ab 16 Jahren freigegeben®
zugeordnet. Im nachfolgenden Teil zum Forschungsstand wird die zentrale Begrifflichkeit der
vorliegenden Arbeit theoretisch eingeordnet, um in weiterer Folge einen systematischen Umgang

damit zu ermoglichen.

9 Dje freiwillige Selbstkontrolle der Filmwirtschaft als Spitzenorganisation der Filmwirtschaft e.V. in Deutschland vergibt
die Altersfreigabe fiir sémtliche Spielfilme und dokumentiert so auch den kulturellen Wertewandel in Deutschland
(Humberg 2019, S. 2).

1 Die Datenbank der JMK ist unter https://jmkextern.omb.gv.at/ abrufbar.
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2.3 Forschungsgegenstand: Sexualisierte Gewalt

Sexualisierte Gewalt wird auch als Gewalt im Geschlechterverhdltnis bezeichnet und bezieht sich
zunachst auf ,jede Verletzung der korperlichen oder seelischen Integritat einer Person, welche mit
der Geschlechtlichkeit des Opfers und des Taters zusammenhangt und unter Ausnutzung eines
Machtverhaltnisses durch die strukturell starkere Person“ (Hagemann-White 1992, S. 23) auftritt.
Dieses Zitat beleuchtet ein gesellschaftliches (Macht-)Ungleichgewicht zwischen den Geschlechtern
(vgl. Miller und Schrottle 2012, S. 668). Weiterflihrend wird die Funktion von Gewalt in diesem
Zusammenhang vor allem zur Aufrechterhaltung des hierarchischen heteronormativen Systems der
Zweigeschlechtlichkeit verstanden (Breitenbach et al. 2020). Bourdieu etwa sah die symbolische
Gewalt des Geschlechterverhdltnisses und die damit implizierte dichotome Einteilung von
Geschlecht als die Urform aller Gewalt an (Bourdieu 1997, S. 203 zitiert nach Rieske und Budde 2020,
S. 48). Eine konkrete Definition von sexualisierter Gewalt verhalt sich grundlegend ahnlich wie die
Unmoglichkeit der exakten Fassung eines soziologischen Gewaltbegriffs, bei dem es sich ,,um eines
der schwierigsten gesellschaftlichen Phanomene [handelt], weil deren grundsatzliches
Kennzeichen die Uneindeutigkeit zu sein scheint und sie als Instrument zur Demonstration von
Macht jederzeit zur Verfiigung steht® (Leschke 2001, S. 307). Um den Begriff der sexualisierten
Gewalt trotzdem als Grundlage fiir die vorliegende Arbeit nutzbar zu machen, wird dieser im

Folgenden eingrenzend erlautert.

Geschlechterspezifische Gewalt meint einen nicht natirlich gegebenen Vorgang, sondern sozial
eingebettete Handlungen (vgl. Hagemann-White 1992; Zuckerhut 2011). Das unterstreicht das
konstitutive Wechselverhaltnis von (struktureller) Gewalt und sozialer Ordnung, indem spezifische
Formen von sozialer Ordnung, wie hier ein vorherrschendes hierarchisches Geschlechterverhaltnis,
Gewaltphanomene hervorbringen und befordern (Hartmann 2013, S. 117). Zudem wird die Form der
Gewalt mafigeblich durch die Art der Absicht mitbestimmt (vgl. Nunner-Winkler 2004, S. 49). Der
Zweck einer Gewalthandlung, der sich hier an der Hierarchisierung von Geschlecht und der
Reproduktion der sozialen Ordnung orientiert, ist folglich ausschlaggebend dafiir, dass diese als
sexualisierte Gewalt bezeichnet wird. Ein breites Verstandnis, auf dessen Basis beispielsweise
Beratungsstellen arbeiten, versteht sexualisierte Gewalt dann als solche, wenn ,ein Mensch an
einem anderen Menschen gegen dessen Willen mit sexuellen Handlungen eigene Bediirfnisse
befriedigt (Rabe 2017, S. 1). Diese Bezeichnung inkludiert sowohl Missbrauch und
Vergewaltigungen als auch Ubergriffe, Notigungen und verbale sexuelle Beladstigungen. Das
Verstandnis kann nach verschiedenen Logiken weiter ausdifferenziert werden. Institutionalisierte

Zwangsmalinahmen, Grenziiberschreitungen durch Angriffe des Schamgefiihls, verbale
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Erniedrigung, psychische Notigung und Beldstigung zahlen auch zu den Ausformungen (u.a.

Amesberger et al. 2004, S. 19).

Sexualisierte Gewalt meint Formen von Machtmissbrauch in Bezug auf ungleiche Verhaltnisse
zwischen zwei oder mehreren Personen aufgrund von sozialer Ungleichheit. Aus diesem Grunde
wird sexualisierte Gewalt auch in hohem Grade in Krisensituationen, in denen Hierarchien
ausgehandelt und gefestigt werden, angewandt (siehe Sachse 2007). Zusammenfassend kann eine
analytische Unterscheidung der Bezeichnungen in Abgrenzung zur sexuellen Gewalt so formuliert

werden:

sUnter sexueller Gewalt sind Handlungen zu verstehen, mit deren Hilfe sexuelle
Interessen gegen den Willen Dritter durchgesetzt werden sollen - hier ist das Motiv des
Handeln mithin ein sexuelles. Sexualisierte Gewalt hingegen meint, dass mittels
sexueller oder zumindest sexualbezogene Handlungen primar nichtsexuelle Interesse
(etwa Machtinteressen) durchgesetzt werden sollen - hier kann es um sehr
unterschiedlicher Motive gehen und das Sexuelle liefert gleichsam nur die Form, in der
Gewalthandeln sich realisiert (Sexualitdat wird hier also lediglich funktionalisiert).”
(Schmidt 2014, S. 59).

Bei sexualisierter Gewalt handelt es sich demnach auch um geschlechterspezifische- oder auch um
die geschlechtliche Konstitution von Gewalt. Geschlechterbezogene Gewalt findet aber immer ,,im
Kontrast sozialer Hierarchien statt” (Grubner 2011, S. 12, 17) und reproduziert so hierarchisierte
Geschlechterordnungen. Trotzdem gehen die Ursachen sexualisierter Gewalt in Form von weiteren
Merkmalen der involvierten Personen (ber das soziale Geschlecht hinaus (siehe Harvey 1997,
S.122). Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird bevorzugt von sexualisierter anstatt von sexueller

Gewalt gesprochen, um auf das dahinterliegende Machtverhaltnis zu verweisen:

»Sexualisierte statt sexuelle Gewalt verweist darauf, dass die Gewalthandlung weniger
sexuell motiviert ist oder sein muss, sondern dass die Sexualitat selbst zum Mittel der
Machtausiibung und Misshandlung wird.“ (Zuckerhut 2011, S. 24).

Diese Unterscheidung ist besonders fiir das deutende Verstehen von Handlungen sexualisierter
Gewalt wichtig, sowie zur Interpretation der Motive und Handlungsstrategien der involvierten
Personen bzw. Filmfiguren (Schmidt 2014, S. 59). Dabei darf nicht ausgeblendet werden, dass die
Sexualitat dieser Personen ein Teil des Gewaltgeschehens ist. Dies ist deshalb entscheidend, da
solche Handlungen in erster Linie als Gewalt bezeichnet werden und dabei in Vergessenheit gerat,
dass diese auch sexualisiert sind. Dies bedeutet, dass ,normale (Hetero-)Sexualitdt durchweg im
vollen Einverstandnis und gewaltfrei erlebt wird“ (Hagemann-White 2016, S. 15). Ein Grofteil der
Schadigungen der Betroffenen wird dadurch als nicht abweichend sowohl innerhalb als auch

aufderhalb von Paarbeziehungen begriffen (ebd.).
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Sexualisierte Gewalt ist per se nicht an ein bestimmtes Geschlecht gebunden. In ihrer Funktion
Sexualitat zur Machtausiibung und Festigung von Hierarchien nutzbar zu machen, kann sie von
jeder Person, jeder Person zugefligt werden, die sich in einer entsprechenden Machtposition
befindet. Ein bekanntes Beispiel hierfir stellt Lynndie England dar, eine US-amerikanische Soldatin,
die zahlreiche mannliche* irakische Haftlinge im Abu-Ghuraib-Gefangnis nahe Bagdads unter
Anwendung sexualisierter Gewalt folterte und im Jahre 2005 neben weiteren Mittater*innen dafiir
verurteilt wurde (Sachse 2007, S. 119). Die Reproduktion patriarchaler Geschlechterordnungen wird
dadurch abgeleitet, dass sich sehr viel mehr Manner* in Machtpositionen befinden, in der sie zur
Festigung der Hierarchie sexualisierte Gewalt anwenden konnen. Dementsprechend steigt die
Wahrscheinlichkeit, dass es sich um mannliche* Ausiibende handelt und sexualisierte Gewalt in
weiterer Folge dahingehend genutzt wird, um patriarchale Strukturen zu festigen und zu

reproduzieren.

Im historischen Abriss von Bange (2016) zeigt sich, dass mit zunehmender Erforschung der
Auslibenden deutlich wird, das die Griinde fiir die Gewalthandlungen oft struktureller Natur sind
und weniger auf individuelle Krankheitsbilder zuriickzufiihren sind, wie lange angenommen wurde
(ebd., S. 38). Sexualisierte Gewalt, die explizit von Mannern* ausgeht, pragt dennoch weiterhin den
Begriff der Rape Culture in westlichen Kulturen. Dadurch ergibt sich fiir die Geschlechterspezifik von

sexualisierter Gewalt ein Problem:

»Mit der in der Frauen[*]forschung vorherrschenden Fokussierung auf die gegen
Frauen[*] gerichtete Manner[*]gewalt ist die Geschlechtsblindheit allerdings nur zur
Halfte aufgehoben; der Blinde wird gewissermalRen zu einem Eindugigen. Eine Theorie
vergeschlechtlichter Gewalt bleibt unvollstandig und geschlechtlich halbiert, wenn sie
nicht auch die unter Mannern[*] sich abspielende Gewalt in gleichem Male
beriicksichtigt.“ (Meuser 2008, S. 163).

Aus der Monopolisierung von Gewalt als Machtressource durch Manner* ergibt sich dennoch, dass
»,Gewalt gegen Manner[*] und Gewalt gegen Frauen[*] mit zweierlei Mal“ (Hagemann-White 2005,
S. 6) gemessen wird (Meuser 2008, S. 169). Allerdings spricht eine Zunahme an Kérperkompetenzen
unter Mannern* fiir eine Infragestellung der etablierten Geschlechterhierarchie, die sich auch
anhand einer Zunahme von gewalttatigen jungen Frauen* erkennen lasst oder durch eine neue
Form von Empowerment (vgl. Meuser 2005, S. 287, 2008, S. 170). Im Zusammenhang damit eroffnet
sich auch bei Frauen* eine Verletzungsmachtigkeit und stellt eine hierarchische Ordnung der
Geschlechter ebenso in Frage. Sexualisierte Gewalt impliziert folglich kein voreingenommenes
geschlechterspezifisches Opfer-Tdter-Narrativ, in dem Manner* ausschlieflich gewalttatig
gegeniber Nicht-Mannern* werden, auch wenn sich dieses Narrativ in verschiedenen aktuellen

Studien wiederfindet.
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Sexualisierte Gewalt ist als strukturelles Problem zu verstehen, das nicht auf einer
Individualisierung der Erlebenden, sondern auf einer Wiederholung derselben Muster basiert, die in
der vorliegenden Arbeit anhand der Auswertung von Spielfilmen sichtbar werden sollen (Aziz 2018,
S. 23). Die Analyse und Interpretation der Spielfilme soll neben der zentralen theoretischen Ebene
der Geschlechtlichkeit durch eine intersektionale Perspektive erganzt werden, um weitere
Ungleichheit generierende Strukturkategorien aufzugreifen. Neben Gender an der Schnittstelle zur
Sexualitat der Figuren, bedarf es somit unter anderem auch der Kategorien Klasse, Ethnizitat,
Nationalitat, Glaube, Alter und vor allem auch Korper, die auch gemeinsam bei der Analyse von
sexualisierter Gewalt eine Rolle spielen konnen (Engel 2019, S. 352). Besonders Geschlechtlichkeit
und Sexualitat konnen im Hinblick auf die Analyse sexualisierter Gewalt nicht getrennt voneinander
betrachtet werden. Der konstruierte Unterschied von Geschlechtlichkeit, auf das folgende Kapitel
genauer eingeht, wird mitunter auch durch die geschlechtlich differenzierte soziale Ordnung als

Doing Gender (iber den Korper sichtbar (vgl. Schmincke 2009, S. 126).

3. Theoretischer Rahmen: Gewalt und Geschlecht

Die vorliegende Arbeit basiert auf zwei groften und komplexen Theorien. Dazu gehoren einerseits
ausgewahlte soziologische Gewalttheorien, die bei der Analyse des Spielfilmmaterials
herangezogen werden und andererseits Geschlechtertheorien. Das Zusammenwirken dieser
Theorien ermdglicht das systematische Verstehen sexualisierter Gewalthandlungen innerhalb eines
interpretativen Forschungsparadigmas und erleichtert in weiterer Folge auch eine
Operationalisierung des Begriffs. Um Geschlechtlichkeit als Teil von sexualisierter Gewalt greifbar
zu machen, wird eine Perspektive aufgegriffen, die auf der Definition von Gender aus dem
Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 (OFGR) beruht. Die Begriffe werden sowohl
zueinander als auch im Hinblick auf die Entstehung einer sozialen Ordnung beschrieben. Da sich die
vorliegende Arbeit nicht auf geschlechterspezifische Gewalt beschrankt, wird Gender als
Differenzachse durch eine intersektionale Perspektive erganzt. Folglich wird die Dimension Gender
auch als interdependente Kategorie verstanden und sowohl an der Schnittstelle zur Sexualitat als
auch im Hinblick auf Korper, Ethnizitat oder Klasse innerhalb des Filmmaterials analysefahig (vgl.
Walgenbach 2012). Korper kommtim Rahmen der Analyse visuellen Materials eine signifikante Rolle
zu, in der sich Geschlechtlichkeit, Sexualitat und Korper iber die Visualisierung dessen nicht mehr
losgeldst voneinander auswerten lassen. Dies wird auch uber die Verbindung zwischen dem Begriff

und der Herstellung von Geschlechterordnungen sowie das damit zusammenhangende Veriiben
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und Erleben von Gewalt ersichtlich. Die Mediatisierung dieser Begriffe sowie deren audiovisuelle

Darstellung wird parallel zu diesen Einordnungen mitgedacht.

Bei der Auswertung von Gewaltphanomenen handelt es sich nach Trothas grundlegender
Einordnung um phanomenologisch-ethnographische Analysen, die ,deutendes Verstehen des
relevanten Sinns von relevanten Zusammenhangen menschlichen Handels“ (1997, S. 23) als zentral
ansehen. Bei der Analyse ware zundchst zu klaren, um welche Art von Gewalt es sich handelt und
welche Form der sozialen Beziehung das gewalttatige Handeln liberhaupt herstellt (ebd., S. 21).
Aktuell lasst sich in modernen Gesellschaften ein Riickgang von Gewalt feststellen, der sich laut
Pinker (2011), neben weiteren Ursachen, auch auf den Prozess der Feminisierung zuriickfiihren
lasst, wobei diese These einer konzeptionelle Engflihrung auf physische Gewalthandlungen folgt,
die fiir die vorliegende Arbeit nicht ausreichend ist (vgl. Hartmann 2013, S. 117). Heitmeyer und
Soeffner (2004) argumentieren kontrar dazu eher dahingehend, dass sowohl der Riickgang als auch
die Zunahme von Gewalt aus einer soziologischen Perspektive konstitutiv mit den jeweiligen
Formen sozialer Ordnung zusammenhangen. Diese widerspriichlichen Perspektiven auf Gewalt

verdeutlichen einmal mehr die Komplexitat von Gewalt als Forschungsgegenstand.

Sexualisierte Gewalt wird zunachst mit einem vorherrschenden Geschlechterverhaltnis und der (Re-
)Produktion von Macht in Bezug gesetzt, das dariiber hinaus mit weiteren Differenzachsen wirksam
wird. Das riihrt daher, dass Gewalt als eine Form sozialen Handelns begriffen wird und ,,in komplexe
soziale, kulturelle und 6konomische Beziehungsgeflige, in denen sich die Akteure als soziale
Akteure konstituieren“ (Hartmann 2013, S. 117), eingebunden ist. Aus diesen verschiedenen, aber
erganzenden Perspektiven wird zunachst ersichtlich, dass das Phanomen Gewalt viele Facetten hat
und im Rahmen einer empirischen Forschung einer Eingrenzung bedarf. Das interdependente
Verstandnis von Gender an der Schnittstelle zu Sexualitat und Korper sowie weitere relevante
Differenzkategorien, formen den Forschungsschwerpunkt sexualisierter Gewalt, dessen

Geschlechterspezifik dennoch zentral bleibt.

Die folgenden Unterkapitel widmen sich diesen Voriiberlegungen nach zuerst ausgewahlten
Gewalttheorien (1.1) im Hinblick auf das Verstandnis von sexualisierter Gewalt unter Bezugnahme
von Machtstrukturen und sozialer Ordnung sowie dem Konzept der Indexikalitét. Danach folgen die
fur die vorliegende Arbeit relevanten Geschlechtertheorien und ausgewahlten Perspektiven im
Kapitel zur Geschlechtlichkeit (1.2) und eine damit zusammenhangende Erlauterung des Begriffs
Korper (1.2.1) und einer abschliefenden ergdanzenden intersektionalen Perspektive (1.3) fiir die

Analyse des Filmmaterials.
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3.1 Einordnung ausgewahlter Gewalttheorien

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich innerhalb eines interpretativen Paradigmas mit dem
filmischen und fiktiven Vorkommen von sexualisierter Gewalt. Das Kapitel soll aufzeigen welche
theoretischen und soziologischen Perspektiven auf Gewalt fir diese thematische Ausrichtung
relevant sind und im Folgenden das Verstandnis dieser Forschung tragen. Neben einer Eingrenzung
eines Gewaltbegriffs folgen die Facetten der direkten und strukturellen Gewalt sowie des Konzept
der Indexikalitdt, das zum Verstandnis von Interaktionen mit Gewaltbezug beitragt und eine Analyse
dessen folglich ermdglicht. AbschlieRend werden auch symbolische und instrumentelle Formen
kurz in den Forschungskontext eingebunden, nachdem auch die mediale Verhandlung von Gewalt
bedacht wird. Die Soziologie widmet sich erst seit rund 45 Jahren einer Aufarbeitung eines
Gewaltbegriffs, woraus sich der Umstand ergibt, ,,dass der soziologischen Gewaltforschung kein
auch nur annahernd einheitliches Forschungsparadigma zugrunde liegt“ (Christ 2013, S. 376). Die
Einigung auf eine theoretische Begriffsbestimmung in der Soziologie bleibt demnach aus und lasst
einen komplexen, mehrdimensionalen Gewaltbegriff entstehen. Laut Hagemann-White kann es
keine ,,abstrakte und universal anwendbare Begriffsbestimmung® (1992, S. 21) von Gewalt geben,
weil die verschiedenen Ausformungen mit dem jeweiligen Sinnzusammenhang in Verbindung
stehen. Daher variiert das Verstandnis von Gewalt je nach Konnex und muss auch fiir den Rahmen

der vorliegenden Arbeit bestimmt werden.

Der deutsche Begriff Gewalt umfasst laut Miiller-Salo zum einen den korperlichen Aspekt der Kraft
(engl. power) und zum anderen auf einer psychischen Ebene die Macht, die sich (ber
unterschiedliche Positionen duflern kann (2018, S. 12 f). Gewalt wird demnach nicht als Prozess,
sondern als (beabsichtigte) Handlung verstanden, die in soziale Kontexte eingebunden ist und
durch ein angestrebtes Ziel von einer verursachenden Person ausgefiihrt wird (ebd.). Die fiir die
vorliegende Arbeit wichtigste Facette von Gewalthandlungen ist Macht, die Herrschaftsverhaltnisse
reproduziert (vgl. Christ 2013, S. 377). Als zentrales Element von Gewalt dient das Phanomen Macht
dazu, die Beziehung zwischen den involvierten Personen sowie deren Verhaltnis zueinander zu
erfassen. Weber hat Macht zunachst als ,jede Chance innerhalb einer sozialen Beziehung den
eigenen Willen auch gegen Widerstreben durchzusetzen, gleichviel worauf diese Chance beruht*
(1972, S.28) beschrieben. Daran kniipft die Annahme an, dass Macht ein Teil aller sozialen
Beziehungen ist und Verhalten beeinflussen kann (Popitz 1986, S. 28). Macht wird in diesem
Zusammenhang nicht per se als gut oder bose verstanden, sondern ist erst durch die Handlung der

Subjekte nicht mehr als neutral zu verstehen (vgl. Moreno 1954 zitiert nach Schmitt 2008, S. 33).
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Zudem beschreibt Baberowski Macht, angelehnt an Webers Verstandnis, als etwas das nicht im
Besitz einer Person ist, sondern als etwas das passiert ,,sobald Menschen Konflikte austragen,
Entscheidungen treffen, Aufgaben delegieren und Hierarchien festlegen“ (Baberowski 2018, S. 197).
Besonders der letzte Aspekt der Hierarchie ist fiir die Analyse von sexualisierter Gewalt
entscheidend. Ankniipfend daran wird Macht als ein Verhaltnis beschrieben, das einen Bedarf an
Widerstand aufweist und nur dann als Macht wahrgenommen wird, wenn eben dieser Widerstand
Uberwunden wird (ebd.). Es lasst sich also sagen, dass Macht eine Beziehung zwischen mindestens
zwei Personen beschreibt, die sowohl Widerstand, beispielsweise durch fehlendes Einverstandnis,

als auch die Uberwindung dessen beinhaltet.

Der Zusammenhang von Macht und Gewalt wird auch bei Popitz deutlich, er sieht Aktionsmacht als
die unmittelbarste Form der Macht, genauer sieht er darin ,die Macht, anderen in einer gegen sie
gerichteten Aktion Schaden zuzufiigen, - anderen etwas anzutun“ (Popitz 1986, S.43).
Gewalthandlungen entstehen also in gewisser Weise durch ein Machtgefalle zwischen mindestens
zwei Personen und erhalten dieses Gefalle gleichzeitig (vgl. Hagemann-White 2016, S. 23). Anders
gesagt, das Verhaltnis von Macht und Gewalt ist die Quelle fiir die ,die Dialektik von Gewalt und
Ordnung® (Baberowski 2018, S. 197) innerhalb einer Welt, die eben nicht gewaltfrei ist. Baberowski
fihrt das weiter aus, indem er Gewalt als etwas beschreibt, das wiederholt auftreten muss, um auf
die Dauer iiberhaupt als Macht zu gelten (ebd., S. 199). Dadurch wird der Gewaltakt normiert und
kann Uber den Akt der Ausiibung hinweg bestehen. Die Gewalthandlung kann bei der wiederholten
Ausfiihrung somit als (Re-)Produktion von Macht verstanden werden. Andersherum bedeutet das
auch, dass sich ein Machtverhdltnis Uber das wiederholte Auftreten von Gewalthandlungen
legitimieren kann. Das Verhaltnis von Macht und Gewalt ist hinsichtlich der Analyse von Gewalt
innerhalb eines vorherrschenden strukturellen Verhaltnisses wichtig. Daraus ergibt sich die
Annahme, dass die (sexualisierten) Gewalthandlungen in den &sterreichischen Spielfilmen eben

auch diesen Mustern folgen.

Innerhalb moderner Gesellschaftsordnungen liegen ungleich verteilte Machtchancen einem
ungleichen Machtverhaltnis zugrunde. Die Ungleichheit erzeugt eine Gewaltform, die in der
Literatur als strukturelle Gewalt bezeichnet wird und ,aus deren Fangen sich die Abhangigen nicht
befreien konnen. Gewdhnlich bemerken sie nicht einmal, dass Strukturen Ursachen ihres Leidens
an der Welt sind, weil sie Hierarchien und Machtverhaltnisse nicht in Frage stellen, sondern fiir
selbstverstandlich halten“ (Baberowski 2018, S. 113 f). Die Machtverhaltnisse und Hierarchien
konnen Uber die verschiedenen sozialen Positionen der einzelnen Personen sichtbar werden,

bleiben aber in der Praxis vermehrt unbemerkt. Zusammen zeigen diese sozialen Strukturen auf,

24



wie bedeutungsvoll die von Ein- und Ausschlussmechanismen durchzogene soziale Ordnung ist
(vgl. Burghard 2020, S. 35). Neben Raum, Ort und Zeit werden Machtpositionen in Abhangigkeit von
den jeweiligen Umstanden konstituiert. Dazu gehdren neben kontextbezogenem Wissen vor allem
unterschiedliche soziale Differenzierungskategorien, wie beispielsweise Geschlechtlichkeit, aber
auch Herkunft oder Korper, die in eine intersektionale Forschungsperspektive miteinbezogen
werden. Diese Perspektive unterstreicht, dass die gesellschaftliche Struktur bis zu einem gewissen
Grad vorgibt, welche Personen eher Gewalt erfahren als andere. Genauer formuliert Barbel
Traunsteiner dies wie folgt: ,,andern sich kontextuelle Parameter, kann sich auch die Machtposition
der Person im hierarchischen sozialen Geflige andern“ (2018, S. 32). Daraus ergibt sich eine
Perspektive flir die Analyse des Filmmaterials, die eben diese Differenzachsen, die fiir die ungleiche
Verteilung von Machtchancen verantwortlich sind und somit auch die Ausiibung struktureller

Gewaltformen bedingen, miteinbezieht.

Zunachst liegt (strukturelle) Gewalt auch dann vor, ,wenn Menschen so beeinflult [sic!] werden,
daR [sic!] ihre aktuelle somatische und geistige Verwirklichung geringer ist als ihre potentielle
Verwirklichung® (Galtung 1975, S. 9). Diese Beschreibung zielt sowohl auf die korperliche als auch
auf die psychische Integritat einer Person und dessen Verletzlichkeit ab. Galtung beschreibt in
diesem Satz folglich eine Person A, die zu Gunsten einer weiteren Person B und meist auch durch
diese an etwas gehindert wird, wodurch Person B profitiert. Die Art des Vorsprungs spielt dabei
zunachst keine Rolle, sondern nur die Tatsache, dass sich Person B iiber Person A bereichert und
gleichzeitig damit eine physische oder psychische Schadigung der Person A billigt oder diese sogar
bewusst herbeifiihrt, um die eigene Position durchzusetzen. Fiir den hier verwendeten
Gewaltbegriff ist vor allem das Verhaltnis zwischen den Personen von Bedeutung. Mit dem Begriff
der strukturellen Gewalt lassen sich die dazuzahlenden Handlungen nicht losgelost von
gesellschaftlichen Verhaltnissen analysieren, da sie in der Ausiibung an gesellschaftliche Strukturen
gebunden sind und gleichzeitig zum Produkt sozialer Ungleichheit werden. Leider bleibt dieser
Begriff ungenau in der Anwendung (Christ 2013, S. 377). Das Verhaltnis von Gewalt zur strukturellen
Gewalt beschreibt Baberowski in der Uberwindung von struktureller Gewalt, die zu einem Ende aller
Gewalt flihren wiirde (vgl. Baberowski 2018, S. 111). Folgerichtig geht allen Formen von Gewalt, im
Besonderen auch sexualisierter Gewalt, strukturelle Gewalt durch die herrschende soziale
Ungleichheit voraus. Die Problematik der beschrankten Anwendung, die auch Baberowski erkennt,
bleibt bestehen und erschwert die Analyse von struktureller Gewalt; indem strukturelle Gewalt in

den meisten Fallen nicht sichtbar ist, da es weder Tater*innen noch verletzte Korper gibt (ebd.,
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S.113). Fiir die Analyse der Darstellung von sexualisierter Gewalt bedarf es somit, neben dem
Verstandnis von struktureller Gewalt, noch weitere Konzepte, die ein systematisches Analysieren

ermoglichen.

Im Rahmen von Koloma Becks Uberlegungen zur soziologischen Gewaltforschung als
Un/Sicherheits- und Risikoforschung, fiihrt sie ihre Uberlegungen gemeinsam mit Hoebel mithilfe
des ethnomethodologischen Konzepts der Indexikalitit aus (2019, S. 6 ff.). Der Begriff eroffnet
soziologischen Gewalttheorien ein sensibles Vorgehen in der Beschreibung von Gewaltdynamiken,
das sowohl das Ausiiben und die Betroffenheit als auch die theoretische Einordnung von Gewalt mit
einbezieht (ebd., S. 8). Unter Indexikalitdt wird allgemein die Kontextgebundenheit von verbalen,
para- und non-verbalen Ausdriicken verstanden, die ohne eine Raum- und Zeitgebundenheit nicht
zu verstehen sind.” In Bezug auf Gewalt werden bei dieser Form der Konversationsanalyse™ alle
aufleren Umstdnde (dazu zdhlen u.a. auch Korperhaltungen, Gesten, optische Hinweise und
Symbole) der Interaktion miteinbezogen (vgl. Hoebel und Koloma Beck 2019, S. 7). Hinzu kommt,
dass diese Umstdande sich wechselseitig aufeinander beziehen, damit die gerade laufende
Interaktion fortgefiihrt werden kann, gleichzeitig aber nicht dariiber hinaus besteht (siehe u.a. Abels
2007, S. 141 ff.). Dies unterstreicht den fliichtigen Moment von Gewalthandlungen, wodurch die
Analyse zu einem besonders behutsamen Vorgehen wird. Die Kontextgebundenheit von Gewalt,
beziehungsweise die Indexikalitdt, fiihrt zu einer Sensibilisierung durch das Konzept, das durch jede
weitere Analyse beeinflusst wird und sich laufend verandert (Hoebel und Koloma Beck 2019, S. 9).
Sauer unterstreicht die Kontextualitat als Voraussetzung fiir die Erklarung von Gewalt wodurch
auch Betroffene nicht als passive Subjekte wahrgenommen werden, sondern als stark in die
Reproduktion von Gewalt involviert (2011, S. 53). Auch dies sind wichtige Voriiberlegungen fiir die

Auswertung des Filmmaterials im Hinblick auf die Darstellung sexualisierter Gewalt.

Konkret hilft das Konzept der Indexikalitdt, die Analyse der Vorkommnisse sexualisierter Gewalt
theoretisch-methodologisch zu erweitern, was fiir die Analyse einschlagiger Filmszenen von
Bedeutung ist. Gewalt wird demnach als kontextgebundener und somit fllichtiger Ausdruck
verstanden, der durch die filmische Darstellung technisch reproduzierbar wird und somit eine

besondere Form der Analysierbarkeit aufweist. Durch die analytische Kontextualisierungen der

12 Zur Begriffskldrung siehe Bar-Hillel (1954).

3 Ein Beispiel dafiir wére der verbale Ausdruck ,Flasche“, der je nach Kontext als Bezeichnung eines Gegenstandes, das
eine Flissigkeit fassen kann oder als Schimpfwort zu verstehen ist (vgl. Tuma 2018, S. 429).

¥ Bergmann (1981, S. 13) hat sich ausfiihrlich mit dieser Form der Analyse beschaftigt.
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gewaltspezifischen Handlungen wird die In-Bezug-Setzung des Materials ermoglicht, das dem
Vorhaben einer filmibergreifenden Interpretation entspricht. Zudem unterstreicht die situative
Perspektive die Vielfaltigkeit von Gewaltdynamiken und distanziert sich gleichzeitig von einer
allgemeingiiltigen Definition. Dies schlieBt auch an das zentrale Forschungsinteresse der
vorliegenden Arbeit an, bei dem es sich im Spezifischen um die Darstellung von sexualisierter
Gewalt handelt. Koloma Beck und Hoebel sehen in der indexikalischen Perspektive auch die
Chance, gewalthaltige Dynamiken ,,so genau wie moglich zu rekonstruieren® (2019, S. 9). Auch dies

stellt eine Voraussetzung fiir die Umsetzung der vorliegenden Arbeit dar.

Neben der Indexikalitdt von Gewalthandlungen ist auch die Inszenierung von Gewalt im
Allgemeinen durch die audiovisuelle Analyse des Materials relevant. Unter anderem widmet sich
Keppler (1997) diesem Thema und formuliert eine begriffliche Unterscheidung von Typen
betrachteter Gewalt aus. Dabei differenziert sie zwischen realer, inszenierter, fiktiver und spontaner
Gewalt (ebd., S. 382). Das Hauptaugenmerk der Analyse liegt auf der audiovisuell vermittelten
Gewalt, wobei das Sample der vorliegenden Arbeit ausschlieRlich Formen inszenierter und fiktiver
Gewalt zeigt. Die Auspragungen der Gewalthandlungen, die als solche bezeichnet werden, sind
meist intrinsisch ausgerichtet und wirken auf gesellschaftliche Prozesse ein. Penelope Harvey

formuliert das in einer Studie liber geschlechterspezifische Gewalt so:

»Gewalttatige Handlungen sind in sich selbst schon zweideutig, sie konnen trennen und
verbinden, und sie sind Aspekte einer Macht, die sowohl fiir als auch gegen ein
Ubergreifendes Gutes arbeiten kann [...] tatsachlich wird es haufig als ein Mittel
angesehen, etablierte gesellschaftliche Verhaltnisse zu reproduzieren.“ (Harvey 1997,
S.124).

Durch die Analyse filmischer Szenen, die Formen von (sexualisierter) Gewalt zeigen, lassen sich iber
die audiovisuellen Konstruktionen als kollektiver Wissensbestand, Riickschliisse (ber die
Gewaltformen selbst ziehen. Imbusch versucht, ahnlich wie Harvey, ,Gewalt als ein lberaus
komplexes Phanomen eine bedeutende Ambiguitdt zwischen Ordnungszerstorung und
Ordnungsbegriindung® (2002, S.26) zuzuschreiben. Innerhalb des Textes wird (ber den
korperlichen Aspekt von Gewalt auch von seelischen Verletzungsformen gesprochen, die neben

physischen Gewaltformen mitberiicksichtigt werden.

Flr das Gewaltverstandnis der vorliegenden Arbeit sind interpersonale Gewaltformen als direkte
Formen physischer und psychischer Gewalt wichtig. Der Nachteil ist, dass die Analyse von Gewalt
als interpersonaler Akt der Verletzung auf der Mikroebene strukturelle Gewalt vernachlassigt.

Dennoch ist Gewalt auf der Mikroebene immer auch als ein Bruch mit- oder Erhaltung der sozialen
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Ordnung (Trotha 1997, S. 28; u.a. auch Collins 2008, S. 8 ff.). Besonders fiir die Abgrenzung von
sexualisierter zu sexueller Gewalt ist der Begriff der Struktur entscheidend, da das Ziel weniger die
sexuelle Bereicherung als die Reproduktion der Machtposition im Vordergrund steht. Zusatzlich
wird auch das Konzept der symbolischen Gewalt (Bourdieu und Passeron 1973) bei der Analyse von
sexualisierten Gewalthandlungen im Spielfilm wirksam. Diese Form der Gewalt taucht in Bezug auf
die mediale Darstellung von Gewalt auf und kann durch Medien ausgelibt werden, indem diese
Deutungen durchsetzen, die die herrschende soziale Ordnung und gewisse Hierarchien legitimeren,
die bei der Analyse miteinbezogen werden (vgl. Cyba 2011, S. 7). Dabei entsteht ein vermeintlich
gewaltfreies Gesellschaftssystem, das aber Mechanismen nutzt, die den Zugang zur Teilhabe an
bestimmten Raumen ungleich verteilen. Bei der Analyse von sexualisierten Gewalthandlungen im
Spielfilm kann diese Form Uber die Mediatisierung der gezeigten Handlungen sichtbar werden.
Neben diesen verschiedenen Dimensionen von Gewalt, die fiir ein theoretisches Verstandnis von
sexualisierter Gewalt wichtig sind, wird Gewalt als intentionale Handlung und nicht etwa als
Malheur verstanden (vgl. Popitz 1986, S. 43). Wichtig dabei bleibt, dass vor allem physisch zugefiigte
Gewalt einen beobachtbaren Tatbestand darstellt, dariiber hinaus aber auch weitere
Ausformungen Uber die jeweilige Interaktion in den Spielfilmen beobachtbar werden. lwen
unterstreicht dies durch die Betonung von Filmmaterial als Indikator und Analysematerial fiir die
Sichtbarkeit von sozialem Wandel und den damit einhergehenden Machtverhaltnissen (2018,
S.136). Die vorliegende Arbeit kniipft durch die Analyse von sexualisierter Gewalt und den

dahinterliegenden Machtstrukturen im Spielfilm unmittelbar an dieses Verstandnis an.

Da sexualisierte Gewalt in der Literatur auch als Geschlechtergewalt bezeichnet wird, ist eine
theoretische Verortung von Geschlecht unumganglich in der Verwendung dieser Ausdriicke. Explizit
wird die Bezeichnung Gewalt gegen Frauen* verwendet, um auf die soziale Unterordnung des
Weiblichen* und das damit einhergehende ungleiche Herrschaftsverhaltnis zwischen Mannern* und
Frauen* zu verweisen (Sauer 2011, S. 51). Dieser Umstand legt nahe, dass sich diese Verhaltnisse
auch in den Vorkommnissen sexualisierter Gewalt in den Spielfilmen wiederfinden. Zudem legt die
Bezeichnung geschlechterspezifische Gewalt eine Unterscheidung von Geschlecht nahe, die auch
den Begriff sexualisierte Gewalt maRgeblich pragt. Des Weiteren wird durch diese Bezeichnung aber
auch der Blick uber ein Geschlechterverhaltnis hinaus fir weitere wirksame Differenzachsen in
diesem Zusammenhang durch eine intersektionale Perspektive gedffnet. Neben der theoretischen
Einordnung niitzlicher Geschlechtertheorien und der Rolle des Korpers fir die vorliegende Arbeit

folgt deshalb eine kurze Einordnung einer intersektionalen Perspektive auf das Forschungsthema.
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3.2 Geschlechtlichkeit im Rahmen sexualisierter Gewalt

In den Kultur- und Sozialwissenschaften finden sich diverse theoretische und empirische
Perspektiven auf Geschlecht, die gemeinsam haben, dass ,soziale Geschlechterverhaltnisse als
konstitutive Bestandteile von Gesellschaft“ (Liinenborg und Maier 2013, S. 14) verstanden werden.
Da Gewalt eng mit vorherrschenden sozialen Ordnungen verflochten ist, ist die Entstehung und das
Sichtbarmachen von Geschlechterverhaltnissen fiir die Analyse sexualisierter Gewalt
unumganglich. Hinter Geschlechtlichkeit verbergen sich aus theoretischer Sicht die Bezeichnungen
sex und gender als auch der Korper als Trager dieser Bezeichnungen (Villa 2019, S. 31). Trotz der
historischen Entwicklung das biologische getrennt vom sozial-kulturellen Geschlecht zu benennen,
liberschneiden sich diese zum Teil und werden auch als ko-konstitutiv verstanden (ebd.). Des
Weiteren wurde auch Kritik an dieser Trennung veriibt, etwa von Butler (1991), die verkiirzt nicht
nur Gender als gesellschaftlich konstruiert versteht, sondern auch die Kategorie des biologischen
Geschlechts. Demnach werden sowohl sex als auch gender aus einer radikal-konstruktivistischen
Perspektive als nicht vorsoziale Unterscheidungen verstanden, da ,,dem theoretischen Interesse an
Unterschieden (...) ein praktisches an Unterscheidungen voran® (Hirschauer 1993, S. 24) geht.
Dadurch lasst sich sagen, dass auch dem Begriff ,,Geschlecht” in der modernen Gesellschaft eine
konstituierende und strukturierende Bedeutung zu kommt, die nicht zu (ibersehen ist (siehe u.a.
Engel 2019, S. 352; Gildemeister und Wetterer 2012; Kahlert 2019). In der vorliegenden Arbeit
werden die Bezeichnungen Geschlecht und Gender synonym fiireinander verwendet und

orientierten sich dabei an deren sozialer Konstruktion.

Es folgt die Annahme, dass Geschlechtlichkeit nicht wie Gewalt die soziale Ordnung stort oder
erhalt, sondern diese als ein zentrales Teilungsprinzip durchzieht. Die Geschlechterdifferenz
entfaltet dabei die Wirksamkeit tiber die symbolische Herrschaft (vgl. Schmincke 2009, S. 126). Eine
theoretische Aufarbeitung von Geschlecht beinhaltet damit auch eine Kritik an den bestehenden
Macht- und Herrschaftsverhaltnissen (vgl. Engel 2019, S. 358). Aus dieser Perspektive erscheint eine
konsequente theoretische Trennung der Begriffe sex und gender fiir die praktische Anwendung
nicht unbedingt sinnvoll. Das theoretische Verstandnis der Begriffe muss somit im Hinblick auf die
Verwendung und den Kontext vorab geklart werden. In Anlehnung an die genutzte Bezeichnung
Gender aus dem OFGR wird auch hier Gender als tibergeordnete Bezeichnung verwendet. Nach einer
Herleitung verschiedener Geschlechtertheorien, die eine Perspektivierung der vorliegenden Arbeit
ermoglichen, soll auch die Bezeichnung Gender und daran ankniipfende Konzepte, die bei der

Analyse von sexualisierter Gewalt hilfreich sind, kurz erlautert werden. Da sexualisierte Gewalt und
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Geschlechterdifferenzen wechselseitig aufeinander einwirken und sich gegenseitig hervorbringen
konnen, soll Geschlechtlichkeit im Hinblick auf die Entstehung von Ungleichheit theoretisch

verortet werden sowie auf dessen soziale Konstruktion.

Die Geschlechterforschung findet in der Dichotomie von Mann* und Frau* ihren Anfang und in dem
Streben nach dessen Auflosung ihren Status Quo, wobei die feministische Erforschung
gegenwartiger Geschlechterverhaltnisse vor allem die dort herrschenden Machtstrukturen und
dadurch entstehende Ungleichheit fokussiert (Kuster 2019, S. 3). Diese Perspektiven finden sich als
Ubergeordnete und aufeinander aufbauende Geschlechtertheorien in der Literatur wieder und sind
auch fur die Konstitution der vorliegenden Arbeit entscheidend. Aus den Theorien leitet sich ein
Gleichheits-, ein Differenz- und ein (de)konstruktivistisches Paradigma ab. Dabei werden
»Gleichheit und Differenz nicht als deskriptive, sondern als normative Kategorien verstanden“
(Pimminger 2019, S. 45) und gemeinsam mit dem (de)konstruktivistischen Ansatz innerhalb eines
smehrdimensionalen Verstandnis von Geschlechtergerechtigkeit® (ebd.) zusammengefiihrt. Der
konstruktivistische Ansatz ,versteht Geschlecht bzw. Geschlechtsidentitat nicht als natiirliche
Tatsache im Sinne von biologisch determiniert, sondern als Ergebnis sozialer Prozesse. Geschlecht
wird demnach durch Normen und Diskurse strukturiert, in sozialen Interaktionen hergestellt und

ausgedriickt” (Pimminger 2019, S. 50).

Das Differenzparadigma ist fiir die Darstellung von sexualisierter Gewalt im Film insofern wichtig,
da im Mainstreamfilm Figuren vermehrt entlang einer bindren Geschlechterkonstruktion als
weiblich* und mannlich* abgebildet werden. Innerhalb dieser Differenztheorie dient die
strukturanalytische Perspektive zur Identifikation der Geschlechterordnung als vorherrschende
Hierarchie, die soziale Ungleichheit produziert und folglich auch sexualisierte Gewalthandlungen
malfigeblich beeinflusst (Linenborg und Maier 2013, S.19). Der interaktionistische
Konstruktivismus legt den Fokus auf ,die Herstellungsprozesse von Geschlecht und die
Zuschreibungen, die mit Geschlecht als Kategorie der sozialen Klassifizierungen verbunden sind“
(Pimminger 2019, S. 50), die in den Vorkommnissen sexualisierter Gewalt wirksam werden. Diese
Position ist fur die Herstellung von Geschlecht innerhalb von Interaktionen wichtig, dartiber hinaus
aber nicht dazu geeignet Ungleichheitsverhaltnisse zu benennen. In der Theorie wird die Denkfigur

des Doing Genders* verwendet, um die Herstellung von Geschlecht zu beleuchten. Dies ist vor allem

% In Abgrenzung zum Differenzansatz wird Geschlecht im interaktionistischen Konstruktivismus nicht als etwas
verstanden das eine Person hat, sondern zu etwas, das eine Person individuell herstellen kann (Liinenborg und Maier
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in Bezug auf die Performativitdt von Geschlecht und dessen Ausdruck tiber Korper fiir die
vorliegende Arbeit von Bedeutung. Durch den Begriff Doing Gender wird bei der Analyse des
Filmmaterials ein Fokus auf die performative Herstellung von Geschlecht gelegt.
Dekonstruktivistische Perspektiven weisen dariiber hinaus daraufhin, ,,dass Geschlechterdifferenz
nicht naturgegeben, sondern sozial hergestellt und iberformt ist“ (Pimminger 2019, S. 50), und
versuchen gleichzeitig gangige Geschlechterunterschiede aufzulésen. Die Theorien ermdoglichen
eine Annaherung an den Forschungsgegenstand sexualisierter Gewalt hinsichtlich der Interaktion,

als auch in Bezug auf die Reproduktion sozialer Hierarchien.

Das Sichtbarmachen von geschlechterspezifischer Ungleichheit im Rahmen von sexualisierter
Gewalt stellt ein zentrales Anliegen der vorliegenden Masterarbeit dar, das mithilfe eines
Differenzansatzes und einer konstruktivistischen Perspektive auf Geschlechtergerechtigkeit
ermoglicht werden soll: ,,denn Geschlecht ist eine soziale Kategorie, die auf vielschichtige Weise in
gesellschaftsstrukturelle Verhaltnisse, symbolische Wertordnungen und subjektive Identitaten
eingewoben ist“ (Pimminger 2019, S. 52). Die Dekonstruktion von Geschlecht fiihrt zu einer
sVerflissigung  der geschlechtlichen  Rollenmuster, wobei gleichwohl signifikante
geschlechterkonnotierte Ungleichheiten fortbestehen, die den angestammten Verteilungen [...]
und damit dem eingewurzelten Machtgefalle entsprechen (Brodie 2004)“ (Kuster 2019, S. 10). Aus
einer differenztheoretischen Perspektive auf Geschlecht entsteht dadurch die Annahme, dass
stereotypische Geschlechtsrollen und -bilder im Verhaltnis zueinander in dem ausgewahlten
Filmmaterial reproduziert werden. Dies ergibt sich auch aus dem Verstandnis von sexualisierter
Gewalt als Gewalt im Geschlechterverhdltnis oder geschlechterspezifischer Gewalt, das ebenfalls mit
einer Differenzierung von Geschlecht einhergeht bzw. liber diese auch erst sichtbar wird (vgl.

Hagemann-White 1992; Zuckerhut 2011).

Das Differenzparadigma steht innerhalb feministischer Theorien fiir Gleichwertigkeit trotz einer

geschlechtlichen Unterscheidung innerhalb der Strukturkategorie Geschlecht. Gebunden an das

2013, S. 20 f.). Dabei wird ,Geschlechterzugehdrigkeit als das Resultat von routinisierten und selbstvergessenen sozialen
Praktiken, mithin als eine soziale Konstruktion erfassbar“ (Kuster 2019, S. 9). Aus einer geschlechtskonstruktivistischen
Perspektive haben West und Zimmerman (1987) die Verschrankung von alltdglichem Geschlechterwissen und dessen
korperbezogenen Herstellungsleistung unter dem Begriff Doing Gender erforscht. In den Arbeiten wird der Fokus auf das
Hervorbringen von Geschlecht als Prozess innerhalb von Interaktionen gelegt, welches in weiterer Folge einen
Unterschied macht. Dies gilt auch fiir weitere Differenzachsen innerhalb des Doing Difference (vgl. Fenstermaker und West
2002) und fiihrt erneut zu der Perspektive, dass Geschlecht nicht isoliert von anderen Ungleichheitskategorien betrachtet
werden kann, wenn es um die Analyse von sexualisierter Gewalt im Spielfilm geht.
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Thema Gewalt bedeutet das aus einer anthropologischen Perspektive, dass grundsatzlich alle dazu
in der Lage, waren Gewalt auszuiiben, Studien aber immer wieder das Gegenteil zeigen, besonders
wenn es um sexualisierte Gewalt geht (vgl. Janssen 2020, S. 33). Folglich geht der Ansatz davon aus,
dass es Unterschiede gibt, die zunachst zu einer symbolischen Geschlechterordnung fiihren, indem
vordergriindig Weiblichkeit* und Mannlichkeit* in ein hierarchisches Verhaltnis gesetzt werden
(Pimminger 2019, S. 52). Uber diese geordnete Unterscheidung wird strukturelle Benachteiligung
erst sichtbar, als Voraussetzung fiir dessen Auflosung. Geschlechterverhaltnisse als
gesellschaftliche Machtverhaltnisse, konnen durch die Forschungsstrategie der strategischen
Essentialisierung*® von Geschlecht sichtbar gemacht werden. Ziel der Forschungen, die einen
solchen Ansatz verfolgen, ist das Verandern sichtbar gewordener Ungleichheiten, auch wenn diese
dadurch zunachst reproduziert werden. Eine strategische Essentialisierung von Geschlecht geht mit
dem Differenzparadigma einher und wird zudem der verkniipften Theoretisierung von Gewalt und
Mannlichkeit* gerecht (Meuser 2013, S. 209). Ein symbolisches Geschlechterverhaltnis wird vor
allem uber visuelle Medien und den darin enthalten Inszenierungen von Geschlechterdifferenzen
und der expliziten Sexualisierung weiblicher* Korper verstarkt (vgl. Douglas 2010 zitiert nach
Pimminger 2019, S. 52). Anders lasst sich sagen, dass die Stellung der Geschlechter zueinander
innerhalb der Darstellung von sexualisierter Gewalt laufend viskursiv verhandelt wird. Visuelles
tragt somit mafigeblich zu der Deutung und Legitimation der herrschenden sozialen Ordnung (hier
besonders in Bezug auf Gender) bei, die fiir die theoretische Einordnung der vorliegenden

Masterarbeit zentral ist (Cyba 2011, S. 7).

Aus diesen theoretischen Uberlegungen wird Geschlechtlichkeit im Rahmen der vorliegenden
Arbeit und in Anlehnung an die Ergebnisse des OFGR als interaktiv produziertes sozialstrukturelles
Phanomen, das als Ordnungskategorie konstituierend und strukturierend ist, verstanden und
folglich die Bezeichnung Gender bevorzugt (Engel 2019, S. 352; Gildemeister und Wetterer 2012;
Kahlert 2019). Dieser bildet, neben der theoretisch entstandenen epistemologischen Differenz
zwischen biologischem und sozialem Geschlecht, zusatzliche Dimensionen ab. Dazu zahlen
symbolische Reprasentationen und normative Konzepte, aber auch Bezilige zu wandelbaren

gesellschaftsstrukturellen Verhaltnissen und die subjektive Identitatsbildung als geschlechtliches

16 Dieser Begriff wurde von der Literaturwissenschaftlerin Gayatri Chakravorty Spivak (siehe u.a. 1996) geprégt. Bei dieser
Forschungsausrichtung werden ,typische“ Unterscheidung des Geschlechts (Naturalisierung als Essentialisierung)
genutzt, um damit zusammenhangende Ungleichheitsstrukturen und hierarchische Anordnungen sichtbar zu machen
und in weiterer Folge auch tiberwinden zu kénnen (vgl. Engel 2019, S. 354).
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Selbst (nach Wallach Scott 1986, S. 1067; siehe u.a. auch Pimminger 2019, S. 52 und Villa 2019, S. 23).
Das biologische Geschlecht kann als Teil der Bezeichnung Gender verstanden werden, welches
zwischen den Kategorien méannlich*, weiblich* und intergeschlechtlich variieren kann. Uber die
biologische Zuordnung des Geschlechts bei der Geburt einer Person bezieht sich Gender vor allem
auf die (eigene) Identitat, die sexuelle Orientierung oder den vergeschlechtlichten korperlichen
Ausdruck (siehe Doing Gender). Was diesen Kategorien zugeordnet wird, ist nicht festgeschrieben
und einem andauernden gesellschaftlichen Wandel unterzogen. Der Begriff Gender verweist also
einerseits auf seine soziale Herstellung und andererseits auf die Zuschreibung dessen, anstatt auf
einen gegebenen Zustand. Die Zuschreibungen erfolgen auch entlang einer heterosexuellen Matrix
(Butler 1991), die ein spezifisches Verhaltnis zwischen den Geschlechtern an der Schnittstelle zur
Sexualitat und darliber hinaus zusammen mit der Identitat und der Psyche die Wirkungsmachtigkeit

der symbolischen Ordnung abbilden kann:

»Gender wird hier vom Begriff eines biologisch begriindeten Geschlechts abgekoppelt
und bezieht sich auf den sozialen Prozess, innerhalb dessen eine Zuordnung zu einer
traditionell entweder weiblichen[*] oder mannlichen[*] Geschlechtskategorie
(Heteronormativitat) erfolgt.“ (Hahn 2018, S. 262).

Damit schlieBt das theoretische Verstandnis von Gender an das aus dem Osterreichischen Film
Gender Report 2012-2016 an (Flicker und Vogelmann 2018, S. 36). Geschlechterverhaltnisse
beriicksichtigen, dass Gender einem sozialen Aushandlungsprozess unterliegt, wodurch bestimmte
hierarchische  Strukturen entstehen und historisch und kulturell (ber soziale
Aushandlungsprozesse in der Gesellschaft gepragt werden. Die dargestellten Facetten von Gender
eignen sich gut fur den interpretativen Forschungszugang und die syntagmatische Analyse der
filmischen Gewalthandlungen, die (iber ein eindimensionales Opfer-Téter-Narrativ hinausgehen.
Die Nutzung des Begriffs Gender ist zudem als tragfahiger soziologischer Begriff im Allgemeinen
anerkannt (vgl. Villa 2013, S. 115). Die gesellschaftlich gebundene Zuordnung erhalt die Sichtbarkeit
systemischer Differenzen und ermoglich die Betrachtung von Geschlechtlichkeit an der
Schnittstelle zu weiteren Kategorien wie beispielsweise Sexualitat und Koérper (Degele und Winker

2011,S.73).

Die theoretische Aufarbeitung von Gender im Hinblick auf die Darstellung von sexualisierter Gewalt
im Osterreichischen Spielfilm begriindet sich auch tber das Empfinden von Gewalt, welches sich
laut Hagemann-White in Abhangigkeit zum Geschlecht unterscheidet (vgl. Hagemann-White 2016,

S. 17). Dieser Unterschied zeigt sich (iber eine geschlechterspezifische soziale Ordnung und das
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daran anschlieRende Konzept der hegemonialen Mdnnlichkeit'. Die Analyse beschrankt sich
dadurch nicht auf Frauen* und Madchen* als Betroffene, sondern schlief3t ein, dass Manner* und
Buben* auch von geschlechterbezogener Gewalt betroffen sein konnen, wenn sie beispielsweise
hegemoniale Mannlichkeit nicht einlosen oder bedrohen (ebd.). Dadurch soll das stereotype
Verhaltnis zwischen Ausiibenden und Erlebenden, das auf der sozialen Konstruktion von Geschlecht
und den bestehenden Geschlechterordnungen beruht, bewusst hinterfragt werden und die
Moglichkeit bieten, es gegebenenfalls aufzubrechen (vgl. Grubner 2011, S. 16). Wichtig ist, dass
Geschlechterverhaltnisse sowohl eine hetero-, als auch eine homosoziale Dimension besitzen, die
sich deshalb nicht ausschlieRlich zwischen Mannern* und Frauen* konstituieren kann, ,,sondern
auch in den Beziehungen der Angehorigen der jeweiligen Genusgruppe untereinander” (Meuser
2008, S. 163). Auch innerhalb der Kategorie Mann* werden demnach anhand von weiteren
Differenzachsen Hierarchien erzeugt, basierend auf der sexuellen Orientierung, der Klasse, des
Korpers oder auch der Ethnizitat der jeweiligen Person (Connell und Messerschmidt 2005, S. 831 f.).
Dabei geht es um die Unterdriickung aller nicht herrschenden Kategorien und zudem um die
Bedeutung von Gewalthandlungen bei der Herstellung und VerhaltnismaRigkeit von hegemonialer
Mannlichkeit (Rieske und Budde 2020, S. 45). Diese Dynamiken werden im Kapitel zur

Intersektionalitat in Bezug auf das Forschungsthema erneut aufgegriffen.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird die Begriffe Gender und Geschlecht im Sinne einer
konstruktivistischen und einer differenztheoretischen Perspektive verwendet, wobei diese nicht
voneinander zu trennen sind. Beide Positionen sind bei der Analyse der Darstellung von
sexualisierter Gewalt im Osterreichischen Spielfilm wichtig. Dabei geht es zum einen darum, eine
Unterscheidung bei der Analyse zu ermoglichen, um wiederkehrende Muster aufzuzeigen und zum
anderen, um auf die soziale Konstruktion von Geschlechtlichkeit innerhalb dieser Handlungen
hinzuweisen. Uber diese Perspektiven werden auch Auswirkungen auf die theoretische Einordnung
von Korper in Bezug auf Geschlechtlichkeit und deren dichotomen Logik sichtbar, wie im

anschlieRenden Unterkapitel in Bezug auf (sexualisierte) Gewalt ausgefiihrt wird.

3.2.1 Korper als Projektionsflache sexualisierter Gewalt

Der Begriff Korper wird in diesem Kapitel zum einen im Hinblick auf Geschlechtlichkeit und eine

damit zusammenhangende soziale Ordnung und zum anderen in Bezug auf die Visualisierung

" Hegemoniale Ménnlichkeit stiitzt ihre Herrschaft durch die Unterordnung von Frauen* sowie durch die Unterordnung
unménnlicher*Manner*, die zu weit von dem hegemonialen Ideal entfernt sind (Connell und Messerschmidt 2005).
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dessen im Spielfilm theoretisiert. Das geht aus der Annahme hervor, dass Geschlechtlichkeit nicht
nur liber eine soziale, sondern auch Uber eine korperliche bEbene konstruiert wird (Butler 1999
zitiert nach Quindeau 2020, S. 128). Aus einer wissenssoziologischen Perspektive ist eine
Unterteilung von Geschlechterwissen in Alltagswissen, Gender-Expertise und wissenschaftliches
Geschlechterwissen moglich (siehe Wetterer 2003, S. 291). Die erste Ebene betont vorreflexives
Wissen als Handlungsroutinen, das ,grofienteils mehr im Korper steckt als im Kopf“ (Kahlert 2019,
S.184). Somit wird im Korper, in Bezug auf Geschlechtlichkeit, das verortet, ,was die
Gesellschaftsmitglieder (iber den Unterschied der Geschlechter und die soziale Bedeutung der
Geschlechterdifferenz, liber die Geschlechterordnung und das Verhaltnis der Geschlechter wissen®
(Wetterer 2003, S. 289). Folglich wird Korper als starkster Beweis von Geschlechtlichkeit gewertet,
sowohl fiir die Beobachtenden als auch fiir die Subjekte selbst (vgl. Meuser 2005, S. 271). Uber die
Analyse der Spielfilme wird die Ebene des Alltagswissens mit wissenschaftlichen
Geschlechtertheorien verbunden. Die theoretische Verbindung zwischen Korper und Geschlecht
findet sich in den Massenmedien in Form einer spezifischen Korperkultur wieder, die gleichzeitig
durch das jeweilige Medium auch erst hervorgebracht wird (Schroer 2005, S. 2). In Bezug auf das
Kino kann beispielsweise die explizite Inszenierung nackter Frauen*korper entlang eines

mannlichen™ Blicks, dem Male-Gaze, genannt werden (siehe Mulvey 2016).

Hier kann die Soziologie des Korpers (siehe dazu u.a. Schroer 2005; Klein 2010; Inhetveen 2013;
Gugutzer 2015) nicht grundlegend aufgearbeitet werden, sondern es wird eine Perspektive auf
Korper als Teil der Analyse des Filmmaterials konzipiert. Dabei geht es darum, in welchem
Verhaltnis Korper, Geschlechtlichkeit und Sexualitat durch den Forschungskontext stehen, aber
auch welche Rolle Korper als eine der vier zentralen Differenzachsen einer intersektionalen
Perspektive nach Degele und Winker (2011) spielt. Korper als Kategorie sozialer Ungleichheit
bezieht sich vor allem auf visuell Wahrnehmbares wie ,Schonheit, Attraktivitat, Fitness und
Behinderung [...], die langst auf gesellschaftliche Chancen und soziale Diskriminierung einwirken“
(Flicker und Zehenthofer 2012, S. 230) und in Spielfilmen ebenso sichtbar werden. Die Verbindung
von sozialer Ungleichheit und der soziologischen Theoretisierung von Korper findet sich
beispielsweise auch bei Burghard (2020) als gemeinsame Forschungsgrundlage. Basierend auf
Bourdieus strukturalistischer Sozialtheorie wird Korper dabei als stigmatisierendes Element der
symbolischen Ordnung sozialer Ungleichheit theoretisch und empirisch gedeutet (vgl. Soeffner und
Neckel 2008 zitiert nach Burghard 2020, S. 7). Diese Voriiberlegungen tragen dazu bei, Korper

innerhalb visuellen Materials theoretisch betrachten zu kdnnen, da sich soziale Ordnungen in den
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Korper einschreiben und so liber diesen sichtbar werden (Burghard 2020, S. 16). Oder anders
formuliert, ,das Korper gewordene Soziale“ (Bourdieu und Wacquant 2013, S. 161) wird zum

symbolischen und materiellen Produzenten.

Neben den Arbeiten von Bourdieu zeigen auch Elias, Foucault und Maus, wie der Koérper als Produkt
des Sozialen zu begreifen ist, beziehungsweise wie der Korper durch soziale Verhaltnisse,
historische und kulturelle Kontexte gepragt wird. Dass seine Materialitat nicht in der Praxis aufgeht
und nicht unabhangig von seinen sozialen Reprasentationen erfahrbar und erkennbar ist, darauf
verweisen Hahn und Meuser (2002, S. 8). Verhaltensweisen, die in den Kérper eingeschrieben sind,
stellen somit hierarchische Verhaltnisse her, die als naturalistische Differenzen wahrgenommen
werden und fiir die Analyse von sexualisierter Gewalt im Spielfilm wichtig sind (vgl. Schmincke 2009
zitiert nach Burghard 2020, S. 45). Alltagliche korperliche Praktiken werden damit auch zu ihrem
eigenen Stabilisator der hervorgebrachten sozialen Ordnung (vgl. Schmincke 2009, S. 11 zitiert nach
Burghard 2020, S. 20). In Bezug auf gesellschaftliche Verhaltnisse und den daraus folgenden
Ungleichheiten kann ausdifferenzierten Korperhaltungen ein besonderer Einfluss zugeschrieben
werden. Korper werden dadurch zu einem Medium ,an dem Unterscheidungen und Unterschiede
ausgehandelt werden“ (Burghard 2020, S. 127). Sie werden in jedem Fall zu Symbolen sozialer
Ungleichheit, indem sie die Unterschiede uber Differenzachsen sichtbar werden lassen. Bei der
Analyse visuellen Materials spielen die Korper der Darstellenden eine entscheidende Rolle. Sie sind
die Tragenden der Kategorien, die eine Konstruktion der Unterschiede auf den verschiedenen

Ebenen ermoglicht.

Aus diesen Voriberlegungen folgt, dass beispielsweise die Geschlechtlichkeit einer Person nicht
anhand einer oberflachlichen Naturgegebenheit des Korpers bestimmt wird, sondern die
»~Wahrnehmung und Deutung korperlicher Merkmale [zu einer] geschlechtliche[n] Zuschreibung”
(vgl. ebd., S. 16) fiihren. Dies geschieht im Rahmen des ,symbolischen System[s] der
Zweigeschlechtlichkeit (ebd.), das mit einer Unterscheidung von Frau* oder Mann* auch
spezifische  Geschlechterkérper produziert (ebd.). Aus einer Infragestellung dieser
Geschlechterdifferenz folgt aber ,keine Unterschatzung der Korperlichkeit, sondern vielmehr ein
gescharftes Bewusstsein der dichotomen Optik, mit der sie in unserer Kultur wahrgenommen und
gelebt wird“ (Hagemann-White 1988, S. 32). Meuser arbeitet in Bezug auf Korper explizit heraus,
dass dieser sowohl fiir die Subjekte selbst als auch fiir die Beobachtenden den starksten Beweis fiir
Geschlechtlichkeit darstellt (2005, S. 271). Der Inszenierung vom Korper im Film als
Geschlechtskorper kommt dadurch eine entscheidende Rolle zu, die auch bei der Analyse zu

beachten ist. Das ergibt sich auch aus dem Umstand, dass der menschliche Korper in ein
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wechselseitiges Durchdringungsverhaltnis aus Kultur und Gesellschaft eingebettet ist und somit

auch zu der Visualisierung von sozialer Ordnung beitragt (vgl. Gugutzer 2015, S. 7).

Meuser (2005) flihrt den Zusammenhang zwischen Geschlechtlichkeit und Korper genauer aus und
erlautert in dem Kapitel ,Frauen[*]korper - Manner[*]korper” die historische Entwicklung des
Geschlechts in Bezug auf das Patriarchat, durch das der weibliche* Korper zuallererst Mannern*
gehorte und diese dariiber verfligten. Kulturell konstruierte Geschlechtskorper werden dabei fiir die
(Re-)Produktion einer traditionellen Geschlechterordnung verantwortlich gemacht (ebd., S. 286).
Die Aufmerksamkeit auf der Abweichung des ,,Normalen®, hier durch das von ihm beschriebene
Verhaltnis von Manner*- und Frauen*korpern, macht den weiblichen* Koérper zum Gegenstand
kultureller Wissensproduktion (ebd., S. 280). Dies zeigt auch anhand des Stellenwertes des Korpers
fiir Frauen*, indem ihr Sein ,,iiber Sexualitat bestimmt [wird], wohingegen Sexualitat flir Manner[*]
ein ,Tun‘ sei“ (Engel 2019, S. 356). Der Korper fungiert, diesen geschlechtertheoretischen
Auslegungen zufolge, als Klassifikationsmerkmal, an dem geschlechtliche Zuschreibungen
festgemacht werden. Zudem setzt Meuser (2005, S. 280) Korperlichkeit mit Weiblichkeit* nahezu
gleich und beschreibt die auRerdiskursiven Folgen fiir die Geschlechterordnung mit Bourdieu, der
»die Frau[*] als symbolisches Objekt konstituiert, dessen Sein (esse) ein Wahrgenommen-Sein
(percipi) ist“ (1997, S. 229). Die Ausrichtung des weiblich* konnotierten Korper auf ein
Wahrgenommen-Werden, zeigt sich auch anhand der psychoanalytischen Beschreibung von Mulvey
(1975) zum mannlichen* Blick des Kinos, dem Male Gaze (siehe Breckner und Flicker 2020, S. 71). Sie
verortet darin die patriarchale Ordnung im ,,Bild der Frau[*] als (passives) Rohmaterial fiir den
aktiven (Blick) des Mannes[*]“ (Mulvey 2016, S. 59) sowie die Reproduktion stereotyper
Geschlechterbilder. Zudem wiirden weibliche* Figuren sowohl fiir den mannlichen* Protagonisten
als auch fiir die Zuschauenden zu sexuellen Objekten stilisiert werden (ebd., S. 52ff). Dem
weiblichen* Korper kann dabei eine entscheidende Rolle im Hinblick auf Weiblichkeit*und dessen

Visualisierung entlang einer heterosexuellen Matrix zugeschrieben werden.

Im Mainstream-Film geht es laut Mulvey auch um das Bediirfnis der Zuschauenden, sich in den
Figuren anhand ihrer Gesichter, Korper und zwischenmenschlichen Beziehungen
wiederzuerkennen (ebd., S. 49 f). Den Figuren im Film kommt dadurch als Handlungs- und
Funktionstragende eine wichtige dramaturgische Rolle zu, die unmittelbar von Bedeutung fiir die
Lebenswelt der Rezipierenden, sowie den daran ankniipfenden Konzepten von Personen und dem
Selbst ist (Mikos 2018, S. 6 f). In Bezug auf die Identifikation mit der korperlichen Erfahrbarkeit von

Gewalt im Spielfilm kénnen die Visualisierungsweisen sowie Asthetisierung von Kdrpern auf der
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Leinwand fiir die Analyse hilfreich sein. Korper sind laut Goffman fiir die Aufrechterhaltung sozialer
Ordnungen verantwortlich, indem er jede Interaktion als korperbasiert versteht: ,,die Information,
die ein Mensch liefert [...], kann im Korper konkretisiert oder vom Korper abgeldst sein“ (1971, S. 25).
Hinzu kommt, dass die Kérpersprache in der Theorie nicht als wahllos, sondern als genormt und
konventionalisiert verstanden werden kann (vgl. Schmincke 2009, S. 102f). AuRerdem geben sich
laut Goffman ,Rangmerkmale, Kleidung, Geschlecht, Alter, Rasse [sic!], Grofte, physische
Erscheinung, Haltung, Sprechweise, Gesichtsausdruck, Gestik und dergleichen“ (2003, S. 25)
anhand des Korpers einer Person zu erkennen, die wiederum reproduziert werden, um bestimmten
(Geschlechter-)Ordnungen zu entsprechen. Dies zeigt sich auch anhand einer repetitiven
Darstellung geschlechterspezifischer Merkmale und einer hierarchischen Anordnung von Mannern*
und Frauen® in diversen Printwerbungen, die von Goffman (1979) in den siebziger Jahren

dahingehend analysiert wurden.

Das Verhaltnis zwischen Geschlechtlichkeit und Korper, das aus einer dichotomen Perspektive
Frauen* unter Manner* mittels einer Geschlechterdifferenz anordnet, zeigt sich im Zusammenhang
mit spezifischen Formen von Gewalt Uber die Unterscheidung der Verletzlichkeit
geschlechterspezifischer Korper. Weiblich* konnotierten Korpern wird anhand dieser Ordnung eine
Verletzungsoffenheit zugesprochen, die als ,leibliche Realitat erfahrene Struktur der
Geschlechterdifferenz® (Wobbe 1994, S. 191) bezeichnet werden kann und auf der anderen Seite

Mannlichkeit* mit Verletzungsmachtigkeit in Bezug setzt:

»Die geschlechtlich geteilte Zuschreibung von Verletzungsmachtigkeit und -offenheit ist
ein zentrales Element der kulturellen Konstruktion der Geschlechterdifferenz und
bestimmt somit sowohl die kdrperbezogene Selbst- als auch die korperbezogene
Fremdwahrnehmung von Frauen[*] und Mannern[*].“ (Meuser 2008, S. 160).

Die konstruierte Geschlechterdifferenz scheint damit in unserer Kultur als zentrale Unterscheidung
fuir die ungleiche Verteilung von Verletzungsmachtigkeit und -offenheit zu gelten, die sich auch in
einer Raumaneignung und einer Begrenzung dieser verdeutlicht und uber den Korper sichtbar wird
(vgl. Meuser 2005, S. 283 f). Die Zuschreibung von Verletzlichkeit erfolgt im Rahmen von kulturell
konstruierten Wahrnehmungs- und Erfahrungskategorien und wird vor allem {iber Routinen
sichtbar (Meuser 2008, S. 161). Diese Zuweisung ist auch an weitere Formen von sozialer
Ungleichheit gebunden, die liber eine Geschlechterdifferenz hinausgeht (Meuser 2005, S. 283). Dafiir
erscheint es sinnvoll, die geschlechtertheoretische Perspektive der vorliegenden Arbeit und die

Analyse sexualisierter Gewalt um einen intersektionalen Forschungsansatz zu erweitern:

»Fur die Frage nach der ungleichen Verteilung von Verletzlichkeit ist somit einerseits die
Auseinandersetzung mit sozialen Differenzkategorien wie Geschlecht, Klasse oder
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sozialer Herkunft, (Nicht-)Behinderung etc. notwendig und andererseits die Beachtung
spezifischer, historisch gewachsener (kollektiver) Gewaltverhaltnisse, sozialer Kontexte
sowie personlicher/individueller Verletzungsgeschichten.” (Janssen 2020, S. 32).

Trotz des theoretischen Zusammenhangs zwischen Verletzlichkeit und Weiblichkeit* darf dies nicht
dazu fiihren, Frauen* auf diese Eigenschaft festzulegen (Butler 2014, S. 14-17 zitiert nach Janssen
2020, S. 32). Ebenso sollte es vermieden werden, Manner* ausschlief3lich als verletzungsmachtig zu
definieren, ,vor allem aus einem Verstandnis heraus, dass es nicht die homogene Gruppe der
Frauen[*]“ (vgl. Wobbe 1994, S. 195) oder Manner* gibt. Eine intersektionale Perspektive bei der
Analyse des Filmmaterials scheint hinsichtlich einer Loslosung dieser Vorannahme hilfreich.
Nichtsdestotrotz geht die Konstruktion eines Geschlechterunterschieds auch mit einer spezifischen
Zuschreibung von Verletzungsoffenheit und -machtigkeit einher, die sich auch in den Ergebnissen
aktueller Studien wiederfindet. Die geschlechterspezifische Zuordnung von Verletzungsoffenheit
und -machtigkeit findet sich auch in dem Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 und dem
dort beschriebenen Opfer-Tdter-Narrativ wieder. Das Narrativ verdeutlicht, dass der Mehrzahl aller
gezahlten Falle von sexualisierter Gewalt das gleiche geschlechterspezifische Muster zugrunde liegt,
bei dem die mannliche* Figur die Handlung gegeniiber einer weiblichen* veriibt (Flicker und
Vogelmann 2018, S. 26). Durch eine heterosoziale Dimension wird deutlich, ,dass Gewalt ein Mittel
der Ausiibung von Macht ist [...] und es [...] in der Hierarchie der Geschlechterverhaltnisse

strukturell verankert® (Meuser 2008, S. 160) ist.

In Bezug auf die Darstellung von sexualisierter Gewalt im Spielfilm weisen Korper besonders an der
Schnittstelle zur Geschlechtlichkeit eine gewisse Pragung hinsichtlich ausiibender und betroffener
Figuren auf, die bei der Analyse mitzudenken ist. Der Einfluss hinsichtlich weiterer
Unterscheidungskategorien soll im folgenden Kapitel im Rahmen einer intersektionalen
Perspektive auf sexualisierte Gewalt erganzt werden. Dadurch wird betont, dass die Konstruktion
von Geschlecht in einer Wechselwirkung mit weiteren ,Achsen der Differenz“ (Gildemeister und
Wetterer 2012) als gesellschaftliche Strukturierungsmacht wirkt. Diese zeigt sich auch liber den
Korper, als eine der zentralen Kategorien eines intersektionalen Zugangs, erkenntlich. Der Begriff
der Intersektionalitat (Crenshaw 1989) leitet diese ,Uberschneidungen, Konvergenzen und
Divergenzen von verschiedenen, machtgeladenen Differenzkategorien“ (Engel 2019, S. 360) an.
Diese Perspektive ermoglicht ,eine integrierte Sicht auf die Komplexitat sozialer Ungleichheits- und
Herrschaftsverhaltnisse“ (Burghard 2020, S. 121), die liber das Geschlecht und die Sexualitat hinaus,

auch auf den Einfluss von Korper, Klasse und Ethnizitat eingehen kann.
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Da sowohl Geschlecht als auch Korper einen ,,Parameter sozialer Ungleichheit, der zu signifikanten
weiteren Kategorien [...] in Bezug gesetzt werden muss“ (Kuster 2019, S. 9), darstellen, wird

anschlieRend das Forschungskonzept der Intersektionalitat fiir die vorliegende Arbeit aufgegriffen.

3.3 Intersektionalitat: Erweiterte Perspektive auf sexualisierte Gewalt

Die Kategorie Gender bringt nicht nur konstruierte Unterschiede zwischen den Bezeichnungen
hervor, die in einem Machtverhaltnis zueinander angeordnet werden, sondern auch innerhalb
dieser, durch das Zusammenspiel mit weiteren Differenzachsen. Durch das Hinzuziehen einer
intersektionalen Perspektive bei der Analyse von sexualisierter Gewalt im Osterreichischen Spielfilm
konnen diese komplexen Verschrankungen sichtbar gemacht und reflektiert werden. Der Bezug
zwischen geschlechterspezifischer Gewalt und weiteren Differenzkategorien findet sich auch in der
gegenwartigen Literatur wieder (vgl. Janssen 2020, S. 36). Das Geschlecht bleibt dabei die relevante
Leitdifferenzierung, da sie in der Analyse von sexualisierter Gewalt im Mainstreamspielfilm mehr
Erklarungspotential bietet. Dies zeigt sich besonders im Hinblick auf die Beeinflussung der
Gefahrdung fiir Gewalt in Abhangigkeit zum Geschlecht, wie auch das Kapitel zum Korper
verdeutlicht (vgl. ebd., S. 31). Neben Korper und Geschlecht sind die Kategorien Sexualitat, Klasse®
und Ethnizitat wichtig, die liber die Verfiigung von sozialen Giitern bestimmen und so in weiterer
Folge auch den Zugang zu Machtpositionen beeinflussen (Hark 2015, S. 156). Insofern konnen diese
Kategorien auch das Vorkommen von sexualisierter Gewalt bedingen, sofern eine sexuelle
Handlung durch die Reproduktion einer solchen Machtposition motiviert ist. Neben
geschlechtlichen Dominanzverhaltnissen ist eine intersektionale Forschungsperspektive, auf die
verschiedenen Wirkungseinfliisse gesellschaftlicher Unterdriickungsmechanismen, innerhalb der
modernen Gesellschaft bei der Analyse von sexualisierter Gewalt somit hilfreich. Der Begriff der

Intersektionalitat ist im Folgenden flir den theoretischen Hintergrund dieser Forschung zu klaren.

Im Allgemeinen wird Intersektionalitat sowohl als Theorie als auch als Methodologie oder
Analysekonzept verstanden, mit dessen Hilfe auf (Miss-)Verhaltnisse in der Gesellschaft
hingewiesen werden kann (siehe u.a. Crenshaw 1995; Degele und Winker 2011; Traunsteiner 2018;
Sweetapple et al. 2020). Diese Verhaltnisse beziehen sich auf die Schnittstellen zwischen zwei oder

mehreren Differenzachsen, beispielsweise zwischen dem Geschlecht, der Klasse und dem Korper

18 Auch der Mangel eines Beschaftigungsverhéltnisses kann, wie Sennett (2010) es in seinem Buch ,Respekt im Zeitalter
der Ungleichheit” formuliert, zum Ausschluss aus der produktiv arbeitenden Gesellschaft fiihren und somit Ungleichheit
hervorbringen.
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einer Person. Anders gesagt, geht es darum, dass gesellschaftliche Positionen und die damit
zusammenhangende Benachteiligung miteinander verwoben sind. In der Literatur wird genauer
von Wechselwirkungen gesprochen, die {iber soziale Strukturen, symbolische Reprasentationen
und Identitatskonstruktionen Ungleichheit erzeugen (vgl. Degele und Winker 2011, S. 87). Auf der
Strukturebene unserer kapitalistischen Gegenwartsgesellschaft bezieht sich das nach Degele und
Winker auf die Kategorien Klasse, Geschlecht, Race und Korper (2011, S. 72). Die
Herrschaftsverhaltnisse in den Kategorien stiitzen sich wechselseitig und werden (iber
handlungsorientierte Normen geschitzt, verstarkt und hervorgebracht. Sie sind also fiir die
Aufrechterhaltung der sozialen Ordnung verantwortlich. Anhand der vier Kategorien konnen die
damit verbunden Ausbeutungs- und Diskriminierungsstrukturen aufgezeigt und rekonstruiert
werden (ebd.). Im Anschluss an Degele und Winker (2009) formuliert Burghard dies so: ,ein- und
Ausschliisse entlang dieser vier Strukturkategorien halten mitnichten eine ungleiche
Ressourcenverteilung aufrecht” (2020, S. 119). Aus einer intersektionalen Perspektive werden die
Wechselwirkung zwischen den Differenzachsen als Motor fiir die vorherrschende soziale
Ungleichheit angesehen und hangen so theoretisch auch mit dem Konzept struktureller Gewalt

Zusammen.

Die Verwobenheit der Differenzachsen ist nicht nur fir ,die strukturellen Herrschaftsverhaltnisse in
kapitalistisch organisierten Gesellschaften“ (Burghard 2020, S. 118) verantwortlich, sondern auch
fir die gesellschaftlichen Ressourcen, die dem entsprechend ungleich verteilt werden. Die
Positionen, die dabei entstehen, gestalten sich flexibel und kdnnen nicht ausschlieflich liber eine
Differenzkategorie bestimmt und eingenommen werden (vgl. Haraway 1995, S. 86). Je nach
gesellschaftlichem Kontext verorten Menschen sich an unterschiedlichen Positionen, die variieren
konnen:

»In einer Hinsicht kann eine Person zur Gruppe der Machtigen zahlen, hinsichtlich einer
anderen Kategorie wiederum zur Gruppe der Unterdriickten. Je nach gesellschaftlichem
Kontext sowie dem situativen Zusammenwirken verschiedener sozialer
Differenzkategorien  entstehen unterschiedliche, strukturbedingte, komplexe,
individuelle und un-/bestandige Ohn-/Machtpositionen.“ (Traunsteiner 2018, S. 32).

Im Hinblick auf (sexualisierte) Gewalt bedeutet das, dass Betroffene auch zu ausiibenden Personen
werden konnen und umgekehrt, jeweils in Abhangigkeit zu der Position der jeweils anderen Person.
Die Positionen sind in soziale Herrschaftsverhéltnisse eingebunden, die mittels einer
intersektionalen Analyse gefestigte Machtverhaltnisse aufzeigen kénnen (vgl. ebd., S. 21). Die
Wechselwirkungen zwischen den Kategorien sind bei der Analyse entscheidend und bedingen, dass

diese nicht mehr unabhangig von anderen Kategorien betrachtet werden konnen. Auch wenn
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Gender und Korper an der Schnittstelle zur Sexualitat im Zentrum dieser filmanalytischen Arbeit
stehen, werden im Sinne einer intersektionalen Perspektive die Wirkungsmachtigkeit weiterer
Achsen ebenso bedacht. Das Konzept der Intersektionalitat grenzt sich dabei von Begriffen wie
Diversitat oder Heterogenitat ab, indem hier ,Macht-, Herrschafts- und Normierungsverhaltnisse,
die soziale Strukturen, Praktiken und Identitaten reproduzieren“ (Walgenbach 2012, S. 2), zentral
sind. Theoretisch soll der Begriff im Rahmen der Analyse als Strukturperspektive dienen, um die
Auswirkungen der Ungleichheitsmechanismen zu veranschaulichen (Traunsteiner 2018, S. 22). Die
Arbeit von Degele und Winker (2011) verdeutlicht, dass Intersektionalitat als Paradigma methodisch
Uber mehrere Schritte umgesetzt werden kann, um eine Analyse der wechselseitigen
Veranderungen und Verstarkungen der Ungleichheitsdimensionen zu ermdoglichen. Auch
Walgenbach (2012) argumentiert fir das Konzept der Intersektionalitdit und deren
Anwendungsbezug anhand der gleichen Forschungspramissen hinsichtlich der verschiedenen
Achsen. In der vorliegenden Arbeit soll das Paradigma der Intersektionalitdt vor allem einer
theoretischen Erweiterung des Forschungsgegenstandes sexualisierter Gewalt, hinsichtlich der

Analyse des Filmmaterials, dienen.

Bei der Reduktion der Differenzachsen auf die vier Kategorien Geschlecht, Klasse, Herkunft und
Korper wird auf der einen Seite davon ausgegangen, dass die Kategorie Geschlecht etwa die
sexuelle Orientierung inkludiert sowie Korper unter anderem das Alter, ohne diese als eigene
Kategorien anzusehen. Eine unendliche Erweiterung der Kategorien innerhalb des Konzeptes auf
der anderen Seite wiirde wiederum zu einem ,etc.‘-Problem fiihren (siehe Traunsteiner 2018, S. 36).
Butler formuliert diesen Konflikt so: ,auch die Theorien feministischer Identitat, die eine Reihe von
Pradikaten wie Farbe, Sexualitdt, Ethnie, Klasse und Gesundheit ausarbeiten, setzen stets ein
verlegenes ,usw.” an das Ende ihrer Liste“ (1991, S. 210). Fir die Analyse der vorliegenden Arbeit
kann ein etc. am Ende der vier Kategorien anhand der Auswertung des Materials konkretisiert
werden. Die fiir die Untersuchung relevanten Kategorien sind deshalb Geschlecht, Sexualitat,

Korper, Alter, Herkunft, Nationalitat, Glaube und Klasse.

Laut einer aktuellen themenspezifischen Studie hilft eine intersektionale Perspektive konkret bei
der Analyse von sexualisierter Gewalt, indem Mehrfachdiskriminierungen ersichtlich werden (vgl.
Sweetapple et al. 2020, S. 6). Fiir die vorliegende Arbeit ist es zentral, eine geschlechterspezifische
Perspektive an der Schnittstelle zur Sexualitat und zu der Kategorie Korper fiir weitere Achsen zu
offnen. Dadurch kdnnen die Rahmenbedingungen der sexualisierten Gewalthandlungen umfassend
dargestellt werden, da ,eindimensionale Erklarungsmodelle, wie etwa das Patriarchat, nicht

ausreichen, um soziale Ungleichheits- und Machtverhaltnissen angemessen zu beschreiben®
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(Burghard 2020, S. 108). Dadurch wird es moglich, in der vorliegenden Arbeit einzelne Ungleichheits-
und Machtkategorien sowie deren Ausformungen und Auswirkungen in den o&sterreichischen
Spielfilmen mithilfe einer intersektionalen Perspektive im Hinblick auf die Darstellung der
Gewalthandlungen differenzierter zu betrachten. Grundlegend dienen die hier erwahnten
Differenzkonstruktionen nicht dazu, eine polarisierende Zuschreibung zu intensivieren, auch wenn
sintersektionale Forschung so das Risiko [birgt], die Differenzen zu reproduzieren, deren Auflosung

sie eigentlich verfolgen“ (weiterfiihrend Hirschauer 2014, S. 181; sowie Burghard 2020, S. 115).

Zusammenfassend wird deutlich, dass Geschlecht an der Schnittstelle zur Sexualitat und zu der
Kategorie Korper weiterhin die zentrale Analysekategorie darstellt, ohne die Verwobenheit mit
zusatzlichen Achsen zu libersehen. Trotz der Kritik an einer ,Masterkategorie“ bei der Verwendung
einer intersektionalen Perspektive, ergibt sich dies aus einer ,theoretischen wie politischen
Dominanz der Kategorie Geschlecht gegeniiber anderen sozialen Ungleichheitsdifferenzierungen“
(Hark 2009, S. 37), die auch anhand des Themas sexualisierter Gewalthandlungen argumentiert
werden kann. Geschlecht und Sexualitat lassen sich mit dem Konzept der Heteronormativitat als
eine weitere ungleichheitsspezifische Analysekategorie abbilden, die wichtig fiir das Verstandnis
von sexualisierter Gewalt ist (vgl. Engel et al. 2005, S. 11 zitiert nach Traunsteiner 2018, S. 33).
Insgesamt hilft das Konzept der Intersektionalitdt aber vor allem dabei, institutionelle
Diskriminierung Uber das gleichzeitige Auftreten von Unterscheidungen sichtbar zu machen. In
Bezug auf den hier verwendeten Gewaltbegriff ergibt sich eine ,,Uberschneidung von Ungleichheits-
und Gewaltstrukturen“ (Sauer 2011, S. 54), die bei der Analyse von sexualisierter Gewalt wirksam
werden. Neben einer geschlechterspezifischen vorherrschenden sozialen Ordnung werden somit
auch weiter Differenzachsen, die gewisse Herrschaftsverhaltnisse (re-)produzieren, in die Analyse

des Datenmaterials miteinbezogen.

4. Methodisches Vorgehen der Filmanalysen

Im Anschluss an den theoretischen Rahmen soll dieses Kapitel einen Uberblick (iber die Wahl der
Analysemethode geben sowie eine Einordnung dessen innerhalb des interpretativen Paradigmas
bieten und das Verhaltnis zu weiteren filmanalytischen Methoden innerhalb der Soziologie
veranschaulichen. Im Zusammenhang mit der Darstellung der verwendeten Methode des
Soziologischen Filmlesens, kurz SFL, nach Flicker und Zehenthofer (2018), wird auch fiir die Wahl
des gewahlten Verfahrens der vorliegenden Arbeit argumentiert. Ein Uberblick der aktuellen

theoretischen Entwicklungen der Filmanalyse innerhalb der Soziologie und eine anschlieflende
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Auswahl verschiedener Methoden, die ins Verhaltnis zueinander gestellt werden, sollen eine
Abgrenzung in Bezug auf die Methode ermoglichen. Abschliefend wird das Soziologische Filmlesen
sowie dessen Umsetzung am Beispiel der vorliegende Arbeit genauer erlautert. Dieser Schritt soll
auch die Entstehung des Samples und den Analyse- und Interpretationsleitfaden, zur Bearbeitung

der ausgewahlten Filme, nachvollziehbar machen.

4.1 Filmsoziologie und Filmanalyse

Im Zuge der Digitalisierung und Mediatisierung ist im 21. Jahrhundert audiovisuelles Material als
Austausch- und Bewahrungsform im Verhaltnis zum geschriebenen Wort von noch groRerer
Bedeutung als bisher, nachdem der Alltag moderner Gesellschaften vor allem von visuellen
Eindriicken dominiert wird (siehe Heinze 2018, S. 48). Als Trager audiovisuellen Materials ist Film
seit der Entstehung im 19. Jahrhundert immer auch Ubertrager soziologisch relevanter
Darstellungen und somit in einem sozialkonstruktivistischen Sinne als gesellschaftliches Produkt
zu verstehen, das als Kommunikat ebenso auf die Gesellschaft einwirkt. Filme enthalten somit auch
Interpretationen und wertende Stellungsnahmen in Bezug auf verschiedene Themen, die das

Gezeigte formen. Die Wirklichkeit wird durch dieses Medium geformt:

4Filme sind kulturelle Artefakte, die nicht eine duRere Wirklichkeit widerspiegeln,
sondern vielmehr ein eigenes Bild der Weltverhaltnisse entwerfen, die sie jeweils zum
Gegenstand haben. In ihrer jeweiligen Machart prasentieren sie eine Perspektive auf die
Zusammenhange und damit ein Verstandnis von den Verhaltnissen, die sie in ihrem
Verlauf darbieten.“ (Keppler 2018, S. 7).

Herbert Blumer hat bereits 1933 in seinem Werk Movies and conduct die Ahnlichkeiten von
empirischer Filmsoziologie und qualitativer Sozialforschung beschrieben (siehe dazu u.a. Geimer
2018). Allerdings bezieht sich Blumers Theorie zum Film und seiner sozialwissenschaftlichen
Relevanz hauptsachlich auf das Verhaltnis zwischen Produkt und den Zuschauenden sowie der
Rekonstruktion verschiedener Rezeptionspraktiken (ebd., S. 16). Entscheidend dabei bleibt, dass
Film schon lange Gegenstand der Soziologie ist und sich gleichzeitig grofRer Aktualitat erfreut.
Gegenwartige Sammelbande der Filmsoziologie (u.a. Moritz und Corsten 2018; Geimer et al. 2019)
verdeutlichen, dass das Interesse an dem Medium grof3 ist und sowohl theoretisch als auch
themenspezifisch und methodisch laufend erganzt wird. Gerade die sociology through film (vgl.

Heinze 2015) hat in den letzten Jahren zunehmend an Akzeptanz und Interesse gewonnen.

Aus diesen Uberlegungen konvergieren filmwissenschaftliche und soziologische Analyseverfahren
zunehmend. Ein Schwerpunkt filmsoziologischen Forschens beschaftigt sich mit Spielfilmen und

deren Visualisierung von sozialen Verhaltnissen (vgl. Wulff 2011). Diese Sicht auf gesellschaftliche
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Umstande ist auch mittels sinnverstehender Aufarbeitung nicht auf eine Lesart zu reduzieren,
ermoglicht  aber  die intersubjektiv nachvollziehbare  Ausarbeitung  ahnlicher
Interpretationsmoglichkeiten. Der Inhalt des Films, der sich {iber die Anordnung der bewegten
Bilder erst in der Rezeption ergibt, weist trotz einiger Unterschiede hinsichtlich der Auffassung des
Inhalts vor allem ahnliche Komponenten bedingt durch kollektive Wissensbestande auf (Wulff 2011,
S. 223). Aufgrund von kulturell erlernten, aber auch historisch beeinflussten Kompetenzen wird das
Verstehen von Filminhalten, die lber spezifische Asthetiken vermitteln werden, moglich (Heinze
2015, S. 90). Anders gesagt, kniipft die Diegese des Films damit unmittelbar an die bekannten Sinn-
und Lebenswelten der Zuschauer*innen an und beeinflussen somit deren Wahrnehmung und
Verstandnis des Filminhalts mittels der Struktur des Plots (Mikos 2019, S. 7). Die diegetische
Wirklichkeit kann nach diesen Uberlegungen auch als Konstruktion sozialer Realitat im Film

bezeichnet werden, die auf die auRerfilmischen Verhaltnisse referiert.

»Aus filmsoziologischer Perspektive ist auch von Interesse, ob bzw. welchen Einfluss der
Entstehungs- und Verwertungskontext auf die Erzeugung und gesellschaftliche Wirkung
dieser Bilder nimmt.“ (Flicker und Zehenthofer 2012, S. 221).

Unabhangig von einer zunehmenden medialen und visuellen Prasenz in der Gegenwart, lasst sich
Film als Gegenstand von Gesellschaftsanalyse fruchtbar machen. Schroer sieht in der Analyse von
Gesellschaft konkret die ,,gemeinsame Aufgabe von Soziologie und Film“ (2012, S. 17). Anschlieftend
an diese Ausfihrung wird Filmmaterial fiir ihn zur sozialwissenschaftlichen Quelle mit dem ,Versuch
einer umfassenden Erfassung und Darstellung aller gesellschaftlichen Themen und Ereignisse®
(ebd., S. 22). Diese Uberlegungen sind weitestgehend Konsens in der Filmsoziologie, so beschreibt
Heinze ,,Film als imaginare Form der Welterschliefung und Weltvermittlung® (2018, S. 48). Er fiihrt
aus, dass Film so als reflexives Medium verstanden werden kann, das moderne hegemoniale
Vergesellschaftungsprozesse veranschaulicht (vgl. ebd.). Die Dekodierung dieser Inhalte kann zum
einen unsystematisch bei den Zuschauenden erfolgen und zum anderen durch systematisierte und
intersubjektiv nachvollziehbare Analysen und Interpretationen innerhalb der (Film- und Sozial-

)Wissenschaft:

»Die Soziologie (...) bietet mitihren sozialtheoretischen Perspektiven und methodischen
Instrumentarien das Rustzeug fiir die Einbettung des Filmischen in soziale und kulturelle
Prozesse.” (Heinze 2018, S. 49).

Diese Einschatzung erfolgt auf der Grundlage, dass Filme also einerseits mittels spezifischer
Visualisierungs- und Narrationsweisen Aufschluss tber Vorstellungen zu sozialen Phanomenen

liefern und sich anderseits die Soziologie als Werkzeugkasten theoretisch und methodisch einer
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Auswertung dieser Bilder widmen kann. Um sich anhand von Beschreibungen filmischer und
asthetisierter Wirklichkeit mit Auffassungen von nicht filmischer Wirklichkeit zu beschaftigen,

braucht es eigene Methoden, die laufend weiterentwickelt werden (vgl. Flick 2007, S. 305).

Laut Mai und Winter bedient sich die Filmsoziologie methodologischen Pramissen, die nicht mehr
ausschlief8lich aus der Medien- und Kommunikationswissenschaft bezogen werden (vgl. 2006, S. 7).
Das liegt mitunter daran, dass Soziales nicht als Teil dieser Perspektiven verstanden wird und
eigenen Methoden bedarf, um gezielt visuelles Wissen, das auf (bewegte) Bilder rekurriert, zu
analysieren (Schroer 2008, S. 10 zitiert nach siehe Heinze 2018, S. 10). Fir die Rezeptions-, Wirkungs-
und Aneignungsforschung sind Bilder laut Prinz nicht nur Bedeutungstrager, sondern bringen durch
ihre materielle Qualitat dariiber hinaus bestimmte Wahrnehmungsweisen und Verhaltensmuster
hervor, die auch bei der methodischen Auswertung zu beriicksichtigen sind (2014, S. 26). Um
Informationen aus medialen Darstellungen zu erhalten, reichen also gangige empirische Verfahren
aus der Soziologie nicht mehr aus (lwen 2018, S. 136). Vor allem die filmasthetische Gestaltung
beeinflusst den Inhalt des Materials und bedarf einer Berlicksichtigung bei der Analyse. Trotzdem
lassen sich die Forschungsinteressen der Filmsoziologie grob in zwei unterschiedliche Paradigmen
einteilen, die auch anhand der Unterscheidung sociology of film und sociology through film (vgl.
Heinze 2015) ersichtlich werden. Ersteres meint eine Betrachtung der Filme im Hinblick auf ihre
soziale Funktion, wie u.a. die Rezeptionsforschung, wahrend das zweite Paradigma Filme als
Ausdruck des Sozialen betrachtet. Dazu zahlen inhaltsanalytische Filminterpretationen und auch

Teile der Produktionsforschung.

Mikos greift in seinem Text Film und Représentation von Gesellschaft (2019) auch das Verhaltnis
zwischen sozialer Wirklichkeit und Filmen auf. Filme sind fiir ihn in lebensweltliche
»Sinnzusammenhange integriert und fligen sich in gesellschaftliche Diskurse ein“ (ebd., S.1).
Daraus folgt, dass das Gesehene erst im Kopf der Sehenden im Rahmen ihrer Lebenswelt Sinn
ergibt. Filme werden dadurch zu Produzierenden und Reproduzierenden der Wirklichkeit, wie die
Bezeichnung der doppelten Struktur des Films verdeutlichen soll (ebd.). Als Kommunikationsmittel
wird Film im Sinne eines sozialkonstruktivistischen Paradigmas auf einer sprachlichen Ebene als
(Uber-)Trager von Wissen und Erzeuger von Sinn bezeichnet (vgl. Berger und Luckmann 1969, S. 39).
Innerhalb dieser Perspektive ist Film als (audiovisuelles) Medium der Wirklichkeitserhaltung zu
verstehen (vgl. Mikos 2019, S. 9). Filme sind aber nicht nur auf eine sprachliche Ebene zu reduzieren,

weshalb diese nicht nur als Diskurse, sondern auch als Viskurse gelesen werden konnen.

Bei der Analyse von Filmen innerhalb eines soziologischen Paradigmas wird dessen wechselseitiges

Verhaltnis betont, bei dem es zum einen um den Einfluss der Gesellschaft auf den Film geht und zum
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anderen um die (Rlck-)Wirkung auf die Gesellschaft. Die hier gewahlte und spater vorgestellte
Methode des Soziologischen Filmlesens beschaftigt sich reflexiv mit Film als Ausdruck des Sozialen
und folglich nicht mit dessen gesellschaftlicher Funktion, die hier als Riickwirkung beschrieben
wird. Trotzdem wird ein eigenes Bild der Weltverhaltnisse durch den Film sichtbar gemacht, wie
eingangs erwahnt wurde (siehe Keppler 2018, S. 7). Laut Schroer gelten auch Spielfilme als Entwiirfe
einer bestimmten Sichtweise von Wirklichkeit, die gleichzeitig die Gesellschaft in einer
ausdifferenzierten Genrevielfalt abbilden und reflektieren (Schroer 2018, S. 3). Demnach ware
(Spiel-)Filmanalyse immer auch ein Form von Gesellschaftsanalyse, wobei Film als Produkt schon

in sich als Kultur- und Gesellschaftsanalyse verstanden werden kann (Mai und Winter 2006, S. 9).

»Fur die Filmsoziologie ergibt sich daraus die weitreichende Konsequenz, sich nicht
langer als eine spezielle Sparte des Nachdenkens lber Gesellschaft zu definieren,
sondern als eine zentrale Instanz zur Untersuchung der gefilmten Gesellschaft und all
ihren Aktanten, die sie ermoglichen, aufbauen, stabilisieren und dynamisieren.“ (Schroer
2018, S. 14).

AbschlieRend geht es also aus sozialkonstruktivistischer Perspektive bei der Analyse von Film um
die Art und Weise, wie welcher Inhalt visualisiert wird und dadurch zum ,sinnhaften Aufbau der
sozialen Welt“ (Schiitz 1991) beitrdgt. Folglich ist alles durch den Film gezeigte zundchst von
Bedeutung (Mikos 2018, S. 6). Da Filme eine Uberfiille an analysierbaren Informationen anbieten,
entsteht eine Ausdifferenzierung filmsoziologischer Methoden auch aus der Notwendigkeit heraus,
das Analysematerial neben dem Forschungsfokus weiter zu reduzieren, um sich diesem

systematisch annahern zu konnen.

4.2 Auswahl soziologischer Bewegtbildanalysen im qualitativen Paradigma®®

Die hier vorgestellten qualitativen und interpretativen Verfahren, die sich sowohl mikro- als auch
makroanalytisch mit audiovisuellem Material auseinandersetzen, konnen anschlieRend an die
Uberlegungen aus dem vorangegangenen Kapitel einem (sozial-)konstruktivistischen Paradigma
der Wissens- und Kultursoziologie zugeordnet werden. Erganzend dazu bringt der theoretische
Rahmen des jeweiligen Forschungsvorhabens eine Vielzahl an Perspektiven hervor (Moritz 2018,

S. 8). Bewegtbilder werden durch diese Rahmung als ,Instanzen der Sinngebung® (Peltzer und

9 Mit Bewegtbild werden in diesem Kapitel sowohl Filme und Fernsehformate als auch Videos im weitesten Sinne gemeint.
Urspriinglich war in der Filmwissenschaft der Begriff Bewegungsbild geldufig, da es sich hier um eine
sozialwissenschaftliche Arbeit handelt, wird der Begriff Bewegtbild bevorzugt (vgl. Dadek 1968, S. 109).
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Keppler 2015, S. 11) verstanden, die zur gesellschaftlichen Wissensproduktion beitragen (Flicker
und Zehenthofer 2012, S. 220). Der interpretative Zugang basiert auf einem kultursoziologischen
Ansatz, der auf die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit zuriickgreift (Berger und
Luckmann 1969 zitiert nach Peltzer und Keppler 2015, S. 5). Audiovisuelles Material und im
Speziellen Spielfilme entstehen als Produkte einer konstruierten Wirklichkeit, auf die sie wiederum
einwirken. Zunachst ist flir jede Form der Filmanalyse ausschlaggebend, welches Interesse an dem
Material besteht sowie das konkrete Forschungsthema. Den hier erwahnten Methoden liegt generell
eine sozialwissenschaftliche Perspektive zugrunde, die dementsprechend auch durch die
Auswertung Riickschliisse auf die Gesellschaft, in der die Filme entstehen, zuldsst (siehe Raab 2008;
Mikos 2019). Dabei wird zwischen den Riickschliissen von Filmen auf Gesellschaft, die ausgehend
von einer Filminhalts-, Gestaltungs- und Produktionsanalyse moglich werden, und den Einfllissen
von Film auf Gesellschaft, die nur Uber Rezeptions- und Publikumsforschung entstehen,
unterschieden. Fiir die Beantwortung der Frage, wie sich diese Schllisse gestalten, werden
audiovisuelle Analysen mit einer soziologischen Ausrichtung notwendig. Dies wird unter anderem
dann moglich, wenn die Interpretation und das Verstehen der Bewegtbilder durch die Transparenz
des zyklischen Forschungsprozesses intersubjektiv nachvollziehbar gemacht wird (Froschauer und
Lueger 2009; Keller 2012). Die diversen Analyseformen, die neben den Prinzipien der interpretativen
Sozialforschung auch hermeneutischen Vorgehensweisen® folgen, riicken ebenfalls in das Zentrum
sozialwissenschaftlicher Auswertungsmethoden von Bewegtbildern, wie das folgende Zitat

verdeutlicht:

»,<Zusammengefasst lasst sich zum Ausdruck bringen, dass sich etablierte
Forschungsprogramme im Bereich der Film-/Videoanalyse gerade in den letzten Jahren

zunehmend ausdifferenziert haben (...), die eine erfolgreiche Durchfihrung
videobasierter qualitativer Sozialforschung aussichtsreich erscheinen lassen.“ (Moritz
2018, S. 8).

Soziologische Verfahren zur Analyse von Filmen und Bewegtbildern im Allgemeinen haben sich
aufgrund ihrer verschiedenen Anspriiche an das Material in den letzten Jahren in unterschiedliche
Richtungen entwickelt. Die Methoden bewegen sich in einem Spektrum zwischen Soziologie und
Filmwissenschaft und sind in ihrem Vorgehen in einem unterschiedlichen Ausmal} interdisziplinar
ausgerichtet. Einige sozialwissenschaftliche Methoden widmen sich gezielt Film- und

Fernsehmaterial, wahrend andere Ansatze alle Arten von Videoformaten behandeln. Im Folgenden

2 (siehe u.a. Soeffner 1999)
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wird eine Auswahl verschiedener Ansatze umrissen und zueinander verortet sowie die Position des
Soziologischen Filmlesens innerhalb des Methodenspektrums anhand einer graphischen
Darstellung visualisiert. Die Begriindung fiir die Wahl der Methode wird auf Grundlage der Grafik

ebenso aufgearbeitet.

Mikos (2018) Werke gehoren zur Grundlagenliteratur der Filmanalyse. Die hier erwahnten Formen
der (soziologischen) Bewegtbildanalyse lassen sich auf seine grundlegenden Uberlegungen zur
Filmanalyse zuriickfuhren. Mikos spricht konkret vom Verstehen der Filme als Ziel der Filmanalyse,
indem das Material sowohl in seinem Entstehungs- als auch in dem Rezeptionskontext betrachtet
werden muss, ,[d]azu miissen jedoch auch die lebensweltlichen Zusammenhange einbezogen
werden“ (Mikos 2018, S. 5). Die Uberlegung der Verbindung von Film und Filmrezeption nennt Mikos
Filmerleben, das eigene Sinnstrukturen hervorbringt, ,die mit der Alltagswelt und der Lebenswelt
der Zuschauer[*innen] verbunden sind“ (ebd.). Er erkennt diesen Zusammenhang in Bezug auf die
soziologische Film- und Fernsehanalyse als Teil der Kultursoziologie von Peltzer und Keppler (2015)
an, wobei er auch klare Unterschiede hinsichtlich des theoretischen Rahmens und der besonderen
»Betonung der aulerfilmischen Konnotation, die den soziologischen Ansatz begriinden“ (Mikos
2018, S. 3) erkennt. In der Aufarbeitung aktueller Methoden der Filmanalyse beschreibt Mikos Film
als sozialwissenschaftliche Quelle, die unsere Welt und die darin herrschenden sozialen Ordnungen
reflektiert. Um diese Bezuige zwischen filmischer Darstellung und den ihnen zugrundeliegenden
realen Bedingungen zu erfassen, braucht es neben dem theoretischen Rahmen auch einen
historischen Kontext, der sich im Erkenntnisinteresse wiederfindet (ebd., S. 10). Dann kann eine
systematische und intersubjektiv nachvollziehbare Analyse dazu dienen, ,,das Bedeutungspotenzial
von Filmen fiir die Gesellschaft und die Lebenswelt der Zuschauer herauszuarbeiten“ (Mikos 2018,
S. 10 f). Der Interpretationsprozess befasst sich neben den Filminhalten auch mit der filmischen

Gestaltung, die den Inhalt mitbestimmt (ebd., S. 7).

Aufgrund der vielfaltigen Ausformungen von video- und (spiel-)filmbasierten Forschungsmethoden
innerhalb der qualitativen Sozialforschung ist es in diesem Kapitel nur méglich, eine begrenzte
Anzahl an Verfahren zu erwdahnen, ohne im Detail auf deren Umsetzung einzugehen (Moritz 2018,
S. 1). Entscheidend bei der Auswahl und der Kategorisierung der Methoden war das Verhaltnis zur
hier zentralen Methode des Soziologischen Filmlesens. Neben Mikos Methoden der Film- und
Fernsehanalyse (2015, 2018) und Hickethiers (2012) Film- und Fernsehanalyse zahlt auch die
Filmanalyse nach Faulstich (2013) nicht zu den soziologischen Methoden, aber grundlegenden

Verfahren der Filmanalyse. Diese Methoden beschaftigen sich alle aus einer qualitativen
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Perspektive mit dem Material, wahrend die Erwdhnung quantitativer Verfahren? aufgrund der
paradigmatischen Ausrichtung der Arbeit hier ausbleibt. Die erwahnten Verfahren legen ihren
(fein)analytischen Schwerpunkt auf die filmasthetische Darstellung in Bezug auf den Inhalt,
wahrend die asthetische Gestaltung fiir soziologische Filminhaltsanalysen zwar wichtig ist, aber
keinen Selbstzweck darstellt und soziologische Videoanalysen sich zum Teil kaum noch der
filmischen Gestaltung des Materials widmen. All diesen Verfahren geht aber ein grundlegendes
Verstandnis filmasthetischer Mittel voraus, die fur alle Formen der Filmanalyse, in abweichender

Auspragung, unumganglich sind und deshalb hier nicht unerwahnt bleiben sollen.

Entlang einer soziologischen Perspektive finden sich verschiedene Formen von
Bewegtbildanalysen, die sich allgemein auf Videoformate spezialisieren und dadurch weniger auf
filmwissenschaftliches Hintergrundwissen zuriickgreifen. Dazu zahlt die soziologische
Videographie nach Knoblauch und Vollmer (2018) und die daran ankniipfende Methode der Video-
Interaktionsanalyse (Tuma 2018). Diese Analyseform widmet sich mittels einer
Konversationsanalyse, in Form einer Sequenzanalyse, den darin abgebildeten Interaktionen, um
das abgebildete Geschehen zu rekonstruieren (ebd., S. 1). Die Videographie nahert sich dem
Material mit einem fokussierten ethnographischen Zugang (vgl. Knoblauch 2001 zitiert nach
Knoblauch und Vollmer 2018, S. 124). Eine weitere Ausfiihrung soziologischer Bewegtbildanalysen
kniipft an die Techniken hermeneutischer Verfahren aus der Wissenssoziologie an. Dazu zahlen
beispielweise die Wissenssoziologische Videohermeneutik (Raab und Stanisavljevic 2018) und die
qualitative Videohermeneutik (Soeffner 1999; Reichertz und Englert 2011; Reichertz 2018).
Videohermeneutische Verfahren werten die Daten interpretativ und ,unabhangig von deren
jeweiligen Inhalten und Erscheinungsformen® (Raab und Stanisavljevic 2018, S. 57) aus. Die
Auswertung folgt den Prinzipien der Sequenzialitat, der Kontextfreiheit und der Kontrastierung des
Materials zur ErschlieBung einer Fallstrukturhypothese, wie auch fiir textbasierte hermeneutische
Verfahren (blich ist (ebd., S. 69). Durch die Interpretation des Materials entstehen umfangreiche
Textformate in Form von Feldpartituren, die mittels Standbildern aus den Filmen erganzt werden,
um die Interpretationen nachvollziehbar zu machen (vgl. Moritz 2018, S. 14). Die Abbildung 1 zeigt

das Verhaltnis der hier erwahnten Verfahren zueinander.

2 (siehe u.a. Triiltzsch-Wijnen 2018)
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Auswahl qualitativer und
interpretativer Bewegtbildanalysen

l:l makroanalytisch
l:l mikroanalytisch

Soziologische
Videographie
(Knoblauch, Vollmer, Tuma 2018)
- Fokussierte Ethnographie
- Konversationsanalyse als
Interaktionsanalyse

Soziologische Film- und
Fernsehanalyse
(Peltzer und Keppler 2015)

- Kultursoziologisch
- Getrennte Analyse von

visueller und auditiver Ebene
- Ziel: Uberpriifbare Aussagen
uber mediale/soziale
Wirklichkeit

puwiwji4 UoA
bunpemsny

V

Qualitative
Videohermeneutik
(Soeffner, Reichertz, Englert 2011)

- Wissenssoziologisch
- Videos als kommunikative

Film- und Fernsehanalyse
(Mikos 2015, 2018; Hickethier 2012)
- Film als sozialwissenschaftliche
Quelle
- Représentation sozialer Ordnung
- Produktion + Rezeption

Handlungen
- Teilungin Kamerahandlung
und Handlung vor der Kamera

Wissenssoziologische
Videohermeneutik
(Raab und Stanisavljevic 2018)

- Typenbildung;

Fallstrukturhypothese

- Pramissen: Sequenzialitat,

Kontextfreiheit und

Kontrastierung

Soziologisches Filmlesen
(Flicker und Zehenthofer 2018)

Filmanalyse
(Faulstich 2013)

- Form der Medienanalyse
- Unterteilung der Analyse in
Figuren, Handlung, Normen
und Werte, Bauformen

Basierend quf S Basierend auf
filmwissenschaftlichen Filmsoziologische soziologischen
Methoden Inhaltanalyse Methoden

(Albrecht 1964, Dimbath 2018)
- Vielfalt der Quellen
zusétzlich zum Filmmaterial
- Objektivierbare Daten

w4 wnz uapg
uoA bunjiamsny

<

Abbildung 1: Ubersicht soziologischer und filmanalytischer Methoden (eigene verkiirzte Darstellung)

Anhand der Grafik soll ersichtlich werden, dass die hier gewahlte Methode, das Soziologische
Filmlesen, sowohl auf soziologisches als auch auf filmwissenschaftliches Wissen zurlickgreift
(Flicker und Zehenthofer 2018, S. 1). Die soziologische Perspektive bildet dabei die Grundlage des
jeweiligen Erkenntnisinteresses, sowie der Ausformulierung der Forschungsfragen und den darin
enthalten Begriffen und Theorien, wahrend die Filmwissenschaft eine systematische und
fachgerechte Auswertung des Materials ermoglicht””. Sowohl die oben dargestellten
hermeneutischen Verfahren als auch die grundlegenden Formen der Filmanalyse werten das
Material hauptsachlich auf einer mikroanalytischen Ebene aus. Dazu werden unter anderem
detaillierte (Einstellungs-)Protokolle oder Feldpartituren angefertigt, die viel Zeit bei der Erstellung
in Anspruch nehmen und sich dadurch nicht fiir die Auswertung grofter Samples eignen (vgl. ebd.,
S.2). Das Soziologische Filmlesen erfolgt anhand einer makroanalytischen Auswertung des
Handlungsgeschehens, wodurch mehrere Filme nacheinander analysiert werden konnen, bevor es

zu einer Ubergreifenden Interpretation kommt.

2 Die Methoden von Faulstich (2013), Mikos (2015, 2018) und Hickethier (2012) basieren auf Wissen hinsichtlich der
Inszenierung von Figuren, narrativen Elementen und der dramaturgischen Umsetzung des Films, das auch bei der

Methode des SFL zum Einsatz kommt.
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Zu den Filminhaltsanalysen, die eine soziologische Perspektive verfolgen, gehort auch die
filmsoziologische Inhaltsanalyse, die sich an Albrechts (1964) Vorgehen orientiert (Dimbath 2019).
Bei der Methodik geht es weniger um latente Sinnstrukturen des Materials an sich, sondern um
jegliche ,,Quellen objektivierbarer Daten“ (ebd., S. 2), wozu auch Filmkritiken, Daten rund um die
Veroffentlichung der Filme sowie Besucherinformationen zahlen. Sowohl Hickethier, Faulstich als
auch Keppler beziehen sich auf Albrechts Grundlagen zur methodisch begriindeten Filmanalyse und
dem Bezug zum Film als soziologisch aufschlussreiche kulturelle Artefakte (ebd., S. 3, 6). Aufbauend
auf diesem Grundverstandnis, aber mit einem interpretativen Zugang, arbeitet Keppler gemeinsam
mit Peltzer die Methode der soziologischen Film- und Fernsehanalyse (2015) als Teil der

Kultursoziologie aus:

»,Die Autorinnen [Anm. Peltzer und Keppler] verstehen die Film- und Fernsehanalyse
daher als Gesellschaftsanalyse, deren Relevanz sich aus dem Umstand ergibt, dass
Medien als integraler Bestandteil der sozialen Wirklichkeit verstanden werden.” (Mikos
2018, S. 3).

Bei dem Verfahren werden die filmischen Inhalte sowohl auf einer Mikro- als auch auf einer
Makroebene interpretativ erschlossen (Peltzer und Keppler 2015). Die soziologische Film- und
Fernsehanalyse folgt einer getrennten Analyse der auditiven und visuellen Ebene des Materials und
einer anschlieRenden Zusammenfiihrung sowie einer komparativen Analyse mit weiteren
Schliisselszenen (Keppler und Peltzer 2018, S. 9). Die Grundlage dafiir sind Sequenzprotokolle, die
der Uberpriifbarkeit méglicher Ergebnisse mittels einer Abstraktion der Interpretation dienen (vgl.
Peltzer und Keppler 2015, S. 40 f.). Ziel dieses Vorgehens sind Aussagen oder Erkenntnisse Uiber die

mediale und soziale Konstruktion der Wirklichkeit.

Fir die Methode des Soziologischen Filmlesens werden ebenfalls Sequenzprotokolle der filmischen
Erzahlstruktur erstellt, die genaue Funktion wird im folgenden Unterkapitel ausgefiihrt (Flicker und
Zehenthofer 2018, S. 10). Das Verfahren versteht Film als Symbiose von Kommunikationsprozessen
und filmspezifischen Asthetiken (Flicker und Zehenthofer 2012, S. 220). In Abgrenzung zu einer
Vielzahl von Filmanalysen fokussiert SFL eine ,makroperspektivistische Forschungsmethode zur
werkibergreifenden reprasentationsorientierten soziologischen Filmanalyse“ (Flicker und
Zehenthofer 2018, S. 17) als Soziologie durch den Film* (vgl. Heinze 2015). Die Soziologie durch den

Film schafft die Moglichkeit den filmischen Blick auf die Gesellschaft offenzulegen. Dabei geht es um

Z Damit ist eine systematische Filmrezeption gemeint.
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die Bedeutungskonstruktionen in den jeweiligen filmischen Erzahlungen im Hinblick auf das
soziologisch eingebettete Erkenntnisinteresse (ebd., S. 88). In Abgrenzung dazu widmet sich die

Soziologie des Films der Wirkungs-, Publikums und Produktionsforschung (ebd., S. 82 f.).

Beim SFL geht es im Sinne einer (sozial-)wissenschaftlichen Filmrezeption um die explizite
Ausarbeitung soziologisch relevanter Bedeutungskonstruktionen und -potentiale der filmischen
Darstellungen. Dafiir sind nicht nur sozialwissenschaftliche Kenntnisse, sondern explizit
filmwissenschaftliches Wissen notwendig. Dies bezieht sich auf das Zusammenspiel zwischen dem,
was die Filme zeigen (soziologisch relevante Themen) und wie diese Inhalte dargestellt werden
(filmische Reprasentation und narrative Argumentation). Ein wissenschaftliches Filmverstehen ist
damit fiir die Analyse unumganglich, da filmische Sinnstiftung, die der argumentativen
Konstruktion von Bedeutung zugrunde liegt, auf den Strukturen des Plots und der dsthetischen
Gestaltung des Materials beruht. Mittels der Verkniipfung von soziologischen Theorien und der
Auswertung von groRen Filmsamples lassen sich durch eine soziologische Perspektive auf das
Filmmaterial Viskurse erkennen, die einen Ort flr kritische kultursoziologische Medien und
Gesellschaftsanalyse schaffen (Flicker 2016, S. 11). Fir die einzelnen Arbeitsschritte im
interpretativen Forschungsprozess der Analyse bedeutet das vor allem die Herstellung von
Nachvollziehbarkeit als zentrales Forschungsprinzip. Alle Arbeitsschritte sind davon betroffen und
mussen diesem Kriterium im zirkularen Forschungsprozess regelmafig angepasst werden. Zudem
muss sich die Planung der praktischen Untersuchung flexibel und sinnvoll auf das
Erkenntnisinteresse und die pragmatische Rahmung des Projektes ausrichten. Darunter wird die
»moglichst klare Eingrenzung des Erkenntnisinteresses sowie eine konkrete begriindete
Bestimmung des Untersuchungsmaterials® (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 8) verstanden, die
auch die abschlieRende Reflexion sowie die Reichweite der Analyse beeinflussen. Zu der Rahmung
gehoren vor allem die forschungsékonomische Planung sowie die Samplebildung der Forschung.
Die Systematik des Soziologischen Filmlesens sollte nicht als starres Muster begriffen werden,
sondern vor allem als Orientierungshilfe bei der Konzeption einer reprasentationsorientierten
filmsoziologischen Untersuchung dienen. Im folgenden Kapitel wird sowohl das zyklische Vorgehen
der Methode als auch die Begriindung flir die Auswahl des Verfahrens sowie die Umsetzung in Bezug

auf Arbeitsthema erlautert.
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4.3 Das Soziologische Filmlesen (SFL) als Analysemethode

Bei der Form der Analyse, die das SFL verfolgt, handelt es sich um eine wissenschaftlich angeleitete
Ubersetzung des Filmmaterials in erkenntnisrelevante Bedeutungsrekonstruktionen. Sie griindet
auf der Annahme, dass Filme (fiktive) Konstruktionen von Gesellschaft beinhalten, die mithilfe einer
systematischen und erkenntnisinteressensorientierten Auswertung sichtbar werden. Im Rahmen
des SFL werden filmische Konstruktionen sozialer Verhaltnisse nicht als Abbild der Gesellschaft,
sondern als Interpretation und Wertung des Gezeigten verstanden (vgl. Flicker und Zehenthofer
2018, S. 3). Soziologisches Filmlesen greift zum einen den erkenntnistheoretischen Gedanken von
Bohnsack et al. (2014) auf, bei dem es um den Wechsel von einer allgemeinen Interpretation hin zu
einer wissenschaftlichen Analyse von Video- und Filmmaterial geht und knuipft zum anderen an die
Technik des en- und decoding nach Hall (1980) an (vgl. Flicker und Zehenthofer 2018, S. 5 f.). Im
Zugang weist die Methode auch Ahnlichkeiten zu der soziologischen Film- und Fernsehanalyse nach
Peltzer und Keppler (2015) auf, wie die Grafik im vorausgegangenen Unterkapitel veranschaulicht.
Das Ziel des Soziologischen Filmlesens ist die Ausarbeitung von wiederkehrenden Mustern,
Wertungen und Verhaltnissen, aber auch von Kontrasten und Veranderungen innerhalb der
Spielfilmerzahlungen (vgl. ebd., S. 6 f.). Eine Unterteilung der Untersuchung in drei Phasen
unterstiitzt die systematische Auswertung des ausgewahlten Materials. GemaR eines qualitativ-
interpretativen Paradigmas werden die Phasen zyklisch durchlaufen und unterstiitzen dadurch ein
reflektiertes Vorgehen, das laufend adaptiert werden kann. Soziologische Verfahren, die sich
innerhalb der qualitativen Sozialforschung verorten, folgen im Sinne eines interpretativen und
offenen Zugangs zum Feld diesem rollierenden Vorgehen (siehe Flick 2007). Zusatzlich bedarf SFL
einer genauen Vorbereitung und Konzeptualisierung des thematischen Vorhabens, bevor dieses
umgesetzt werden kann. Dazu gehort sowohl die Formulierung eines konkreten
Erkenntnisinteresses und den daraus folgenden Forschungsfragen als auch eine theoretische

Einbettung der darin enthaltenen Begriffe.

Da es sich bei dem vorliegenden Forschungsvorhaben um die themenfokussierte Analyse von
mehreren Osterreichischen Spielfilmen handelt, die bereits im Rahmen des Osterreichischen Film
Gender Reports 2012-2016 quantitativ ausgewertet wurden, bietet sich die interpretative Methode
SFL besonders gut fiir die anschlieRende Umsetzung einer qualitativen Untersuchung an. Die
bereits erhobenen Daten werden damit thematisch durch das Verfahren erweitert, wobei sich die
Auswertungen aus dem OFGR ebenfalls auf inhaltliche Aspekte der Filme beziehen. Das
Erkenntnisinteresse der vorliegenden SFL-Studie bezieht sich zudem thematisch auf die

Auswertungen des OFGR, wodurch einerseits moglich wurde, das Forschungsinteresse der
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Darstellung sexualisierter Gewalt im Osterreichischen Kinospielfilm noch umfangreicher zu
bearbeiten und andererseits eine wichtige Vorauswahl des Analysematerials gegeben ist. Die
Auswahl beinhaltet ausschlieflich Filme, in denen Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt erkannt
und klassifiziert wurden. Dies ermdglicht eine Fokussierung der Spielfilmerzahlung auf den

inhaltlich relevanten Aspekt der Verhandlung von sexualisierter Gewalt.

Beim Vorhaben des SFL, Filme aus einer soziologischen Perspektive zu lesen, riicken
filminszenatorische Dimensionen fiir das Erkenntnisinteresse zwar in den Hintergrund,
dramaturgische und asthetische Aspekte der filmischen Darstellung finden als Quelle der
argumentativen Bedeutungskonstruktion aber trotzdem Eingang in die Analyse. Bei dem Verfahren
des Soziologischen Filmlesens geht es um ,produktbezogene Makroanalysen umfangreicher
Filmsamples, welche ihren Schwerpunkt auf eine qualitative Untersuchung filmischer
Reprdsentationen und ihrer narrativen Verhandlung richten“ (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 2).
Gegebenenfalls werden Mikroanalysen ausgewahlter Schliisselszenen angefertigt, diese sind aber
im gesamten Forschungsprozess aufgrund des hohen Zeitaufwands sparsam einzusetzen. Die
Methode wird dadurch sehr umfangreich, schafft aber auch die Moglichkeit, groRere Filmsamples
zu bearbeiten und trotzdem noch auf die visuelle Gestaltung des Materials einzugehen (ebd., S. 16).
Ziel des soziologischen Filmlesens ist es, filmische Sinn- und Bedeutungszuschreibungen liber das
Analysieren und Interpretieren des Materials auszuarbeiten (ebd., S. 17). Die Analyseform
audiovisuellen Materials ordnet sich der ,,Reprasentations- und Viskursanalyse filmischer Artefakte
und den darin eingebetteten Narrationen, Figuren und Argumentationslinien“ (ebd., S. 18) unter.
SFL fordert durch die Darstellung von Viskursen, die kritische Auseinandersetzung und ,reflexive
Beschreibung filmischer Konstruktionen sozialer Verhaltnisse“ (Flicker und Zehenthofer 2012,
S.228), um die es in der vorliegenden Arbeit in Bezug auf die Darstellung sexualisierter Gewalt in

ausgewahlten Filmen aus dem OFGR-Sample von 2012-2016 geht.

Das Untersuchungsverfahren des SFL wird zirkular in drei Phasen durchgefiihrt, wie die Abbildung
auf Seite 58 veranschaulicht (vgl. Flicker und Zehenthofer 2018, S. 9). Die Ausarbeitung des
Erkenntnisinteresses in der ersten Phase besteht darin, moglichst klar ausformulierte
Forschungsfragen im Rahmen des gewahlten Forschungsfeldes zu erstellen. Dazu wurde der Begriff
sexualisierte Gewalt sowie weitere zugehorige soziologische Begriffe, Theorien und Perspektiven
erortert. Dies spiegelt sich zum einen im theoretischen Teil der vorliegenden Arbeit als auch im
Kapitel zur Forschungskonzeption wider. Zu Beginn des Forschungsvorhabens bedarf es auRerdem

der Planung der Rahmenbedingungen, zu denen die Festlegung des Samples oder die Eingrenzung
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des Filmmaterials gehoren (vgl. ebd., S. 9). Da die filmische Darstellung soziologisch relevanter
Aspekte sozialen Lebens Uber einzelne Genregrenzen hinausgehen, soll keine Einschrankung auf
gewisse Filmgenres vorgenommen werden. Zudem wird das Sample nicht vorab, wie hier
beschrieben, sondern im Sinne des interpretativen Paradigmas im Laufe des Forschungsprozesses
gebildet. Aus der theoretischen Einordung des Erkenntnisinteresses werden die Forschungsfragen
formuliert, um anschlieflend sogenannte Leitfragen zu erarbeiten, welche sich in analyse- und
interpretationsleitende Fragen unterteilen lassen und filmwissenschaftliches Wissen voraussetzen
(ebd., S. 8f). Im Forschungsprozess dienen die Leitfragen der Systematisierung des Blickes, damit
keine relevante Information verloren geht und die grundlegende fachliche Perspektive (ber ein
grofes Sample hinweg konstant gehalten wird. Das erleichtert folglich die filmibergreifende
Gegeniiberstellung. Gleichzeitig sind die Leitfragen, je nach Gegebenheiten des Materials, flexibel
zu beantworten, dadurch kénnen Fragen in Einzelfallen auch unbeantwortet bleiben oder nach

Notwendigkeit adaptiert werden, sofern das aus dem Material hervorgeht.

Zu der zweiten Phase, in der die einzelnen Filme zunachst nacheinander in drei Schritten analysiert
werden, gehort als Erstes das Erstellen des Sequenzprotokolls. Dieses dient der Visualisierung und
Verschriftlichung der Handlung sowie der dramaturgischen Grundstruktur des Films. Anhand von
Stills** werden auch spezifische Besonderheiten des Materials entlang des Ereignisverlaufs fixiert
und besondere Subsequenzen markiert werden. Sequenzen werden immer mit dem exakten
Timecode angefiihrt, wie der Abbildung 2 zu entnehmen ist. Das gesamte exemplarische
Sequenzprotokoll findet sich zur kontextuellen Nachvollziehbarkeit im Anhang der vorliegenden
Arbeit. Die Protokolle dienen als Referenzbasis der Analyse und sind elementar fiir die
intersubjektive Nachvollziehbarkeit der Interpretationen im Forschungsverlauf. Dabei gilt es
allerdings stets zu bedenken, dass die Protokolle zwangslaufig eine selektive, abstrakte Darstellung

des Gesehenen abbilden, die den Gegenstand niemals vollstandig erfassen konnen (vgl. ebd., S. 11).

# Unter Stills werden Standbilder in Form von Bildschirmfotos aus den Filmen verstanden. Sie sind mit dem jeweiligen
Zeitcode zu versehen.
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SE4  0:42:14 - 0:56:35

Neue Hindernisse

-> Ein neuer Subplot als Entfiihrung der
Innenministerin (PP7), sowie PP8, das Verschwinden
der Trainerin, verlangsamen dramaturgisch den
Hohepunkt der Haupterzahlung

SE5  0:56:36 - 1:09:48

Versuche der Konfliktlosung

PP9 flihrt dazu, dass der Hintersteiner
sterben muss und PP10 legt offen,
dass Killian der Erbe vom Schallmoser
ist

SE6 1:09:49 - 1:29:05
Aufbau des Hohepunkts

Die Ereignisse spitzen sich zu: Wetterfront, Suche nach Sandra, weitere Tote

der PP11 und PP12 fithren zum Hook aus SE2in SE7

4_1 Entfiihrung der Innenministerin (Pp7)

-> die Innenministerin sitzt in einem Auto auf der
Riickbank, sie wird gefahren

-> der Fahrer biegt in eine SeitenstraRe ein und
bleibt stehen

-> er offnetihre Tir, sie fragt ihn was sie dort soll, 9
Uhr Bad Fucking

-> der Chauffeur deutet mit seinen Handen
»Fucking“ und bewegt seine Zunge aufund ab

-> sie istemport und fragt ihn, ob er wahnsinnig ist
und was das soll, er soll sich die Schlagzeile
vorstellen Polizei erwischt Innenministerin beim
Schnackseln, er soll sofort einen besseren Platz
finden, schaut auf die Uhr und sagt dann na gut,
aber mach schnell Niko, sie rutscht zur Seite und will
ihm Platz im Auto machen

5_1Besuch in Wien

-> Killian schaut in Wien aus seinem
Fenster auf die StralRe

-> der gelbe BMW von Jasmin fahrt
vor, Jakob sitzt drin, er parkt, schaut
hoch und geht ins Wohnhaus

-> eine Polizistin begutachtet sein
Auto

-> Jakob sagter ist der einzige
Zahnarzt der Pleite ist, es tut ihm leid,
aber...

-> Killian sagt ,Ah ja“

-> Der Zahnarzt fragt ihn warum er
das jetzt sagt

-> Killian entgegnet er habe noch nie
etwas kapiert, er hat ihn mit seinem
Investment von 10.000€ mitmachen
lassen, weil er sein einziger und bester
Freund ist

-> ersteht auf und geht zur Wand, an
der viele Plakate und Plane hangen, er
fasst darauf und sagt, dass da das
groRe Geld drinsteckt

6_1 Autostoppen nach Bad Fucking
-> Ein Mann (Greg) steht mit einem Schild am StraRenrand, er lacht, dreht sich zur StraRe

-> ein Auto macht eine Vollbremsung, ein Auto fahrt direkt in das Auto rein, ein weiteres
Auto weicht aus

-> auf seinem Schild steht Bad Fucking
-> Greg ist erschrocken

-> die Personen aus den Autos steigen aus, im hinteren sitzt Killian, er schreit dreimal
nFuck®

-> Greg rennt auf ihn zu und sagt zu ihm auf Englisch, dass er Englisch sprechen kann und
fragtihn, ob erin diese Richtung vom Schild fahrt

-> Killian sagt, und fordert ihn auf Englisch auf sein Auto da weg zu schieben
-> Killian steigt wieder ins Auto, Greg schiebt ihn riickwarts raus und steigt ein

-> eine Frau aus einem anderen Auto klopf auf Killians Seite gegen das Fenster und schreit,
Greg fragt Killian, ob sie nicht auf die Polizei warten sollen, Killian sagt ,Fuck the police“
und fahrt zuriick auf die Autobahn

-> Greg fragt, wie weit erihn mitnehmen kann

- Killian sagt, bis nach Bad Fucking

-> Greg kann es nicht fassen und lacht

- Killian fragt, ob er das lustig findet, dass er aus Bad Fucking kommt
-> sie streiten sich, Greg versucht das Missverstandnis aufzuklaren

- Killian sagt er soll leise sein

Abbildung 2: Exemplarischer Ausschnitt aus dem Sequenzprotokoll des Films Bad Fucking (2013), S. 145

Die einzelnen Filmanalysen widmen sich anhand der Grundlage des jeweiligen Sequenzprotokolls
auf einer makroanalytischen Ebene der Dramaturgie, der Figurendarstellung und dem
Handlungsverlauf. Innerhalb der jeweiligen Ebenen werden nach der Erstellung des
Sequenzprotokolls die zugehorigen Fragen nacheinander beantwortet, da diese inhaltliche und
analytisch aufeinander aufbauen. Nachfolgend wird dazu ein Ausschnitt aus dem Analyseprotokoll

fur die Figurendarstellung aus Bad Fucking (2013) abgebildet.

2. Zentrale involvierte Figuren

i 4

2.1. Soziod graphische Infor
Vermogen, Bildung, Lebenslage

(auch Informationsdichte) wie Geschlecht, sexuelle Orientierung, Alter, Beruf/Berufsposition,

Philipp Hintersteiner: Eine der Hauptfiguren (auch Bezug zum Erkenntnisinteresse sG) und Antagonist in Bezug zu der Figur ,Veronika“. Er ist mannlich, zwischen 25-35
Jahre alt, Single und gemaR der Filmnarratologie heterosexuell (1_8; 3_5; 4_6; 7_3). Er arbeitet zu Beginn im Hotel als Koffertrager (1_3; 1_8) und spéter als Rezeptionist
und Stellvertretung seines Vaters (2_4; 2_6; 3_8). Zudem lebt er alleine in einer Wohnung in dem Hotel (5_3; 7_1; 7_3), sein groRer Bruder Killian ist das Lieblingskind
seiner Eltern (2_2; 4_2). Sein Auftreten wird gegeniiber anderen Figuren als dumm und tollpatschig inszeniert (1_3; 1_8; 2_2; 4_2; 5_3). Die Figur weist eine groRere
Informationsdichte als andere Figuren auf, zudem ist er eine von drei Figuren, deren Gedanken durch eine interne Fokalisierung gezeigt werden (4_6).

Veronika Sandleitner: Protagonistin und Erzadhlerin auch Anti-Heldin (?), aber durch ihre Perspektivierung der Erzahlung auch Reflektorfigur (ab 1_2 und 1_10 bis 7_3).
Sie ist weiblich, Mitte zwanzig und heterosexuell (1_10). Sie hat den Shop ihrer Eltern zwangslaufig nach deren Tod libernommen (2_2) und entwickelt Fotos (1_10; 3_4;
3_6;3_12). Sie mochte eigentlich nach Miinchen ziehen (1_10). Sie hat 10.000€ Schulden bei der Bank (3_2). Sie ist alleinstehend und wohnt in dem Haus, indem auch der
Souvenirshop ist. Durch ihre Position als Erzahlerin weist sie die hochste Informationsdichte auf.

Abbildung 3: Exemplarischer Ausschnitt aus dem Analyseprotokoll des Films Bad Fucking (2013), S. 166

Nach der Erstellung des Sequenzprotokolls und der systematischen Beantwortung des
Analyseleitfadens erfolgt abschliefiend die sukzessive Beantwortung der interpretationsleitenden
Fragen in Bezug auf die Verhandlung von sexualisierter Gewalt fiir den jeweiligen Spielfilm, die im

Rahmen der vorliegenden Arbeit alleine durchgefiihrt wurden. Diese Schritte sind zyklisch zu
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bearbeiten und flihren insofern zur ersten Phase, der Konzeption, zuriick, als dass die Leitfaden und
die Konzeptualisierung inklusive der Forschungsfragen im Zuge des Forschungsprozesses
Uberarbeitet und erganzt werden. Dieser Prozess wird in der nachstehenden Abbildung durch die
roten Pfeile markiert. Die Grafik fasst dariiber hinaus die drei Phasen des Soziologischen Filmlesens

Uberblicksartig zusammen:

Untersuchungsverfahrens des Soziologischen Filmlesens (SFL)

Phase 1: KONZEPTION \

— Explikation des Erkenntnisinteresses
— Pragmatische Rahmung der Untersuchung: - Planung
- Samplebildung
- Kontextualisierung

— Prazisierung der Forschungsperspektive:
- Aufbereitung theoretischer Grundlagen
- Formulierung von Forschungsfragen
- Definition zentraler Begriffe

— Operationalisierung: - Formulierung von Leitfragen zur Beantwortung der /L
Forschungsfragen ~

= >

Phase 2, Schritt1: SEQUENZPROTOKOLLE
— Tabellarische Visualisierung der filmischen Erzahlstruktur: Gliederung des \\
Plots in Sequenzen (und Subsequenzen) optional Ve N
y \
— Notation erkenntnisrelevanter Handlungsabschnitte und dramaturgischer — Exemplarische Mikroanalysen
Aspekte
— Anfertigung erkenntnisrelevanter Filmstills — Einstellungsprotokolle
ausgewahlter Schliisselszenen

= =

\ /
Phase 2, Schritt 2: ANALYSE
— Untersuchung des Materials anhand analyseleitender Fragen

— Deskription erkenntnisrelevanter Informationen unter Verweis auf das Protokoll

g

Phase 2, Schritt 3: INTERPRETATION

— Beurteilung der Analyseergebnisse in Bezug auf die Forschungsfragen
anhand interpretationsleitender Fragen

=

Nachvollzug der erkenntnisrelevanter Bedeutungs- und Viskurskonstruktionen

EINZELFALLUNTERSUCHUNG

L -

/ Phase 3: SAMPLEUBERGREIFENDE INTERPRETATION \

— Gegenlberstellung der Einzelfallinterpretationen

— Gegenliberstellung der Filmstills (Nachvollzug des werkiibergreifenden
Viskurses)

— Systematisierung der Erkenntnisse

{F

\ Ergebnisdarstellung unter Riickbezug auf die theoretische Perspektive /

Abbildung 4: Ubersicht der Phasen des Soziologischen Filmlesens (Darstellung entnommen aus Flicker und Zehenthofer
2018, S.9)
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Die dritte Phase ,Sampletibergreifende Interpretation“ widmet sich der Gegenuberstellung der in
Phase zwei erstellten Einzelfilmanalysen und der Systematisierung der Erkenntnisse (Flicker und
Zehenthofer 2018, S. 14f). Fiir die vorliegende Masterarbeit wurde diese Phase gemaR der
Anforderungen an interpretative Analysemethoden nicht mehr alleine, sondern gemeinsam mit
einem Filmwissenschaftler* durchgefiihrt. Die Darstellung der filmiibergreifenden Ergebnisse
erfolgt anschlieflend in Bezug auf den theoretischen Rahmen des Erkenntnisinteresses und wird zur
Veranschaulichung von Viskursen durch Stills erganzt und illustriert (ebd., S. 17). Wahrend die
Annaherung an das Material in der zweiten Phase deskriptiv erfolgt, besteht die dritte Phase aus
einer Beurteilung der Interpretationen, die nach Maoglichkeit in eine ,Typologie der erkannten
Reprasentationsmuster” (ebd., S. 14) miindet. Die herausgearbeiteten Muster werden
systematisiert, indem sie beispielsweise im Hinblick auf (wiederkehrend) hervortretende
Bedeutungskonstruktionen, ihr spezifisches audiovisuelles Auftreten oder in Bezug auf ein
besonderes theoretisches Interesse, untersucht werden (ebd., S. 9). Dadurch soll abschlieRend das
Ziel des SFL erreicht werden, filmische Sinn- und Bedeutungszuschreibungen Uber die finale
Interpretation des Materials auszuarbeiten (ebd., S. 17). Insgesamt handelt es sich bei der
Vorgehensweise um eine sehr aufwendige Methode, die gleichzeitig die Moglichkeit bietet,

umfangreiche Filmsamples zu bearbeiten.

Das Erkenntnisinteresse, das die Methode des Soziologischen Filmlesens hier leiten soll, ist die
Darstellung und Verhandlung von sexualisierter Gewalt und die damit zusammenhangenden
Bedeutungskonstruktionen in einem Filmsample bestehend aus vier Filmen. Aus der
Konzeptionalisierung dieses Interesses wurden die folgenden Forschungsfragen ausformuliert:
o Wie wird sexualisierte Gewalt in ausgewahlten osterreichischen Spielfilmen aus dem
Sample des Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 konstruiert?
e Welche wiederkehrenden Konstruktionen oder Widerspriiche werden in den Filmen

hinsichtlich der Ausiibung und der Betroffenheit von sexualisierter Gewalt sichtbar?

Im Zentrum des gesamten methodischen Ablaufs steht dabei die ,Untersuchung filmischer
Reprasentationen und ihrer narrativen Verhandlung” (ebd., S. 2) in Bezug auf sexualisierte Gewalt.
In die Darstellung filmischer  Figuren und das  Handlungsgeschehen  sind
Bedeutungszusammenhange des gewahlten Themas eingeschrieben, weshalb diese von
besonderer Bedeutung fiir die Analyse sind (ebd., S. 6). Dies geschieht unter Riickgriff verschiedener
~erkenntnisrelevanter soziologischer Begriffe und [...] Theorien” (ebd., S. 8). In der vorliegenden

Arbeit handelt es sich dabei um die zuvor aufgearbeiteten Gewalttheorien und die soziologische
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Einordnung von Geschlechtlichkeit und Korper in Bezug auf das Thema sexualisierter Gewalt. Die
Analyseform audiovisuellen Materials ordnet sich anders gesagt der ,Reprdsentations- und
Viskursanalyse filmischer Artefakte und den darin eingebetteten Narrationen, Figuren und
Argumentationslinien“ (ebd., S. 18) unter. Ausgehend davon werden im folgenden Kapitel die
Leitfaden auf der Grundlage des Erkenntnisinteresses ausformuliert. Wie fiir die Reihenfolge der
Auswertung vorgesehen, werden nach der Herleitung der Forschungsfragen erst der
Analyseleitfaden auf den filmanalytischen Ebenen der involvierten Figuren, der filmischen
Reprasentation und der Handlung beschrieben und anschlieRend die interpretationsleitenden

Fragen vermittelt.

5. Forschungskonzept und Vorgehen

Das folgende Kapitel widmet sich sowohl dem fertigen Forschungsdesign als auch dessen
Entstehung. Die vorangegangene theoretische Rahmung des Themas und die Beschreibung der
gewahlten Methode werden hier in das Forschungsdesign der Arbeit integriert. Zunachst wird das
bereits zu Anfang dargelegte Erkenntnisinteresse mit dem dazugehdrigen theoretischen Rahmen in
Bezug auf die Fragstellung und den daraus entstandenen Leitfragen erneut umrissen. AnschlieRend
werden die interpretationsleitenden Fragen zur Auswertung des audiovisuellen Materials
beschrieben, die auf einer Reihe von ausgearbeiteten analyseleitenden Fragen zum Material
entstanden sind. Um die Anschlussfahigkeit der Ergebnisdarstellung in Kapitel sechs zu
gewahrleisten, wird sowohl die Entstehung des Filmsamples durch ein zyklisches Vorgehen gemal
der interpretativen Methode der vorliegenden Arbeit kurz erlautert als auch der Inhalt der
ausgewahlten Filme zusammenfassend wiedergegeben. Die Ergebnisdarstellung widmet sich vor
allem der Phase 3 des SFL, der Gegenlberstellung des nacheinander analysierten Filmmaterials,
wie in dem Aufbau des Kapitels sichtbar wird. Eine inhaltliche Einordnung der Filme vorab soll vor

allem dabei helfen, die libergreifende Aufbereitung der Ergebnisse zu verstehen.

5.1 Fragestellung und Erkenntnisinteresse

Der Konzeptionalisierung der Forschungsfragen geht, bei der Methode des Soziologischen
Filmlesens (SFL), die Erstellung eines Leitfades voraus, mit dessen Hilfe das ausgewahlte
Filmmaterial analysiert und interpretiert werden soll. Darliber hinaus ist es fiir das methodische
Vorgehen von Bedeutung, neben der ,fachlichen Prazisierung der Forschungsfrage(n)“ (Flicker und
Zehenthofer 2018, S. 8), auch die eigenen Vorannahmen sowie die kontextuellen

Untersuchungsbedingungen darzulegen. Die personlichen Pradispositionen bei der Umsetzung
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dieses Forschungsvorhabens ergeben sich auch aus den Daten beziiglich sexualisierter Gewalt des
Osterreichischen Film Gender Reports 2012-2016 (OFGR), die ein spezifisches Opfer-Téter-Narrativ
nahelegen, das sich liber das gesamte Spielfilmsample reproduziert (Flicker und Vogelmann 2018,
S. 26). Im Anschluss an diese Ergebnisse und an die theoretische Herleitung von sexualisierter
Gewalt als geschlechterspezifische Gewalt ist anzunehmen, dass in der Darstellung verschiedener
Formen sexualisierter Gewalt geschlechterspezifische Muster wiederholt auftreten. Diese Annahme
bezieht sich sowohl auf Mikroaggressionen, die als Formen von sexualisierter Gewalt verstanden
werden, als auch auf sexualisierte Ubergriffe und (versuchte) Vergewaltigungen, die einen durchaus
starkeren korperlichen Bezug aufweisen. Hinzu kommt die Annahme, dass sich hierarchische
Anordnungen nicht nur in Bezug auf das Geschlecht und die Sexualitat der beteiligten Personen
innerhalb der einschlagigen Interaktionen reproduzieren, sondern auch im Hinblick auf weitere
Differenzachsen wie Herkunft, Klasse und korperliche Verfasstheit der Figuren. Daraus ergibt sich
die Vorannahme, dass sich das bereits quantitativ erhobene geschlechterspezifische Narrativ im
Vorkommen von sexualisierter Gewalt in den Spielfilmen auch in einer interpretativen Analyse der

Darstellungen wiederfindet.

Die Analyse des Filmmaterials beruht auf einem Konzept, dasim Sommersemester 2020 im Rahmen
des Seminars Filmanalyse und Filmlesen fiir Einsteiger*innen und Fortgeschrittene gemeinsam mit
den Teilnehmer*innen und der Kursleitung, Irene Zehenthofer und Eva Flicker, erarbeitet wurde.
Auf der Grundlage einer theoretischen Annaherung an den Begriff ,sexualisierte Gewalt“ wurde ein
Analyseleitfaden erstellt, aus dem der hier verwendete Leitfaden hervorgegangen ist. Das
Verstandnis verschiedener soziologischer Konzepte, wie Gewalttheorien, sexualisierte Gewalt und
Gender, Intersektionalitat und Korper wurden im Sinne der adaptierten Forschungsfrage im
theoretischen Teil der vorliegenden Arbeit genauer ausgearbeitet. Zudem wurde der Inhalt des
Seminars, gemaf} der Anspriiche an ein Masterarbeitsvorhaben, fiir dieses zusammenhangende
Forschungskonzept detailliert ausgearbeitet. Ein zusatzlicher Schwerpunkt liegt, in Abgrenzung zu
den Konzepten des Seminars, auf der Rolle sowie der Inszenierung von Kérpern im Hinblick auf die
Verhandlung von sexualisierter Gewalt in den ausgewahlten Spielfilmen aus dem Sample des OFGR.
Die Auswahl der Spielfilme, die das audiovisuelle Material der vorliegenden Arbeit bilden, wurde
unter Berlicksichtigung der bereits im Seminar ausgewerteten Filme getroffen. Diese konnten nicht
mehr Teil des Masterarbeitssamples werden, um der Maxime von maximaler Fremdheit gegeniiber
dem Material zu folgen. Ausgehend von der Moglichkeit beim SFL umfangreiche Samples

auszuwerten, aber einem zeitlich beschrankten Rahmen der vorliegenden Masterarbeit, besteht das
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Sample, auf welchem die Ergebnisdarstellung beruht, aus vier Filmen. Diese kdnnen aus der
Ubersichtsliste der 68 Filme im Anhang entnommen werden. Die Kriterien sowie der Ablauf der

Auswahl wird nach der Beschreibung des Analyseleitfadens hier aufgegriffen.

Damit die Kommunizierbarkeit der Auswertungen in Bezug auf das Sample gewahrleistet werden
kann, bedarf es sowohl der Ausformulierung des konkreten Forschungsinteresses als auch dessen
Konzeptionalisierung. Schlief3lich kann dadurch auch die intersubjektive Nachvollziehbarkeit der
Ergebnisse gewahrleistet werden, die mittels einer abschlieBenden und filmiibergreifenden
Interpretation sichtbar werden (vgl. Flicker und Zehenthofer 2018, S. 6). Anhand der
Gegeniiberstellung des analysierten Filmmaterials aus dem Sample koénnen sowohl
Gemeinsamkeiten und Muster als auch Widerspriiche, Unterschiede und Besonderheiten sichtbar
werden. Diese zeigen sich uUber die narrative Argumentation der Filme und den damit
einhergehenden Wertungen, die mittels filmlbergreifender Viskurse dargestellt werden kdnnen. Im
Sinne des Erkenntnisinteresses, der Verhandlung von sexualisierter Gewalt im Osterreichischen
Spielfilm zwischen 2012 und 2016 im Anschluss an die Ergebnisse des OFGR und den dargelegten

Voriiberlegungen, haben sich folgende Forschungsfragen fiir die vorliegende Arbeit ergeben:

e Wie wird sexualisierte Gewalt in den ausgewahlten osterreichischen Spielfilmen aus dem
Sample des OFGR konstruiert?
e Welche wiederkehrenden Konstruktionen oder Widerspriiche werden in den Filmen

hinsichtlich der Ausiibung und der Betroffenheit von sexualisierter Gewalt sichtbar?

Die Formulierung der Forschungsfragen wurde an die offene Konzeptualisierung von sexualisierter
Gewalt und dem interpretativen Zugang des Forschungsvorhabens angepasst. Gleichzeitig wird das
Ziel verfolgt, eine lbergreifende Gegeniberstellung der Filme zu erméglichen und sie in Bezug zu

setzen, um spezifische Unterschiede und wiederkehrende Darstellungsweisen offenzulegen.

Um die Forschungsfragen zu beantworten, bedarf es im Rahmen des Soziologischen Filmlesens
interpretationsleitenden Fragen, die den Inhalt der Spielfilme beurteilen. Die Interpretation des
audiovisuellen Materials baut unmittelbar auf den Ergebnissen der analyseleitenden Fragen auf, die
zuvor formuliert, aber im Zuge des zirkularen Forschungsprozesses laufend nachjustiert wurden.
Neben den Fragen rund um die dramaturgische Platzierung von sexualisierter Gewalt innerhalb des
Plots ist die Charakterisierung und die Wertestruktur der involvierten Figuren liber die gesamte
Spielfilmerzahlung hinweg zentral. Zusatzlich ist auch die Einbettung der Vorkommnisse innerhalb
der Handlungsstrange relevant. Die Fragen zur Analyse dienen demnach auch dem intersubjektiven

Verstandnis der interpretativen Erkenntnisfindung. Das zu untersuchende Spielfilmmaterial bietet
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Informationen an, die liber den theoretisch formulierten Zugang erfassbar und im Kontext des
Erkenntnisinteresses beurteilt werden konnen. Die analyseleitenden Fragen beziehen sich im
Rahmen der vorliegenden Arbeit auf die Verhandlung von sexualisierter Gewalt innerhalb der
Handlung und zwischen den involvierten Figuren der Spielfilme. Alle explizit als auch implizit
dargestellten Formen von sexualisierter Gewalt sind fiir das Erkenntnisinteresse relevant. Diese
wurden auf der Grundlage der vier Kategorien aus dem OFGR erweitert und mittels der
theoretischen Einordnung von sexualisierter Gewalt erganzt sowie durch die Darstellungen, die im

Filmmaterial identifiziert wurden.

5.1.1 Leitfragen

Der Analyseleitfaden im Rahmen des SFL wird unter anderem auf der Grundlage einer Reduktion
der fiinf Ebenen nach Mikos (2015, S. 44 ff) Filmanalyse erstellt. Die Ebenen ermoglichen eine
erkenntnistheoretische Annaherung an das Filmmaterial und wurden von Mikos im Zusammenhang
mit der Durchfiihrung seiner Filmanalyse als besonders wichtig herausgearbeitet. Zu diesen Ebenen

gehoren:

e Derlnhalt und die Reprasentation,

e die Narration und Dramaturgie,

o die Figuren,

e die Filmasthetik sowie die Gestaltung und

o derallgemeine Kontext.

Das Filmmaterial lasst sich anhand dieser Ebenen differenziert und zielfiihrend im Hinblick auf das
Erkenntnisinteresse untersuchen. Die Analyse kann sich aber auch auf einzelne Ebenen
beschranken oder mehrere gemeinsam beriicksichtigen, da sich die Ebenen auch wechselseitig
aufeinander beziehen (Mikos 2018, S. 6). Fir die Beantwortung der hier formulierten
Forschungsfragen wurden die Ebenen der filmischen Reprasentation und der Narration sowie der
filmasthetischen Gestaltung zusammengefasst. Anschlieffend wurde die Figurenebene und danach
die Ebene der Handlung bearbeitet. Auf diesen Ebenen wurden detaillierte analyseleitende Fragen
zum Material ausformuliert, auf dessen Darstellung die interpretationsleitenden Fragen folgen. Die
Reihenfolge dieser Fragen ist insofern entscheidend, als dass sie sich thematisch dem
Forschungsgegenstand sexualisierter Gewalt immer weiter annahern und folglich auch aufeinander
aufbauen. Der Schwerpunkt der analyseleitenden Fragen liegt auf der narrativen Argumentation

und den damit zusammenhangenden Bedeutungskonstruktionen des Materials, die liber die
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genannten Ebenen ersichtlich werden. Im Hinblick auf die Figuren und die Handlung der Filme liegt
die analytische Konzentration auf der fiktionalen Kommunikation des audiovisuellen Materials

(Eder 2008, S. 68 zitiert nach Flicker und Zehenthofer 2018, S. 12):

»~Wenn man wissen mochte, was in einem (Spiel-)Film wie dargestellt und erzahlt wird,
muss man auf die Charakterisierung der Figuren, den Aufbau der Narration, auf Dialoge,
Filmasthetiken, Bildmontagen und symbolische Verweise achten (Eder 2008).
Zusammenhange mehrerer Filme beispielsweise einer Epoche, eines Genres oder
anderer Merkmale lassen sich (iber spezifische inhaltsanalytische Verfahren
untersuchen, beispielsweise lber Soziologischen Filmlesen (Flicker und Zehenthofer
2018).“ (Breckner und Flicker 2020, S. 65).

Die Visualisierung von Betroffenheit ebenso wie die Austibung von sexualisierter Gewalt wird in den
Spielfilmerzahlungen systematisch anhand ihrer Narration, der involvierten Figuren und der
Handlung mithilfe eines Leitfadens analysiert (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 6). Neben der
narratologischen Verhandlung von sexualisierter Gewalt in den Filmen sind die involvierten
Personen ebenso fiir die Analyse der einschlagigen Szenen relevant. Dabei geht es nicht nur um die
Charakterisierung der Figuren innerhalb dieser Szenen, sondern {iber die gesamte
Spielfilmerzahlung hinweg. Laut Eder (2008) geht es bei der Darstellung der Figuren darum, die
skizzierten Eigenschaften der Charaktere einzufangen, um die darin liegende Moralstruktur (ebd.,
S.502) der Filme zu erkennen. Aus dieser Struktur ergeben sich soziale Verhaltnisse, die gewisse
Haltungen innerhalb einer spezifischen Werteverteilung implizieren. Aus dieser Verteilung ergibt
sich eine Struktur, die zentral fiir die narrative Argumentation der Handlung ist und gewisse
Tendenzen der verhandelten Themen preisgibt. Unter der Wertestruktur einer Figur werden
allgemein die intersubjektiv nachvollziehbaren positiven und negativen Zuschreibungen
verstanden (ebd., S. 500 ff.). Sie werden folglich im Spielfilm so angeordnet, dass sie etwas liber die
narratologische Gestaltung des Inhalts aussagen (Eder 2007, S. 21). Dadurch wird betont, dass die
drei Ebenen der Dramaturgie, der Handlung und der Figuren nicht losgelost voneinander analysiert

werden kdnnen.

Bevor Viskurse mittels filmiibergreifender Interpretation der Spielfilme als inhaltliche und visuelle
Bedeutungskonstruktionen in Bezug auf die Darstellung von sexualisierter Gewalt veranschaulicht
werden, wurde der Analyseleitfaden und die interpretationsleitenden Fragen einzeln und
nacheinander fiir jeden Film bearbeitet. Uber das angefertigte Sequenzprotokoll wird das Material
anhand des rollierend angepassten Leitfadens der Einzelfilmanalysen fir die Interpretation
aufbereitet. Die Reihenfolge der Fragen ist deshalb von Bedeutung, da diese in ihrer Logik
aufeinander aufbauen und teilweise bendétigt werden, damit weitere Fragen sinngemafR

beantwortet werden kdnnen. Inhaltlich bedienen sich die Fragen an filmanalytischen Begriffen von
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Eder (2007; 2008), die eine Anschlussfahigkeit dieses Leitfadens im Rahmen filmanalytischer
Methoden unterstlitzen soll. Auf den drei ineinandergreifenden Ebenen der filmischen
Prasentation, der Figurendarstellung und der Darstellung der Handlung wurden fiir die Analyse

folgende Unterfragen® formuliert:

1. Filmische Reprasentation (Dramaturgie und Narration)
1.1. Funktion betroffener und ausiibender Figuren
1.2. Platzierung sexualisierter Gewalt im Haupthandlungsstrang oder Subplot®
1.3. Einfluss sexualisierter Gewalt auf den Verlauf der Handlung fiir den Inhalt oder als
Ausdrucksform des Genres
1.4. Vorkommen einer retrospektiven Verhandlung der Sequenzen, die Formen sexualisierter
Gewalt zeigen
1.5. Zentrale filmische Erzahlstruktur in Szenen, die sexualisierte Gewalthandlungen zeigen
(Perspektiven)
1.6. Analyse von Schliisselszenen (Begriindung)
e Anfertigung von Stills spezifischer Momente inklusive Time Code
e Asthetische Mittel und Strategien der Wahrnehmungslenkung in der Darstellung von
sexualisierter Gewalt, wie Bildgestaltung, Farbigkeit, Kameraeinstellungen und
Tongestaltung
2. Ausiibende und betroffene Figuren”
2.1. Soziodemographische Information® wie Geschlecht, sexuelle Orientierung, Alter,
Beruf/Berufsposition, Vermogen, Bildung, Lebenslage
2.2. Soziale Rollen im Rahmen der Familie, von Privatbeziehungen und Beruf

2.3. Beziehungsverhaltnis zwischen Ausiibenden und Betroffenen

% Die Darstellung der Fragen stellt die erste Version (V1) dar. Die Adaption, tiber die Auswertungen hinweg, lasst sich aus
dem Dokument im Anhang nachverfolgen.

% Eder trifft diese Unterscheidung anhand der Présenz des relevanten Erzdhlstrangs innerhalb der Handlung und im
Hinblick auf den vorherrschenden Konflikt (Eder 2008, S. 43 ff.).

7 Je detaillierter die Figuren dargestellt werden, desto mehr ,imagindre Ndhe“ (Eder 2008, S. 351) entsteht zwischen
Rezipierenden und den Filmfiguren. Daraus folgt ein bestimmter Grad an Nachvollziehbarkeit der Handlungen sowie eine
spezifische Wertung dieser. Es geht also darum, was und wie viel liber die Betroffenen und Ausiibenden preisgegeben
wird. Ebenso ist die Gewichtung der Merkmale laut Eder (2007) von Bedeutung. Dieses Zusammenspiel entfaltet ein
gewisses Wirkungspotential der Merkmale (ebd., S. 20f.).

% Dazu zdhlen auch in Anlehnung an eine intersektionale Perspektive (sieche Degele und Winker 2011) Informationen zur
Herkunft, Hinweise auf die Klassenzugehdrigkeit sowie die Beschaffenheit des Korpers.
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2.4, Selbst- und Fremdcharakterisierung der Figuren, negative/positive Konnotation der

Eigenschaften im Plot (Werteverteilung®)
3. Handlung (filmisches Erzahlen)

3.1. Auspragung der sexualisierten Gewalthandlung

3.2. Form der Thematisierung: explizit gezeigt / indirekt vermittelt (z.B. Gesprache) / implizit
vermittelt (Schliefung einer rezeptiven Liicke)

3.3. Ort der sexualisierten Gewalthandlung (6ffentlich, privat, Arbeitsplatz, in einem
spezifischen Kontext/Milieu, ...)

3.4. Schilderung des Ablaufs und Bezeichnung der expliziten Handlung: was passiert
unmittelbar vor und nach den Vorkommnissen?

3.5. Hinweise auf Motive der Ausiibung (indirekt und non-verbal, direkt artikuliert)

3.6. Reaktionen der Betroffenen

3.7. Folgen der Auslibung von sexualisierter Gewalt fur die beteiligten Figuren

Im Anschluss an die Beantwortung der analyseleitenden Fragen werden die
interpretationsleitenden Fragen darauf aufbauend bearbeitet, die sich der Beantwortung der
Ubergeordneten Forschungsfragen annahern. Aus diesem Ablauf und in Bezug auf die

Forschungsfragen ergeben sich die folgenden interpretationsleitenden Fragen:

3. Welche Auspragung von sexualisierter Gewalt wird in der Handlung direkt oder indirekt
thematisiert und in welche Zusammenhinge werden diese kontextuell und situativ
eingebettet?

4. Welche narrative Bedeutung wird dem Thema sexualisierte Gewalt zugeschrieben und wie wird
es dramaturgisch platziert?

4.2. Wie werden die gezeigten Formen sexualisierter Gewalt von den Ausiibenden und den
Betroffenen im Plot retrospektiv verhandelt und wie beeinflusst das die Positionen der
Handelnden?

5. Zeigensichin der Darstellung von sexualisierter Gewalt wiederkehrende Visualisierungsweisen,

die das Verhaltnis von Ausiibungen und Betroffenen kennzeichnen (z.B. mittels Filmstils)?

2 Unter Werteverteilung versteht Eder eine intersubjektiv verstandliche Beschreibung von konstruktiven und destruktiven
Eigenschaften der Figuren, die nicht auf einem affektuellen Urteil basieren (Eder 2007, S. 56). Die
Eigenschaftsbeschreibungen der Filmfiguren werden durch die soziale Handlungsorientierung und die zentralen
Handlungsmotive erganzt (Eder 2008, S. 443).
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5.2. Welche Eigenschaften (Merkmale) weisen die ausiibenden und betroffenen Figuren im
Laufe der Handlung auf?
5.3. Welche Rolle spielt der Korper bei der Analyse von sexualisierter Gewalt in den

ausgewahlten Filmen?

Anhand der abgebildeten analyse- und interpretationsleitenden Struktur soll die narrative
Argumentation der filmischen Verhandlung von sexualisierter Gewalt zu der Beantwortung der
Forschungsfragen beitragen. In weiterer Folge sollen die Ergebnisse etwas zu der
sozialwissenschaftlichen Gewaltforschung im Geschlechterverhaltnis in Bezug auf das Wissen liber
sexualisierte Formen von Gewalt, speziell im 6sterreichischen Spielfilm, beitragen. Nachdem dieses
Unterkapitel sich vor allem der Entstehung und Erlauterung des Leitfadens sowie der
Operationalisierung von sexualisierter Gewalt widmet, wird der anschlieRende Teil die prozessuale
Entstehung des Filmsamples veranschaulichen und die ausgewahlten Filme in der Reihenfolge der

Einzelfallanalysen kurz inhaltlich beschreiben.

5.1.2 Verstandigungsdefinitionen zu Phanomenen sexualisierter Gewalt

In diesem Kapitel werden die Verstandigungsdefinitionen der vielfaltigen Formen sexualisierter
Gewalt fur die Analyse des Filmmaterials operationalisiert. Die Ausdifferenzierung der
Verstandigungsformen sexualisierter Gewalt baut auf dem Osterreichischen Film Gender Report
2012-2016 (OFGR) auf und wird durch die theoretische Rahmung der genannten Begriffe erganzt. Die
Konzeptualisierung von sexualisierter Gewalt ist dadurch nur so eng gefasst, dass die Kategorien,
gemal} des interpretativen Forschungszugangs, durch die Analyse des Materials laufend erweitert
wurden. Die Operationalisierung ist fir die Auswertung sowie fir die Moglichkeit einer

intersubjektiven Nachvollziehbarkeit unumganglich.

Im Allgemeinen bezeichnet ein feministischer Gewaltbegriff sowohl physische als auch psychische
Verletzungen (Sauer 2011, S. 52). Die Quantifizierung der Vorkommnisse sexualisierter Gewalt im
OFGR wurde anhand einer klaren Definition vier distinkter Kategorien ermdglicht (Flicker und

Vogelmann 2018, S. 38). Diese werden nach ihrem Ausmaf} hierarchisch angeordnet:

e Sexuelle Mikroaggressionen,
e sexuelle Belastigung,
e sexualisierte Ubergriffe und

e Vergewaltigungen.
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Die erste Kategorie bezieht sich hauptsachlich auf abfallige und sexistische Bemerkungen sowie
Zudringlichkeiten oder nicht einvernehmliche Angebote, wahrend die zweite Bezeichnung dariiber
hinaus ein formelles Abhangigkeitsverhaltnis oder Machtgefalle voraussetzt. Ubergriffe werden
dann als solche bezeichnet, wenn korperbezogene Handlungen an sexuell konnotierten Stellen
auftreten. Die letzte Kategorie bezieht sich sowohl auf versuchte als auch auf durchgefiihrte
Vergewaltigungen. Der OFGR konnte in diesem Zusammenhang zeigen, dass die Anzahl der
Vorkommnisse mit der Starke der Kategorien abnimmt (Flicker und Vogelmann 2018, S. 26).
Mikroaggressionen werden demnach fast 16-mal so oft wie (versuchte) Vergewaltigungen gezahlt.
Daesindervorliegenden Arbeit nicht mehr um die Quantifizierung und Kategorisierung der Vorfalle
geht, sondern um die syntagmatische Ebene der Vorkommnisse, dienen die vier Kategorien einer
grundsatzlichen Orientierung und Nachvollziehbarkeit, die sowohl durch die theoretische

Einordung als auch durch die Erganzungen aus dem Material ermoglicht werden soll.

Das ausdifferenzierte Verstandnis von sexualisierter Gewalt sowie eine Einordnung dessen soll hier
zur Einflihrung in die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit aufgrund der vier Kategorien aus dem
OFGR und der zuvor dargelegten theoretischen Einordnung verschiedener Begrifflichkeiten
ausgefiihrt werden. Unter Mikroaggressionen werden in der vorliegenden Arbeit, iber das zuvor
beschriebene Verstandnis hinaus, alle Formen von Sexismus, Zudringlichkeiten und alle Arten
unerwiinschter sexueller Angebote oder Annaherungsversuche verstanden. Sexismus wird dabei als
soziale Konstruktion von Unterschieden zwischen den Geschlechtern verstanden, die eine
ideologische Grundlage fiir Diskriminierung aufgrund des Geschlechts zuldsst. Diese entsteht vor
allem durch individuelle Einstellungen und Verhaltensweisen oder institutionelle und kulturelle
Praktiken. Besonders hervorzuheben sind moderne Formen von Sexismus und Neosexismus, die
entweder Gleichberechtigung leugnen oder damit in einem Konflikt stehen. Hostiler Sexismus
meint eine besonders feindliche Form von Sexismus, bei der es darum geht die Bedrohungsquelle
gezielt abzuwerten, aus Angst, dass diese die Kontrolle erlangen will. Sexismus kann sich anhand
von Verniedlichungen (z.B. ,Pupperl, ,Mausi“), Beleidigungen und abwertenden Begriffen, die
ausschlieflich auf ein  bestimmtes Geschlecht anwendbar sind oder aufgrund
geschlechtsspezifischen, korperlichen Eigenschaften (z.B. ,Hure“, ,pervert“), sexuell konnotierten

Bemerkungen, Abwertung einer ,,anderen“ Gruppe (Othering*’) oder Kommentaren mit Verweis auf

* Dieser Begriff bezeichnet die Abgrenzung einer Person von einer Gruppe, zu welcher sich die Person nicht zugehdrig
fihlt, durch ein damit einhergehendes Benennen dieser Gruppe als fremd. Dadurch wird eine hierarchische Ordnung der
Gesellschaft impliziert, die in weiterer Folge auch im Zusammenhang mit Diskriminierung steht (vgl. Hyunsin Kim 2020).
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vergeschlechtlichte Merkmale (auch solche, die ironisch gemeint sind), unerwiinschten
Komplimenten/Liebeserklarungen, Nachrichten mit sexuellem Inhalt, Herzeigen/Verschicken von
sexualisiertem Bildmaterial, Vorgabe/Einsatz von sexuellem Interesse, sexualisierten Gesten,
Handbewegungen und Blicken (mit Fokus auf bestimmten Korperstellen) zeigen. Es werden auch
sexualisierte Beschimpfungen miteinbezogen, die keinen situativen Bezug haben, wie abwertende
Redewendungen oder Schimpfworter, die auf sexuell konnotierten Ausdriicken beruhen und eher
als objektlose sexualisierte Mikroaggressionen gelten. Aufgrund der Entstehung von sozialer
Ungleichheit entlang verschiedener Differenzachsen kann zwischen personaler und akteurloser

struktureller Gewalt unterschieden werden.

Auflerdem kann die Reduktion auf die sexuelle Attraktivitat als mikroaggressive sexualisierte
Gewalt verstanden werden. Dazu zahlen auch sexistische Kommentare in Bezug auf die korperliche
Verfasstheit und einer damit einhergehenden Abwertung dessen (z.B. bodyshaming) und eine
sexualisierte Zurschaustellung des Kérpers anderer Figuren sowie die Reduktion einer Figur auf ihre
Reproduktionsorgane. Diese Handlungen fiihren zu einer Objektifizierung der Figur oder der
Degradierung als Objekt der Begierde. Moralische Abwertungen meinen dariiber hinaus Aussagen,
die sich auf erotisch gedeutetes Auftreten oder einen sexuellen Lebenswandel beziehen. Zusatzlich
sind chauvinistische Bemerkungen als bevormundende AuRerungen zu verstehen, die (implizit oder
explizit) einen spezifischen Fiihrungsanspruch bzw. einen Anspruch auf spezifische Uberlegenheit
in Bezug auf verschiedene Differenzachsen wie Gender, Korper, Klasse oder Herkunft signalisieren.
Damit sind insbesondere auch Anspriiche, Kritik, Forderungen und Maliregelungen dem Geschlecht
gegeniiber in Bezug auf angemessen erachtetes Verhalten gemeint und die Zuschreibung

geschlechterspezifischer Eigenschaften und Verhaltensmuster (z.B. innerhalb heterosexueller Ehe).

Spezifische Abwertungen zahlen auch in Form von einer Absprache von Fahigkeiten und Intelligenz
aufgrund des Geschlechts (auch Korper, Klasse oder Herkunft) zu den Mikroaggressionen.
Zudringlichkeiten und unerwiinschte Angebote sind alle unerwiinschten oder ohne Wissen des
betroffenen Subjekts vollzogenen Handlungen, die auf eine potentielle sexuelle Annaherung
abzielen oder einer (mentalen oder physischen) sexuellen Stimulation dienen. Genauer gemeint

sind damit unerwiinschte sexuelle Angebote und Annaherungsversuche, besonders nach einer
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Ablehnung, aber auch allgemein unerwiinschte Annaherungen oder sexualisierte Aufmerksamkeit
durch Blicke (z.B. Mustern). Zu dieser Beschreibung zahlt auch, in Anlehnung an das unerwiinschte
Teilen von sexualisiertem Bildmaterial, die Erpressung oder das Drohen auf der Grundlage von
sexualisiertem (Bild-)Material oder spezifischen Umstanden, die ein Machtgefille zwischen den
Figuren nahelegen. Dazu zahlt auch das unerlaubte Aufnehmen (mit einer Kamera) von intimen

Situationen.

Die Bezeichnung der sexuellen Belastigung bzw. das Bedrangen einer weiteren Figur umfasst
grundsatzlich alle intersubjektiv erkennbaren Verletzungen der Wiirde, etwa durch
herabwiirdigendes beziehungsweise respektloses Verhalten gegenliber der betroffenen Figur,
innerhalb formeller Abhangigkeitsverhaltnisse und Machtgefalle. Alle zuvor genannten
Auspragungen von Mikroaggressionen und anschlieRend aufgezahlten Formen von sexualisierten
Ubergriffen zéhlen ebenfalls zu dieser Kategorie, sofern sie in formellen Abhangigkeitsverhaltnissen
und Machtgefallen stattfinden. Dazu zahlen auch alle Vorkommnisse von unerwiinschten und
offentlichen geschlechtlichen Handlungen. Besonders das Vorfiihren oder zur Schau stellen einer
Figur unter weiteren Anwesenden (Bystandern) ist hier gemeint. Als sexualisierter Ubergriff werden
alle vorsatzlichen, korperlichen Ubergriffe verstanden, sowie unerwiinschte sexualisierte
Bertihrungen an nicht sexuell konnotierten Korperstellen (z.B. unerwiinschte Berlihrung an der
Wange oder am Hals) und unerwiinschte sexualisierte Beriihrungen an sexuell konnotierten
Korperstellen. Trotz der Unterscheidung der Konnotation des betroffenen Korperteils zahlen alle
korperlichen Ubergriffe zu dieser Kategorie, ebenso wie geplante kérperliche Beeintrachtigungen
(z.B. Fesseln, erzwungenes Entblofien) zum Zweck einer Vergewaltigung, sexueller Ausbeutung oder

physischer Gewalt.

Unter dem Begriff Vergewaltigung werden allgemein alle (versuchten) sexuellen Straftaten
verstanden. Diese Straftaten lassen sich in weitere Unterkategorien ausdifferenzieren. Als
Vergewaltigung wird das Zwingen einer Figur zur Duldung (einwilligungsfreie Vornahme) des
Beischlafes oder einer gleichzusetzenden geschlechtlichen Handlung verstanden. Sexueller
Missbrauch liegt dann vor, wenn sexuelle Handlungen mit oder an Unmiindigen (Kindern unter 14
Jahren bzw. Jugendlichen unter 16 Jahren) oder aufgrund korperlicher oder mentaler
Beeintrachtigung wehrlosen Personen ausgefiihrt werden. Zusatzlich zahlen auch sexuelle
Notigungen dazu, die als Zwang zur Duldung einer sexuellen Handlung, die noch keine
Vergewaltigung darstellt, mittels Androhung oder Auslibung struktureller, psychischer oder

korperlicher Gewalt verstanden wird.
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Allgemeine korperliche Gewalt zwischen den Geschlechtern ist insofern fiir die Formen von
sexualisierter Gewalt von Bedeutung, als dass diese zur Herstellung von geschlechterspezifischen
Ungleichheiten beitragen kann. Dazu zdhlen Formen von leichter (z.B. StoRen, Festhalten, Zerren,
ins Gesicht spucken) und mittlerer (Zufligen von temporaren Schmerzen, z.B. Kratzer) physischer
Gewalt und die Ausiibung schwerer physischer Gewalt durch das Zufiigen starker Schmerzen,
nachhaltiger oder lebensbedrohlicher Verletzungen. Das gilt auch fiir die Androhung von schwerer
physischer Gewalt, die Taten in Aussicht stellen, bei denen starke Schmerzen und nachhaltige
Verletzungen oder eine Lebensgefahr ausgelost wird. Es wird von sexueller Ausbeutung gesprochen,
wenn eine Person sexuelle Leistungen erbringen oder fiir sexuelle Handlungen zur Verfiigung
stehen soll, die mit ihren Interessen nicht im Einklang stehen. Dies liegt vor, wenn eine strukturelle,
okonomische oder emotionale Schwachesituation der betroffenen Figur von der ausiibenden dazu
genutzt wird, einen personlichen sexuellen Lustgewinn, einen Vorteil oder eine Bereicherung durch
sexuelle Aktivitaten der betroffenen Figur einzufordern oder zu erzwingen. Als unbeabsichtigte
Grenzverletzungen werden alle Arten unbeabsichtigter Handlungen verstanden, die die

Intimsphare oder Schamgrenzen einer Person missachten.

5.2 Auswahl der Filme aus dem Sample des OFGR

Fir jeden der 68 der 100 Filme aus dem Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016, in denen
Formen sexualisierter Gewalt identifiziert wurden® gibt es ein Auspragungsprofil, das die Anzahl,
die Intensitat sowie geschlechterspezifische Merkmalzuschreibungen der involvierten Figuren in
Bezug auf die Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt abbildet. Eine Tabelle der Auspragungen
sexualisierter Gewalt fiir jeden der 68 Filme findet sich im Anhang der vorliegenden Arbeit. Diese
Informationen waren fiir die Auswahl der zu analysierenden Filme niitzlich und bekannt. Die
Einzelfallanalysen der Filme erfolgte auf der Grundlage des jeweiligen Sequenzprotokolls
nacheinander. Dadurch ergab sich die Moglichkeit vorab kein festes Sample zu bestimmen und den
Auswertungsprozess mit der zufalligen Auswahl eines Films zu beginnen, der nicht bereits im
Rahmen des Seminars Filmanalyse und Filmlesen fiir Einsteiger*innen und Fortgeschrittene

analysiert wurde und zum Zeitpunkt der Analysephase verfiigbar war. Jedes vorausgegangene

3! In dem Gesamtsample des OFGR sind laut der Datenauswertung somit 32 Filme, in denen keine Form von sexualisierter
Gewalt identifiziert wurde. Diese Filme sind durch den mangelnden thematischen Bezug fiir die vorliegende Masterarbeit
nicht von Bedeutung.
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Analyseprotokoll sowie die Beantwortung der interpretationsleitenden Fragen wurden bei der
Auswahl des nachfolgenden Films beriicksichtigt, wodurch ein volatiles Vorgehen wahrend des
Auswertungsprozesses moglich war. Als interpretatives Forschungsprinzip wurde dieses Vorgehen
auch an einer theoretischen Sattigung angelegt, um nach weiteren ahnlichen oder abweichenden
Vorkommnissen sexualisierter Gewalt in den Filmen zu suchen. Im Anschluss an die Auswertung
eines Filmes wurde der Leitfaden liberpriift und fiir die anschliefende Einzelfilmanalyse adaptiert.
Das folgende Unterkapitel dient der allgemeinen Samplebeschreibung als auch der Dokumentation

und Nachvollziehbarkeit des Entstehungsprozesses.

5.2.1 Entstehungsprozess des Samples

Aus den Ergebnissen des OFGR geht hervor, dass 68 der 100 ausgewé&hlten 6sterreichischen Filme
von 2012 bis 2016 Formen von sexualisierter Gewalt aufweisen. Diese 68 Filme werden durch zwei
weitere Kriterien eingeschrankt. Zum einen war das Material von sechs Filmen zum Zeitpunkt der
Analyse nicht verflighar und zum anderen wurden 17 Filme bereits im Rahmen des Seminars
Filmanalyse und Filmlesen fiir Einsteiger*innen und Fortgeschrittene von den Teilnehmer*innen und
der Kursleitung bearbeitet. Die 17 Filme wurden nicht in das Sample aufgenommen, da das
Vorwissen (iber die Filme durch die bereits erstellten Auswertungen die Analysen und
Interpretationen der vorliegenden Arbeit beeinflussen konnte. Im Sinne der Methode des SFL ist
»das Material moglichst offen und vorannahmefrei zu lesen” (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 4).
Aus diesem Grund wird eine maximale Unbekanntheit der ausgewahlten Filme angestrebt. Ohne die
bereits ausgewerteten und die nicht verfligbaren Filme ergibt sich eine Anzahl von 45 nicht
analysierten Filmen, die Vorkommnisse sexualisierter Gewalt zeigen und damit das grundlegende
Kriterium erfiillen, um in das Sample der vorliegenden Arbeit aufgenommen zu werden. Im Anhang
der vorliegenden Arbeit findet sich eine Tabelle aller 68 Filme aus dem OFGR inklusive farblicher
Markierung der Filme, die nicht in das Sample dieser Arbeit aufgenommen werden konnten, sowie

den vier Filmen, die fiir die vorliegende Masterarbeit analysiert wurden.

Als Teil einer sich wandelnden medialen Welt sind Filme zusatzlich an vorherrschende zeitliche
Kontexte und unterschiedliche Erfahrungen im Hinblick auf ihre Rezeption gebunden (Heinze 2015,
S. 90). Die Verfilmungen geschichtlicher Ergebnisse und Dokumentationen eignen sich deshalb
nicht fir diese Auswertung. Dadurch wird besonders solches Filmmaterial fir die vorliegende Arbeit
bedeutsam, welches die Gegenwartsgesellschaft moglichst realitatsnah darstellt, um dem
Erkenntnisinteresse der vorliegenden Arbeit, das an gegenwartige Gesellschaftsbilder gebundeniist,
gerecht zu werden. Fiir den Umfang der vorliegenden Arbeit und gemaRk dem Anspruch der Methode

des Soziologischen Filmlesens wurden aus den verbleibenden Filmen im Auswertungsprozess
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nacheinander vier Filme ausgewahlt. Die Methode des SFL lasst sich auch auf grofiere Filmsamples
anwenden, aufgrund der begrenzten Zeitressourcen einer Masterarbeit konnten in diesem Rahmen
jedoch nicht mehr als vier Filme ausgewertet werden. Die 68 Filme variieren hinsichtlich der Art der
Auspragungen und der Anzahl der Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt. Bei der Auswahl der
vier Filme kann es deshalb sowohl zu einer Homogenisierung der Vorkommnisse sexualisierter
Gewalt kommen als auch zu einer Abweichung hinsichtlich dieser Auspragungen zwischen den
Filmen. Dies hat fiir die Auswahl der Filme jedoch kein libergeordnetes Kriterium dargestellt, die
hier nacheinander wahrend des Auswertungsprozesses ausgewahlt wurden. Die Wahl der Filme
erfolgte innerhalb des zyklischen Forschungsverlaufs in Anlehnung an das Prinzip des theoretischen
Samplings (Froschauer und Lueger 2009, S. 214 ff.). Eine theoretische Sattigung konnte aufgrund

der begrenzten zeitlichen Ressourcen nicht erreicht werden.

Der erste Film wurde aufgrund einer personlichen Praferenz im Zusammenhang mit maximaler
Unbekanntheit des Filmmaterials ausgewahlt, sowie den oben genannten Kriterien zur Darstellung
der Handlung. Die Wahl fiel auf den Film Gruber Geht (2015) von der 6sterreichischen Regisseurin
Marie Kreutzer. Von der Auswertung des Filmmaterials ausgehend fehlen vor allem Szenen, die liber
die Darstellung von Mikroaggressionen als Form von sexualisierter Gewalt hinausgehen. Als zweiter
Film wurde Bad Fucking (2013) von Harald Sicheritz ausgewahlt, der laut den Daten des aus dem
OFGR eine groRere Diversitat der Formen von sexualisierter Gewalt zeigt. Bei der Analyse und
Interpretation des Films wurde die Aufmerksamkeit immer wieder auf eine zentrale Szene gelenkt,
die eine Vergewaltigung zeigt. Aufgrund dessen sollte erganzendes Filmmaterial untersucht
werden, bei dem ebenfalls eine solche Auspragung von sexualisierter Gewalt gezeigt wird. Der dritte
Film der Auswertung ist von Barbara Eder und heilst Thank You for Bombing (2016). Auch hier finden
sich wiederholt Szenen, die eine Vergewaltigung zeigen, insgesamt weist dieser Film aber am
wenigsten Falle (6) von sexualisierter Gewalt auf, wie der folgenden Tabelle mit den Daten aus dem
OFGR zu entnehmen ist. AnschlieRend an die Auswertung wurde der Film Paradies: Glaube (2012)
von Ulrich Seidl ausgewahlt und ausgewertet. Auch hier hat sich aus den quantitativen Daten zum
Film ergeben, dass dieser diverse Formen von sexualisierter Gewalt zeigt und das Sample somit gut
komplementiert. Nach Abschluss der vierten Auswertung hat sich eine erste oberflachliche
theoretische Sattigung ergeben, durch die eine weitere Einzelfilmanalyse nicht als sinnvoll
eingestuft wurde. Auch in der filmibergreifenden Interpretation wurde deutlich, dass bereits erste

Ergebnisse ohne weiteres Filmmaterial ausformuliert werden konnten. Das Sample der
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vorliegenden Arbeit sowie die dazugehdrigen Daten aus dem OFGR zeigen sich in der folgenden

Tabelle, die fiir alle 68 Filme im Anhang zu finden ist:

Sample (SFL) sexualisierte Gewalt im AUT Spielfilm: Analysereihenfolge
Sexualisierte |Mikro- Verge- Lénge
ANr. |LNr.|Filmtitel Jahr [Regie Gewalt Gesamt |aggression |Belastigung |Ubergriff |waltigung | Minuten
1. | 30 |Grubergeht 2015 | Marie Kreutzer 13 11 0 2 0 92
2. 6 |Bad Fucking 2013 |Harald Sicheritz 22 12 7 2 1 108
3. | 60 |Thank You forBombing | 2016 [Barbara Eder 6 3 0 1 2 100
4. | 48 [Paradies: Glaube 2012 |Ulrich Seidl 9 2 2 0 120

Abbildung 5: Filme des Samples der vorliegenden Arbeit mit den Angaben zu den Vorkommnissen sexualisierter Gewalt aus
dem Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016

Die zweite Spalte gibt die Laufnummer des jeweiligen Films an, den dieser in der Ubersichttabelle
aller Filme aus dem OFGR hat, in denen Formen von sexualisierter Gewalt identifiziert wurden.
Durch die Auswertungsmethode des SFL hat sich eine leicht verdanderte Struktur der Anzahl von
sexualisierter Gewalt ergeben, die den Einzelfilmanalyseprotokollen zu entnehmen ist. Es ist
erganzend zu erwdhnen, dass drei der vier analysierten Filme schwere Formen sexualisierter Gewalt
zeigen, aber kein Jugendverbot von der JMK oder der FSK ausgesprochen wurde. Besonders der
Film Bad Fucking, in dem eine explizite Vergewaltigungsszene gezeigt wird, ist sogar ab 12 Jahren
freigegeben. Das folgende Kapitel widmet sich den verkirzten inhaltlichen sowie strukturellen
Beschreibungen der Filme des hier beschriebenen Samples, um bestmaoglich in die anschlieRende

Ergebnisdarstellung liberzuleiten.

5.3 Kurzbeschreibungen der ausgewahlten und analysierten Filme

Dieser Teil der Arbeit dient der inhaltlichen Einleitung in das ausgewertete Filmmaterial, um in
weiterer Folge einen Kontext flir die Ergebnisdarstellung herzustellen, bei der keine Kenntnisse liber
das ausgewertete Material bei den Leser*innen der vorliegenden Arbeit vorausgesetzt werden. Die
vier Filme des Samples werden hier kurz in der Reihenfolge der Einzelanalysen inhaltlich unter der
Berlicksichtigung einzelner filmasthetischer Anmerkungen zusammengefasst, um in weiterer Folge

das Verstandnis der Ergebnisdarstellung des Soziologischen Filmlesens zu erleichtern.

5.3.1 Gruber Geht (2015)

Der Film Gruber Geht lief 2015 in den 6sterreichischen Kinos an und erzielte in Osterreich 36.674

Besuche®. Regie und Drehbuch iibernahm Marie Kreutzer, der Filminhalt wurde nach der

32 Diese Information stammt von der Seite des Osterreichischen Filminstituts und kann unter folgendem Link abgerufen
werden: https://filminstitut.at/filme/grubergeht.
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Einschatzung der osterreichischen Jugendmedienkommission (JMK) ab 14 Jahren freigegeben. Bei
dem Film handelt es sich um einen klassischen Spielfilm, der sich zum einen um die
Krebserkrankung des Protagonisten Johannes Gruber und dessen Auswirkungen dreht und zum
anderen das Kennenlernen und das daraus entstehende Verhaltnis zu der Figur Sarah zeigt. Die
Figuren handelt zielorientiert, Gruber lasst sich gegen seine Krankheit behandeln. Sarah und Gruber
wollen sich nach ihrem Kennenlernen in der Schweiz wiedersehen, Sarah entscheidet sich aufgrund
ihrer Zuneigung fiir Gruber fiir ein ungeplantes Kind von ihm und gegen eine Abtreibung.
Intrapersonelle Konflikte stehen im Mittelpunkt der Erzahlungen und stellen die Gestaltung des
Films in den Hintergrund. Bis auf einige visuelle Prolepsen, die das Innenleben und die
Erinnerungen von der Figur Gruber reprdsentieren sollen, erzahlt der Film chronologisch die
Geschehnisse. Durch diese Riickblenden wird die filmische Erzahlsituation von einer neutralen
Erzdhlsituation zeitweise zu einer personalen, die die Geschehnisse durch die Erinnerung von

Gruber mittels einer internen Fokalisierung perspektiviert.

5.3.2 Bad Fucking (2013)

Harald Sicheritz hat sowohl das Drehbuch, basierend auf einem Roman von Kurt Palm, geschrieben
als auch die Regie bei der Entstehung des Films Bad Fucking (2013) gefiihrt. Der Film wurde laut JMK
ab 12 Jahren freigeben und hat Gsterreichweit in den Kinos 115.498 Besuche® erzielt. Die
Tragikomodie erzahlt die Geschichte der Dorfbewohner*innen Bad Fuckings liber eine begrenzte
Zeitspanne hinweg. Dadurch ergibt sich eine Vielzahl relevanter Haupt- und Nebenfiguren, die in
der Abbildung 3 in Bezug auf das Erkenntnisinteresse innerhalb ihrer Verhaltnisse zueinander
angeordnet sind. Die Protagonistin Veronika (,Vroni) erbt, durch einen Bergrutsch im Dorfzentrum,
den Souvenirladen ihrer Eltern. Drei Jahre danach erzahlt sie retrospektiv durch Kommentare, als
allwissende Erzahlinstanz, die Geschehnisse von drei ereignisreichen Tagen im Ort, die indirekt oder
unmittelbar zu ihrer aktuellen Situation gefiihrt haben, in der sie sich angebunden an ein Bett
wiederfindet. Das Ende des Films wird wieder chronologisch ohne ihren Kommentar erzahlt. Der
zentrale Konflikt, neben Vronis aktueller Situation, stellen die divergenten Interessen der
Dorfbewohner*innen rund um den Hohlensee dar. Zu den Subplots zahlen verschiedene

Erzéhlstrange rund um die Bewohner*innen, die zusammengefiihrt werden oder sich

3 Diese Information stammt von der Seite des Osterreichischen Filminstituts und kann unter folgendem Link abgerufen
werden: https://filminstitut.at/filme/badfucking.
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Uberschneiden. Die Figuren handeln insgesamt nach ihren individuellen Zielen, wodurch es zu
interpersonellen Konflikten kommt. Die Plotpoints verandern vor allem den Wissensstand der
Figuren, wirken aber nicht auf ihre Zielorientierung ein. Die intern-fokalisierte Darstellung
ausgewahlter Charaktere wird durch die Visualisierung ihrer Gedanken und Vorstellungen anhand

von imaginierten Prolepsen unterstiitzt.

5.3.3 Thank You for Bombing (2016)

2016 wurde Thank You for Bombing zum ersten Mal in den 6sterreichischen Kinos gezeigt. Der Film
verzeichnet laut dem Osterreichischen Filminstitut (OFI) die wenigsten Besuche innerhalb des
Samples (2.918*) und wird laut der freiwilligen Selbstkontrolle der Filmwirtschaft aus Deutschland
(FSK) erst ab 16 Jahren empfohlen. Das Drehbuch zum Film hat Barbara Eder auf Grundlage von
verschiedenen Interviews geschrieben, anschlieRend hat sie auch die Regie gefiihrt. Der Film, der
im Englischen Good Morning Kabul heilt, ist ein Osterreichisches Episoden-Drama, das sowohl in
Wien als auch in Kabul und der Umgebung Afghanistans im Jahr 2012 spielt. Es geht allgemein um
die journalistische Kriegsberichterstattung in drei parallellaufenden Handlungsstrangen. Die
Episodensind lose Giber den Vorfall einer Koranverbrennung durch amerikanische Soldaten in Kabul
verbunden. Die drei Protagonist*innen (Ewald, Lana und Cal) sind Reporter*innen und erleben um
dieses Ereignis herum unterschiedliche Dinge im Rahmen ihres Berufs. Durch die filmstilistische als
auch narratologische Gestaltung des Episodenfilms kann dieser als postklassischer Spielfilm
bezeichnet werden. Die einzelnen Teile sind in sich geschlossen und weisen ein annahernd
kanonisches Storyschema auf, das lber die Episoden hinaus nicht sichtbar wird. Die Strange
werden am Ende des Films zusammengefiihrt, indem alle Figuren Teil einer Subsequenz sind und
alles zuvor Gezeigte auch zeitlich davor passiert ist. Die intrapersonellen Konflikte der Figuren
stehen in den jeweiligen Plots im Vordergrund, innerhalb der Erzahlungen werden medienreflexive
Erzéhlelemente durch das Zeigen von Nachrichten(-bildern) als Rickgriff auf mediale
Wissensbestande genutzt. Damit riickt auch die spezifische Asthetik des Films in Form von technisch
manipulierten Bildern und Tonfetzen in den Vordergrund, die als bewusstes Gestaltungsmaterial

eingesetzt werden.

¥ Diese Information stammt von der Seite des Osterreichischen Filminstituts und kann unter folgendem Link abgerufen
werden: https://filminstitut.at/filme/thankyouforbombing.
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5.3.4 Paradies: Glaube (2012)

Der vierte und letzte Film des Samples ist aus der Paradies-Trilogie von Ulrich Seidl. Paradies:
Glaube wurde 2012 veréffentlicht und erzielte in den 6sterreichischen Kinos laut dem OF/ 32.939
Besuche®. Der Film ist laut der Empfehlung der FSK erst ab 16 Jahren freigegeben. Der zweite Teil
der Paradies-Trilogie ist ein Osterreichischer Spielfilm, bei dem es um die Protagonistin Anna Maria
und ihren vom Katholizismus strukturierten Alltag geht. Der zweite Handlungsstrang handelt von
ihrer vermeintlich gescheiterten Ehe mit Nabil, der liberraschend nach zwei Jahren wieder bei ihr
zu Hause auftaucht und ihre Nahe sucht. Der Spielfilm ist als kanonisches Storyschema aufgebaut,
das Ende bleibt jedoch offen und fuihrt nicht zu einer klassischen Auflosung der Konflikte in Form
einer Katharsis, sondern lasst die Konsequenzen des Hohepunkts (Climax) der Erzahlung offen.
Nabils Riickkehr wird als Point of Attack inszeniert, von da an wird Anna Marias Alltag durch seine
Riickkehr zunehmend beeinflusst. Zum einen steht der interpersonelle Konflikt zwischen Anna
Maria und Nabil im Mittelpunkt, zum anderen die Beziehung zwischen Anna Maria und ihrem
Glauben (verbildlicht durch Jesus), die zum Ende hin ambivalente Ziige annimmt und ihren
intrapersonellen Konflikt verstarkt. Die Asthetik des Films zeichnet sich durch lange Einstellungen

in Form von Plansequenzen aus.

6. Ergebnisse

Ausgehend von der vorausgegangenen Einfiihrung in die Filme des Analysematerials sowie der
Beschreibung des methodischen Vorgehens und der anschlieffenden Ausarbeitung des Leitfadens
widmet sich dieses Kapitel den (filmiibergreifenden) Ergebnissen. Die Einzelfilmanalysen werden
aufgrund des Umfangs nicht in diesem Kapitel einzeln aufgegriffen und konnen sowohl im
exemplarischen Protokoll im Anhang als auch online® bei Interesse eingesehen werden.
Stattdessen liegt der Fokus in diesem Kapitel auf den Ergebnissen der filmibergreifenden Analyse
und Interpretation. Zielfiihrend in der Darstellung der filmiibergreifenden Befunde ist die
Beantwortung der Gibergeordneten Forschungsfrage, die danach fragt, wie sexualisierte Gewalt in

den ausgewahlten Spielfilmen konstruiert wird. Im Wesentlichen liegt das Erkenntnisinteresse der

% Diese Information stammt von der Seite des Osterreichischen Filminstituts und kann unter folgendem Link abgerufen
werden: https://filminstitut.at/filme/paradiesglaube.

* |m PDF-Format hier zugénglich:
https://drive.google.com/drive/folders/1zvkAP0JBdZVhPbHA3G1ZEtFLIferA8He?usp=sharing.
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vorliegenden Arbeit in der Verhandlung von sexualisierter Gewalt und dem Aufkommen
wiederkehrender Konstruktionen oder Wiederspriiche hinsichtlich der Austibung und Betroffenheit
von sexualisierter Gewalt. Ein zentrales Ergebnis des Osterreichischen Film Gender Reports 2012-2016
in Bezug auf das Vorkommen sexualisierter Gewalt ist ein spezifisches Opfer-Téter-Narrativ, welches
den involvierten Figuren demnach eine spezifische Geschlechtlichkeit zuordnet. Die Ergebnisse
dieser Arbeit, die mittels der Methode des Soziologischen Filmlesens entstanden sind, werden in
der Conclusio, in Bezug auf dieses Narrativ aufgegriffen und gemeinsam mit dem theoretischen
Rahmen der vorliegenden Arbeit diskutiert. Die hier folgende Ergebnisdarstellung® basiert auf
reflexiven und selbstreflexiven Erkenntnissen, die keine allgemeine Giiltigkeit oder eine
vollstandige theoretische Sattigung anstreben oder gewahrleisten konnen, sie beziehen sich nur auf
das ausgewahlte Material des Samples (vgl. siehe Flicker und Zehenthofer 2018, S. 7). Die
Reprasentationsmuster beziehen sich zudem auf den Rahmen des Forschungskontextes rund um

das Verstandnis von sexualisierter Gewalt, das zu Beginn vorgelegt wurde.

Die Darstellung der Ergebnisse teilt sich in zwei Unterkapitel, die inhaltlich in Bezug auf das Material
weitere Teilkapitel enthalten. Das erste Unterkapitel widmet sich den zentralen Themen der
filmibergreifenden Analyse und fokussiert dabei (versuchte) Vergewaltigungen als Form
sexualisierter Gewalt, die liber das Material hinweg in drei der vier Filmen verortet wird und
wiederkehrende Konstruktionen hinsichtlich der filmischen Inszenierung als auch in Bezug auf die
involvierten Figuren aufweist. Neben einschlagigen Interpretationen, die sich auch in der
Gegeniiberstellung des Materials als wichtig herausgestellt haben, folgt eine Aufarbeitung von
sexualisierter Gewalt im Hinblick auf die Rolle von Koérpern. In dem zweiten Unterkapitel werden die
Ergebnisse aus der filmubergreifenden Interpretation zum Teil aufgegriffen und detaillierterin ihrer
Funktion als mogliche Viskurse beschrieben. Dabei geht es zum einen um die Anordnung
involvierter Figuren und die Verfligbarkeit Gber die betroffene Figur und zum anderen um die
Visualisierung weiblicher* (nackter) Korper und dem mannlichen* Blick des Publikums, weiterer
Figuren und der Kamera auf diesen. Die Diskussion der Erkenntnisse beansprucht keine
verbindliche Glltigkeit und versucht stattdessen einen ,kritisier- und hinterfragbare[n] Beitrag zum
wissenschaftlichen Diskurs Uber die filmische Verhandlung und Wahrnehmung soziologisch

relevanter Themen“ (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 4) zu leisten.

¥ Verweise zum ausgewerteten Filmmaterial erfolgen in den Analyseprotokollen anhand des Filmtitels zusammen mit der
jeweiligen Subsequenz (x_x), die im Sequenzprotokoll zu finden sind.
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6.1 Filmubergreifende Interpretation

Anhand der Gegenlberstellung der ausgewahlten Spielfilme wurden sowohl Gemeinsamkeiten in
derVerhandlung von sexualisierter Gewalt sichtbar als auch abweichende Visualisierungsweisen. In
den Filmen Bad Fucking (BF), Thank You for Bombing (TYFB) und Paradies: Glaube (PG) wurden vor
allem schwerwiegende Formen von sexualisierter Gewalt als handlungstragend identifiziert. Dies
ergibt sich aus der Inszenierung dieser einschlagigen sexualisierten Gewalthandlungen als
Hohepunkt des Handlungsgeschehens. Die Vorkommnisse sexualisierter Gewalt wurden in diesen
Féllen direkt vermittelt und im Detail visualisiert. Die Ergebnisse des OFGR zeigen, dass die
Vorkommnisse sexualisierter Gewalt mit zunehmender Intensitat quantitativ abnehmen (vgl.
Flicker und Vogelmann 2018, S. 26). In der Analyse der vorliegenden Arbeit zeigt sich fiir die
ausgewahlten Filme, dass extreme Formen sexualisierter Gewalt (wie in BF, TYFB und PG) sehr
detailliert gezeigt werden und mehr Zeit der Filmlange im Verhaltnis zur Gesamtfilmlange und
anderen Szenen in Anspruch nehmen. Auch in Abgrenzung zu dem Film Gruber Geht (GG) konnte
sich diese Interpretation durchsetzen, da dieser Film keine (versuchten) Vergewaltigungen zeigt. Die
in diesem Film identifizierten Vorkommnisse sexualisierter Gewalt wurden wiederholt als Teil eines
spezifischen Wiener Milieus innerhalb der Mittelschicht verstanden und damit als nicht
handlungstragend eingestuft. Fiir das Vorkommen von (versuchten) Vergewaltigungen innerhalb
eines Spielfilms ergibt sich dadurch die Lesart, dass das Zeigen von schwerwiegenden Formen
sexualisierter Gewalt in dem Sample iiber den Einfluss auf die Story legitimiert werden muss. Mit
anderen Worten, Szenen, die (versuchte) Vergewaltigungen im Rahmen einer Spielfilmerzahlung
explizit zeigen, stellen eine Besonderheit dar, sowohl im Rahmen der Narratologie als auch in Bezug
auf die Story. Aufgrund der wiederkehrenden Struktur der Vorkommnisse werden die Darstellungen
der (versuchten) Vergewaltigungen im anschlieRenden Kapitel genauer erlautert. Sie lassen eine
vergleichende Interpretation zu, die in weiterer Folge ,,eine Bildung von Typologien der erkannten

Reprasentationsmuster sinnvoll (Flicker und Zehenthofer 2018, S. 12) erscheinen lasst.

Sexualisierte Mikroaggressionen treten in allen Filmen im Rahmen der Charakterisierung der
gezeigten Milieus auf. Dies kann auch als sozialrealistischer Ausdruck des Feel Bad Cinemas® und

der Selbstbeschreibung des gegenwartigen Osterreichischen Kinos gewertet werden. Hinzu kommt,

*® Eine kurze Einordnung dieser Bezeichnung findet sich im zweiten Kapitel der vorliegenden Arbeit zum Forschungsstand.
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dass die Mikroaggressionen vor allem als Teil der Charakterisierung mannlicher* Figuren genutzt
werden. Dazu zahlt die Ausiibung von mannlichen* Figuren mit einer strukturellen Ausrichtung des
Gesagten zur vorrangigen Abwertung weiblicher* oder homosexueller Figuren. Das Vorkommen
kennzeichnet aber auch den Umgang zwischen mannlichen* Figuren innerhalb mannlicher*
Kollektive, die eine Abwertung der jeweils anderen Figur Giber den Bezug zum Geschlecht oder der
Sexualitat anderer, nicht anwesender Figuren, implizieren soll. Uber alle vier Filme hinweg treten
Uberwiegend mannliche* Figuren als Ausiibende sexualisierter Gewalt gegeniliber weiblichen*
betroffenen Figuren auf, wie die Ergebnisse des OFGR bereits zeigen konnten (vgl. Flicker und
Vogelmann 2018, S. 26). Hinzu kommt, dass die Ausiibenden durch die Ubergriffe eine
Heterosexualitat der Betroffenen als gegeben annehmen und diese durch die Handlungen zum Teil
erzwingen, obwohl die eigene Sexualitat der betroffenen Figur vorab weder von ihr selbst noch

durch die Handlung oder eine weitere Figur thematisiert wird.

Jegliche Formen von sexistisch motivierten Mikroaggressionen finden wiederholt im Beisein Dritter
im (semi-)offentlichen Raum statt, ohne Sanktionen fiir die Ausiibenden zu haben. Im 6ffentlichen
Raum finden diese vor allem non-verbal durch ,Musterungen“ und verbal in Form von
Kommentaren, die sich auf die korperliche Verfasstheit der betroffenen Figuren beziehen, statt.
Direkter Korperkontakt stellt in diesem Zusammenhang die Ausnahme dar. Die Vorkommnisse
konnen auch als sexualisierte Inszenierung des eigenen Korpers als Mittel zum Zweck verstanden
werden. Vorfalle, die Giber mikroaggressives Verhalten hinausgehen, werden nur in dem Film Bad
Fucking durch dritte, unbeteiligte Figuren, die dazu kommen, gestort und fiihren zu einer
vorzeitigen Unterbrechung der Handlung. Alle Vorkommnisse, die (versuchte) Vergewaltigungen
zeigen, finden in den privaten Raumen der ausiibenden Figuren statt, wie in dem Teilkapitel 6.1.2
aufgegriffen wird. Insgesamt zeigt sich in dem analysierten Filmmaterial hinsichtlich der Falle von
sexualisierter Gewalt auch das wiederholte Auftreten einer Objektifizierung von weiblichen*
Figuren, die zu der Stabilisierung mannlicher® Vorherrschaft durch die Verfiigbarkeit des

weiblichen® Korpers beitragt. Dieser Punkt wird in dem folgenden Kapitel genauer ausgefiihrt.

6.1.1 Die Rolle des Korpers

Uber die vier ausgewerteten Filme hinweg zeigt sich, wie im OFGR, dass Frauen* und der
Inszenierung von weiblichen* Korpern im Verhaltnis zu mannlichen* Figuren und deren Korpern
eine besondere asthetische Aufmerksamkeit zukommt, die viel Raum in dem Material einnimmt und
in einem Zusammenhang mit der Verhandlung von sexualisierter Gewalt steht (vgl. Flicker und
Vogelmann 2018). Das Ausmal oder die Form der Ubergriffe spielt dabei zundchst keine

Ubergeordnete Rolle, dafiir aber der korperbezogene Fokus auf der (betroffenen) weiblichen™ Figur.
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Die explizite Visualisierung nackter Korper und spezifischer Korperstellen konnte im
Zusammenhang mit einem Viskurs in der Gegeniiberstellung der Filme ausgearbeitet werden, der
im gleichnamigen Unterkapitel genauer erldutert wird. Auch der Zusammenhang zwischen der
Inszenierung weiblicher* nackter Korper(teile) und dem Vorkommen von (versuchten)
Vergewaltigungen im Handlungsverlauf weist wiederkehrende narratologische und filmasthetische
Muster auf, die im anschlieRenden Teilkapitel im Rahmen der Darstellung der Vergewaltigungen
behandelt werden. In diesem Teilkapitel werden die Ergebnisse, die nicht als Teil eines Viskurses
verortet werden konnten, in Bezug auf den Zusammenhang von Kérper und Geschlechtlichkeit fiir

die drei Filme Gruber Geht, Bad Fucking und Thank you for Bombing diskutiert.

In dem Film Gruber Geht werden Korper zum Gegenstand und Hilfsmittel von
geschlechterspezifischen Besitzanspriuchen, Objektifizierungen und Abwertungsmechanismen.
Dies verdeutlicht sich sowohl in den beiden Szenen, in denen der Figur Sarah von mannlichen*
Figuren in den Nacken gegriffen wird, als auch anhand des Inhalts von Grubers Aussagen. Gruber
reduziert die fiir die Rezipient*innen nicht sichtbare Figur Denise am Telefon auf ihr AuReres und
kommentiert dieses abwertend, ebenso wie er in einer anderen Szene die Beine seiner Nichte durch
seinen Kommentar zum Objekt der Begierde macht. Entweder wird die Figur auf ihr AuReres
reduziert oder deren Korper degradierend kommentiert. Dies zeigt sich auch bei der Frage von
Gruber an Sarah, ob sie ,Hure oder Model“ sei - beides impliziert eine Reduktion auf ihren Koérper
als Kapital. Dadurch werden weibliche* Figuren, scheinbar unabhangig von ihrem Alter, durch den
Protagonisten Gruber auf ihr AuReres reduziert und dieses vom ihm kapitalisiert, gleichzeitig wird
Aussehen damit zu etwas per se Weiblichen* und/oder Homosexuellen, wie eine weitere Interaktion
zwischen Gruber und einer mannlichen* Figur verdeutlicht. Dabei wird ebenfalls eine korperliche
Eigenschaft herangezogen, hier die unbehaarten Beine von Gruber, die er als ,super gay“
bezeichnet. Alle mikroaggressiven Kommentare, die sexistisch und homophob sind, beziehen sich
auf die aullerliche Erscheinung der betroffenen in Abgrenzung zu dem Erscheinungsbild der
auslibenden Figur. Sexualisierte Gewalt zeigt sich in dem Film Gruber Geht eng verbunden mit einer
korperlichen Komponente, auch wenn sich die Vorkommnisse nicht durch den Kérperkontakt der
involvierten Figuren auszeichnen. Die identifizierten Formen sexualisierter Gewalt stehen hier also
unmittelbar im Zusammenhang mit der korperlichen Verfasstheit der betroffenen Figuren,

unabhangig davon, ob diese verbal oder non-verbal angegriffen werden.

Ein ahnliches Muster zeigt sich auch innerhalb der Auswertung des Films Bad Fucking, indem Korper

im Rahmen von sexualisierter Gewalt ebenfalls als Gegenstand und Hilfsmittel
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geschlechterspezifischer Besitzanspriiche, Objektifizierungen und Abwertungsmechanismen
identifiziert werden. Dies verdeutlicht sich sowohl in den Szenen, die mikroaggressive Formen von
sexualisierter Gewalt zeigen, als auch bei schwerwiegenderen Fallen, wie einer Vergewaltigung oder
den Ubergriffen gegeniiber der Figur Jagoda, bei denen ihr Geld im Austausch fiir sexuelle
Handlungen angeboten wird. Die Formen sexualisierter Gewalt beziehen sich auch hier unmittelbar
auf die Verfasstheit des Korpers der betroffenen Figuren oder greift diese direkt oder indirekt an.
Besonders an dem Filmmaterial ist die Verwobenheit von Korper, Geschlechtlichkeit und
sexualisierter Gewalt innerhalb verschiedener Fotos, deren Einsatz und Rolle im
Handlungsgeschehen die eigentlichen Vorkommnisse sexualisierter Gewalt verdecken. Die
materielle Verfligbarkeit (iber den Korper einer anderen Figur durch den Besitz von
entsprechendem Bildmaterial flihrt durch den Einsatz des Materials zu einer Machtverschiebung.
Dies zeigt sich anhand der versuchten Erpressungen mittels des kompromittierenden Bildmaterials,
in dessen Besitz die Figur Vroni als Filmentwicklerin kommt. Dabei handelt es sich um zwei Bilder,

die jeweils das Geschlechtsteil einer weiblichen* und einer mannlichen* Figur zeigen.

Der Vergleich der Visualisierung und Inszenierung dieser Aufnahmen zeigt einen
geschlechterspezifischen Unterschied. Innerhalb der Entstehung des Abbildes der Figur Jagoda
wird diese als Objekt der Begierde inszeniert und ihr Kérper kapitalisiert, durch die Bereitschaft der
Figur Jakob, der das Foto von ihr auf seinem Zahnarztstuhl macht (Still 1), fiir dieses zu zahlen. Das
Bild des mannlichen* Geschlechtsteils von der Figur Philipp, wird von diesem, fiir eine andere Figur,
selbst gemacht. Bei dem angefragten Herzeigen wird der Inhalt des Bildes durch die Figur Vroni
degradiert. Der Unterschied der Bilder verdeutlicht sich schon im Rahmen der Entstehung sowie der
Intention des Fotomachens. Auch die filmische Inszenierung unterstreicht diese Diskrepanz. In dem
Still 1 wird der Prozess glorifiziert, das Licht und die Helligkeit um die Figur Jakob als Fotograf
unterstreicht diese Visualisierungsweise. Er steht als starkster hell-dunkel Kontrast des Bildes im
Mittelpunkt, das Fotomodel ist kaum zu erkennen. Trotzdem zeigt dieser Still eine Form
sexualisierter Gewalt, in der die Figur Jakob der Figur Jagoda Geld zahlt, um sie so fotografieren zu
dirfen. Jagoda ist als seine Putzkraft auch 6konomisch von ihm abhangig, Jakob nutzt seine
Position als Mann* und als ihr beruflich Gibergeordnete Figur aus und reproduziert dieses Verhaltnis
durch das bezahlte Foto. Rechts (Still 2) zeigt sich eine dunkle Inszenierung von der Figur Philipp,
der gerade versucht mit dem Selbstausloser der Kamera sein Genital zu fotografieren. Die Kamera
verdeckt Philipp und legt den Fokus auf die Anstrengung, die sich in seinem Gesicht zeigt. Durch die
Einstellung werden die Zuschauer*innen unfreiwillig zu der Figur hinter der Kamera, wodurch das

Unbehagen der Szene verstarkt wird. Die Form der sexualisierten Gewalt zeigt sich im Vergleich zu
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dem Still 1 und 3 bei dem Still 2 erst anhand der Nutzung des entstandenen Bildmaterials, welches

Philipp der Figur Vroni ungefragt zeigt, um sie von sich zu Giberzeugen.

(4 ¥ |
1.BF (2_7) [00:21:15]: Jakob fotografiert Jagodas Vulvaauf 2. BF (3_11) [00:40:53]: Philipp macht ein Foto von seinem
seinem Zahnarztstuhl. Genital.

3. BF (4_3) [00:45:15]: Vroni zeigt Jakob das Bild von 4. BF (4_6) [00:50:16]: Philipp halt Vroni das Bild von
Jagodas Vulvabehaarung, welches er gemacht hat. seinem Genital, auf dem ihr Name steht, ins Gesicht.

Sowohl der Entstehungskontext als auch die potentielle und tatsachliche Nutzung der Bilder
unterscheiden sich. In dem Still 3 wird das Bild von der Figur Vroni zweckentfremdet, um Jakob, der
dieses Bild fiir seinen privaten Gebrauch gemacht hat, zu erpressen. Dabei geht sie nicht darauf ein,
wie Jagoda auf dem Bild abgebildet ist oder kommentiert den Ausschnitt. Der Still 4 zeigt Jakob,
der sich durch das Bildmaterial, das sein eigenes Geschlechtsteil zeigt, auf unerwiinschte Weise
versucht der Figur Vroni anzunahern, indem er ihren Namen auf sein Genital geschrieben hat. Vroni
nutzt die Konfrontation mit dem Bild, um Philipp und besonders sein Geschlechtsteil auf der
Grundlage des Bildinhaltes abzuwerten. Der Unterschied in der Darstellung und besonders in der
Erotisierung des weiblichen* Geschlechts, in Abgrenzung zu mannlichen* Geschlechtsteilen,
verdeutlicht sich zunehmend anhand der vergleichenden Analyse. Die Mystifizierung von Jagodas
Vulva entsteht sowohl bei dem Fotografieren in Still 1, in dem Jagoda nur von hinten zu sehen ist,
als auch bei dem Herzeigen des dort entstandenen Fotos von ihrer Vulva, die durch ihre Behaarung
noch immer nicht zu erkennen ist. Im Vergleich dazu wirkt Philipps Genital in Still 4 vulgar und
offensiv, hinzu kommt die Tatsache, dass ihm kein Geld fiir das Foto angeboten wurde, sondern

selber von ihm erstellt wurde und im Anschluss an das Herzeigen auch noch beleidigt wird. Diese
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abweichende narratologische Einbettung der Geschlechtsteile verweist bereits auf eine
geschlechterspezifische Differenz in der Darstellung von Korpern. Diese Unterschiede lassen sich
auch mit der vergeschlechtlichten Zuordnung von Verletzungsoffenheit und -machtigkeit

verkniipfen (siehe Meuser 2008).

Trotz der Wertung des unerwiinschten Herzeigens des Bildes als sexualisierte Gewalt, ist der
Hinweis wichtig, dass das Herzeigen oder Verschicken von sexualisierten Fotos nur strafrechtlich
verfolgt wird, wenn Minderjahrige involviert sind. In diesem Fall macht sich nicht Philipp, sondern
die Figur Vroni laut §207a im Strafgesetzbuch strafbar, weil sie die Negative der Bilder nutzen will,
um ihn zu erpressen und ihm damit droht, die Bilder seinem Vater* zu zeigen. Dabei wiirde es sich
nach dem Paragrafen um die Weitergabe an Dritte von (sexualisiertem) Bildmaterial handeln. Das
unerwiinschte Herzeigen das eigenen Geschlechtsteils liber ein Foto kann somit nicht strafrechtlich
verfolgt werden. Besonders auffallig an diesen Fallen ist, dass die eigentlichen Vorkommnisse
sexualisierter Gewalt narratologisch nicht in den Mittelpunkt gerlickt oder thematisiert werden,
sondern die nichtintendierte Verwendung des Bildmaterials zum Zentrum der Erzahlung wird. Auch
die Visualisierung und Komposition der Bilder, auf denen die Geschlechtsteile zu sehen sind,
unterscheiden sich und wiirden sich fiir eine detaillierte vergleichende Bildanalyse hinsichtlich der

Inszenierung weiblicher* und mannlicher* Korperteile im Film anbieten.

Bei der filmiibergreifenden Interpretation hat sich gezeigt, dass der Film Thank You for Bombing eine
ahnliche narratologische Besonderheit aufweist, in dem (nicht sexuell konnotiertes) Filmmaterial
als Grundlage fiir die Erpressung sexueller Handlungen genutzt wird, wie auch der Versuch der Figur

Philipp in Bad Fucking am Ende des Films, der ebenfalls zu einer Vergewaltigung fiihrt.

6.1.2 (Versuchte) Vergewaltigungen

Die jeweiligen Plots der Filme Bad Fucking, Thank You for Bombing und Paradies: Glaube enthalten
Szenen, die (versuchte) Vergewaltigungen zeigen. Bei der filmubergreifenden Interpretation des
Materials konnten wiederkehrende Muster benannt werden, die sowohl auf filmasthetische als auch
auf handlungsspezifische Merkmale verweisen. Diese sollen zunachst einzeln, in der Reihenfolge der
Einzelfilmanalysen und dannin Bezug zueinander dargestellt werden. Die erste Szene innerhalb des
gesamten Materials, die eine Vergewaltigung zeigt, ist Teil des Films Bad Fucking. Dabei handelt es
sich im Detail um eine Schlisselszene, die zunachst als Cliffhanger des Films eingesetzt wird, aus
dem der weitere Handlungsverlauf riickblickend perspektiviert und schlieRlich als Hohepunkt der
Erzéhlung inszeniert wird. Aus dieser Situation, in der sich die Protagonistin Vroni nach der

Vergewaltigung befindet, wird die gesamte Handlung retrospektiv von ihr kommentiert. Mit der
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Fortfliihrung des Teasers spielt die Story wieder in der Gegenwart und wird nicht mehr durch ihre
Narration begleitet. Die Situation unmittelbar nach der Vergewaltigung bildet den Anlass flr die
gesamte Erzéahlung und rahmt diese dadurch, ohne aber die Vergewaltigung vorab zu thematisieren
oder den Umstand, dass sich die Figur Vroni in diesem Moment in der Wohnung der Figur Philipp
befindet. Alle Geschehnisse laufen (indirekt) auf diesen Moment hinaus. In den vier Stills, die den
Hohepunkt der Story zeigen, ist die Figur Vroni zum ersten Mal nackt auf dem Bett zu sehen, zuvor
wurde sie in dieser Situation nur durch eine Nahaufnahme gezeigt, mit einer Fokussierung auf die
Fesseln anihren Handgelenken. Ihr Kérper wird nicht frontal gezeigt und die Decken des Bettes sind

so angeordnet, dass zwar ihre Brust, nicht aber ihr Intimbereich zu sehen ist.

5. BF (7_3) [01:30:34]: Vroni liegt nackt auf einem Bett, ihre 6. BF (7_3) [01:30:39]: Philipp zieht sich vor Vroni, die
Hande sind links und recht an das Bett gefesselt. nackt auf das Bett gefesselt wurde, seine Hose aus.

bl

7. BF (7_3) [01:30:53]: Philipp beugt sich tiber Vroni und 8. BF (7_3) [01:30:56]: Philipp kniet auf dem Bett zwischen

presst seine Nase an ihre Stirn, sie verzieht das Gesicht. Vronis Beinen und versucht diese auseinander zu
driicken, ihr Kopf ist von ihm weg zur Seite gedreht.

Die Strategien der Wahrnehmungslenkung des Publikums in der Darstellung der Vergewaltigung,
als Form sexualisierter Gewalt, zeigen sich sowohl in einer spezifischen Bildgestaltung und
Kameraeinstellung als auch anhand der Bildfarbigkeit und der Gestaltung des Tons. Die
Vergewaltigung findet bei Nacht in einer dunkel ausgeleuchteten Wohnung statt, es wird ein low-
key-Stil mit verstarkten Kontrasten und ein Normalstil genutzt, indem Lichtquellen, die im Bild zu
sehen sind, vermeintlich Licht und Schatten erzeugen. Das Aufleuchten des Raumes suggeriert ein
Unwetter, das drauRen stattfindet. Das Donnern ist neben den (para-)verbalen AuRerungen von

Vroni und Philipp das einzige Gerausch, das zu horen ist, Filmmusik wird in dieser Szene nicht
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eingesetzt und erzeugt dadurch keine spezifische Emotion. Die Farbigkeit der Bilder ist sowohl
durch das Licht als auch durch die Einrichtung des Raums (blaue Wande, blau-gelbe Bettwasche) in
Blau- und Gelbtonen gehalten. Dies erzeugt eine kiihle und unangenehme Stimmung. Das weilRe
Unterhemd, dass die Figur Philipp anbehalt, bildet den hellsten Punkt im Bild und zieht in der
Einstellung, wie in Still 6, die Aufmerksamkeit auf ihn. Der Gegenschuss der Szene, aus der Kiiche,
fokussiert die weibliche* Figur Vroni in der Mitte des Bildes in einer Totalen, wodurch sie innerhalb
des spezifischen Settings, in dem sie sich befindet, gezeigt wird. Ihr entblé3ter Korper sowie die
Fesseln an ihren Handen unterstreichen ihr Ausgeliefertsein in der Situation gegeniiber der
auslibenden Figur Philipp, der sich und seinen Korper durch das Anbehalten seines Unterhemdes
schitzt und diesen nicht fiir den Blick der Rezipient*innen freigibt. Im Vergleich der Inszenierung
des betroffenen (weiblichen*) und des ausiibenden (mannlichen*) Korpers zeigen sich, hinsichtlich

einer EntblofRung und Erotisierung, somit Unterschiede.

Die nachste einschlagige Szene ergibt sich aus einer Reihe von sexualisierten Mikroaggressionen
und Ubergriffen gegentiber der Figur Lana in Thank You for Bombing innerhalb der zweiten Episode
des Films. Die versuchten Vergewaltigungen durch die beiden US-amerikanischen Soldaten, nach
denen Lana Uber den gesamten Plot hinweg zuerst indirekt und dann direkt sucht, werden als
Hohepunkt und Ende der Episode inszeniert. Die Vorfalle bauen sich liber die Sequenzeinheit vier
auf und schliefen raumlich und zeitlich unmittelbar an die vorherigen Subsequenzen an. Die
Vorfalle folgen auch auf vorangegangene Formen von sexualisierter Gewalt durch die Soldaten
gegeniber Lana. Dazu gehodren Erniedrigungen, die Erpressung von sexuellen Handlungen,
Degradierungen und sexistische Kommentare. Die Subsequenz ist am Ende endet mit einem
Cliffhanger. Es bleibt zunachst unklar, ob die Figur Lana das Speichermedium zuriickbekommt und
lebend und ohne weitere Misshandlungen durch die beiden Soldaten wieder nach Kabul in ihr Hotel
kommt. Die Auflosung wird erst indirekt am Ende der anschlieRenden Episode vermittelt, in der Cal
als Protagonist Lanas Videomaterial der beiden Soldaten im Fernsehen sieht. Daraus lasst sich
schlieRen, dass sie das Material bekommen hat und wieder zuriick nach Kabul kommen konnte.
Dieser Eindruck bestatigt sich, als sie kurz darauf aus ihrem Hotelzimmer kommt, um uber die

aktuelle Lage in Kabul zu berichten.

Still 9 und 10 zeigen jeweils die beiden versuchten Vergewaltigungen und weisen dabei
Ahnlichkeiten im Hinblick auf ihre visuelle Inszenierung und Gestaltung auf. Trotz der Nacktheit der
betroffenen Figur Lana sind wahrend der Handlungen keine sexuell konnotierten Korperstellen der
involvierten Figuren zu sehen. Entweder werden sie durch den Bildausschnitt nicht gezeigt (Still 9)

oder sie werden durch die Anordnung der Korper verdeckt.
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9. TYFB (4_6) [01:01:59]: Der erste Soldat packt Lana fest  10. TYFB (4_6) [01:02:48]: Der zweite Soldat beugt sich von
am Kinn, ihr Mund wird zusammengedriickt und ist offen,  hinten liber Lana, die auf einem Tisch liegt, und greift ihr
sie verzieht das Gesicht. an den Hals, ihre Augenbrauen sind zusammengezogen.

Die asthetischen Mittel der Darstellung der versuchten Vergewaltigungen weisen spezifische
Eigenschaften in Bezug auf die Ton- und Farbgestaltung sowie auf die Einstellung der Kamera auf.
Die Geschehnisse finden bei Nacht in einem Bungalow statt, in dem die beiden Soldaten versteckt
werden. Das Licht vermittelt durch die Blau- und Gelbtone eine kiihle Farbigkeit und Atmosphare.
Der low-key-Stil der Beleuchtung erzeugt starke Kontraste und Schatten. Die Leuchtstoffrohren an
der Decke des Raumes suggerieren diegetische Lichtquellen, wodurch die hell-dunkel Kontraste
verstarkt werden und viel Schatten entsteht. Die Haut der Figuren ist durch die kiihle Ausleuchtung
nahezu grau-blau bis gelblich, reflektiert aber am meisten Licht und riickt die Kérper und Gesichter,
vor allem von der betroffenen Figur Lana, weil diese unbekleidet ist, in den Fokus. Die Bewegungen
der Kamera verfolgen zudem ihre Reaktionen und ihr Handeln. Die verwackelten Bilder erzeugen
Nahe, lassen aber auch die Bilder verschwimmen und spielen durch ihre Unkenntlichkeit mit der
Vorstellungskraft der Rezipierenden. Zudem wird aus dem Zusammenspiel zwischen den
Detailaufnahmen und dem nicht fixierten Bild eine unangenehme Intimitdt zwischen den
Zuschauer*innen, die einen subjektiven Eindruck bekommen, und dem Geschehen erzeugt. Die
Rezipierenden konnen sich der Situation und der Nahe nicht entziehen, durch die Dynamik der

Kamera geben sich die Bilder aber auch nicht klar zu erkennen.

Wahrend des ersten Versuchs gibt es nur zur Diegese gehdrende paraverbale und verbale
Ausdriicke, vor allem von der Figur Lana. lhre Schreie und die Stimmen der Soldaten sind zu horen.
Mit ihrem Entkommen aus der ersten Situation werden technisch-verzerrte, nicht-diegetische
Gerausche zunehmend lauter. Kurz vor dem zweiten Versuch werden diese wieder leiser und
verwandeln sich dann in technisch rhythmische Gerausche, die erst bei Lanas Rauswurf aus dem
Bungalow wieder deutlich zu héren sind. Die versuchten Vergewaltigungen weisen nicht nur in
Bezug auf die filmische Gestaltung, sondern auch hinsichtlich der Visualisierungsweise und der

Anordnung der Bewegtbilder, Ahnlichkeiten auf. Beide sind aufgrund ihrer zeitlichen und 6rtlichen
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Ubereinstimmung filmasthetisch in der gleichen Farbigkeit und Beleuchtung gehalten. Auch in
Bezug auf die Darstellung des Korpers der betroffenen Figuren weisen die Einstellungen gleiche
Merkmale auf; trotz der Nacktheit der weiblichen* Figur Lana sind wahrend der versuchten
Vergewaltigungen keine sexuell konnotierten Korperstellen zu sehen und ihr Handeln wird von der

Kamera verfolgt.

In dem Film Paradies: Glaube bildet die letzte Szene des Plots, die eine versuchte Vergewaltigung
als Hohepunkt der Erzahlung zeigt, gleichzeitig innerhalb des Handlungsgeschehens die
schwerwiegendste Form sexualisierter Gewalt ab. Dabei handelt es sich um einen korperlichen
Angriff im Rahmen einer Ehe zwischen den involvierten Figuren. Im Laufe des Plots werden
verschiedene Formen sexualisierter Gewalt zwischen diesen Figuren sichtbar. Alle Formen von
sexualisierter Gewalt zwischen den Eheleuten wirken dabei wie ein standiges Scheitern durch das
Beharren der beiden Figuren auf ihr personliches Bedirfnis. Sexualisierte Gewalt findet hier im
Kontrast zwischen dem Wunsch nach Enthaltsamkeit und Nahe statt und basiert damit nicht auf
gegenseitigem Einverstandnis. Uber den gesamten Film hinweg ist die Protagonistin Anna Maria die
einzige betroffene Figur von sexualisierter Gewalt. Wie zuvor gegenuber anderen sexualisierten
Ubergriffen wehrt sie sich auch hier physisch gegen den Angriff und l4sst diesen nicht tiber sich
ergehen. Der Angriff durch die Figur Nabil ist der letzte Versuch, der in dem Film gezeigt wird, bei
dem er sich seiner Ehepartnerin Anna Maria annahern will bzw. ihre Nahe und Intimitaten erneut
gewaltsam erzwingt. Die versuchte Vergewaltigung entsteht aus einer Situation, in der die Figur
Anna Maria versucht Nabil aufzuhelfen, da dieser bei dem Versuch aufzustehen, hingefallen ist.
Durch sein Rufen nach ihr kommt sie zu ihm und versucht ihn hochzuziehen, beim zweiten Versuch
zieht er sie mit zu Boden, wodurch ein Kampf ausgelost wird, bei dem er versucht sich auf sie zu
schieben und sie im Schritt zwischen ihren Beinen bertihrt. Schlussendlich kann sie sich aus dieser

Situation befreien und verldsst den Raum. Der Vorfall findet in dem Haus statt, in dem beide

wohnen, aber in getrennten Zimmern schlafen.

11. PG (7_1) [01:41:42]: Nabil liegt Giber Anna Maria und  12. PG (7_1) [01:42:29]: Anna Maria ist auf allen Vieren und
greift ihr zwischen ihre Beine, sie versucht ihn am Hemd  versucht sich von Nabils Griff an ihrem Nachthemd zu
von sich wegzuziehen. lGsen.
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Die beiden Stills zeigen die versuchte Vergewaltigung in der Nacht durch die Figur Nabil. Die
betroffene Figur Anna Maria tragt ein weiftes Unterhemd, das im Still 12 zum starksten hell-dunkel
Kontrast wird und dadurch den Blick der Zuschauer*innen lenkt. Zwischen den Stills andert sich die
Einstellung der Halbtotalen durch die Position der Standkamera nicht. Die Szene wird durch eine
lange Einstellung und reduzierte Schnitte gezeigt. In dem Still 11 verdeckt die ausiibende die
betroffene Figur, wodurch die konkrete Handlung nicht eindeutig zu erkennen ist. Der Korper der
Figur Anna Maria wird in Still 12 zum Teil entblof3t und reflektiert das Licht stark. Die Reaktionen der
Figuren sind kaum zu erkennen, die Gesichter sind nicht gut ausgeleuchtet. Trotzdem unterstiitzt
die Lichtquelle in den Stills jeweils die Figur Anna Maria, durch die Helligkeit ihres Kérpers und ihrer
Kleidung. Durch die mittige Anordnung und die bessere Ausleuchtung kommt Anna Maria als
betroffene Figur filmnarratologisch eine groRere Bedeutung zu. Der Regisseur Seidl scheint damit
die Betroffenheit von sexualisierter Gewalt in den narratologischen Mittelpunkt der Erzahlung zu
stellen. Dabei ist zunachst nicht ersichtlich, ob dies ein kritischer Verweis auf das zu Beginn der
vorliegenden Arbeit erwahnte victim-blaming ist oder dieses unhinterfragt dadurch reproduziert
wird. Die Farbigkeit der Stills ist in starken Gelb- und leichten Blautdnen gehalten. Das Gelb ist vor
allem auf das kiinstliche Licht zurlickzufiihren, das Blau findet sich in den Textilien wieder. Die
Szene wirkt dadurch kiihl und kiinstlich und lasst eine gewisse Distanz zum Gesehenen entstehen.
In der Szene sind ausschlieBlich Laute der Figuren und des Geschehens zu horen, es gibt keine
begleitende Filmmusik. Als Rezipientin bekomme ich dadurch einen dokumentarischen Einblick in
die Lebenswelt der Protagonist*innen, die eine Distanz zum Geschehen vor allem verstarkt und eine
niichterne Betrachtung der Geschehnisse ermdglicht. Dariiber hinaus sind diese filmasthetischen
Mittel, um fiktive Inhalte ungeschont und gesellschaftskritisch darzustellen, besonders im

Osterreichischen Feel Bad Cinema Ublich (vgl. Lim 2006).

Die Ehe der beiden involvierten Figuren wird zum Ort sexualisierter Gewalthandlungen und stellt
damit einen Bezug zu der Problematisierung von Gewalt als hausliche Gewalt her, die vor allem in
Intimbeziehungen und in privaten Raumen verortet wird und folglich unsichtbar fiir Dritte bleibt.
Die hier im Filmmaterial verorteten Vorkommnisse sexualisierter Gewalt erscheinen dadurch
zusatzlich realitdtsnah. Das Sexualisierte der Ubergriffe gegeniiber der Figur Anna Maria steht zum
einenim Einklang mit der Vorstellung, dass sich Frauen* im Katholizismus Mannern* unterzuordnen
haben. Zum anderen stehen die sexualisierten Gewaltformen auch im Kontrast zu ihrer gelebten
Keuschheit. Die Figur Anna Maria mochte ihre Keuschheit nicht aufgeben, Nabil betrachtet es als

ihre Pflicht, als Ehefrau* ihm gegeniiber Gefiihle zu zeigen und sucht immer wieder ihre Nahe, die
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sie jedoch ablehnt. Aus seinem Verstandnis heraus, sich als Ehemann* so verhalten zu konnen,
legitimiert er fiir sich, diese Nahe von ihr, zunachst bittend und spater mittels physischer Gewalt,
einzufordern. Ihren Glauben sieht er dabei als grofdtes Hindernis dafiir, dass keine Nahe zwischen
den beiden entsteht. Dadurch verdeutlicht er zunehmend seine Ablehnung gegeniiber Anna Marias
Glauben. Durch diese Lesart ergibt sich eine weitere relevante Differenzachse des Glaubens oder
der Religion, die hier in Bezug auf das Geschlecht an der Schnittstelle zur Sexualitat zu greifen

scheint.

Ausgehend von diesen Einzelfilminterpretationen ergibt sich fiir die filmnarratologische Einbettung
von sexualisierter Gewalt, in Bezug auf die Darstellung (versuchter) Vergewaltigungen, eine
wiederkehrende Konstruktion, in die sowohl ausiibende und betroffene Figuren als auch die
Handlung sowie dessen Darstellung eingebunden sind. Dazu gehort zunachst der Umstand, dass die
Vorkommnisse in allen drei Filmen ein Teil des Haupthandlungsstrangs der Erzahlung sind und als
Hohepunktinszeniert werden. Hinzu kommt in der filmasthetischen Umsetzung das Ausbleiben der
Filmmusik und nur ein sparsamer Einsatz technisch verzerrter Gerausche, durch die eine zusatzliche
Dramatisierung der Vorfalle sowie eine Emotionalisierung dieser ausbleibt. Durch den Einsatz von
Nahaufnahmen werden die betroffenen Figuren und ihre Reaktionen mittig im Bild fokussiert. Die
helle Kleidung oder ihre nackten Kérper werden zum starksten Kontrast des Bildes und ziehen den
Blick der Zuschauer*innen auf sich. Das kann zum einen Intimitdt, emotionale Nahe und
Verbundenheit mit der betroffenen Figur erzeugen, zum anderen aber auch das victim-blaming
unterstiitzen. Auch fiir die Charakterisierung der involvierten Figuren finden sich wiederkehrende
Eigenschaften. Die betroffene Figur ist weiblich*, sie ist mit einer polarisierenden Werteverteilung
ausgestattet und der Vorfall ist in ein Narrativ eingebettet, welches sie aktiv und zielorientiert
verfolgt hat. Die (versuchten) Vergewaltigungen stehen damit im Kontrast zu dem Bestreben der

betroffenen weiblichen* Figur ihre individuellen Ziele ungehindert zu erreichen.

Die Vergewaltigungen werden gegeniiber den Protagonistinnen der Filme ausgeiibt, die innerhalb
des gesamten Handlungsgeschehens iiber ihre Unabhangigkeit und Zielstrebigkeit, ihre
Eigeninitiative und ihr Selbstbewusstsein charakterisiert werden. Dies zeigt sich auch an den
starken Abwehrreaktionen der betroffenen weiblichen* Figuren. Bei den (versuchten)
Vergewaltigungen kann es sich um den Versuch der ausiibenden mannlichen* Figur handeln,
mithilfe der Anwendung von sexualisierter Gewalt, die Charakterstarke der weiblichen* Figur zu
brechen und dadurch die Vormachtstellung als mannliche* Figur gegenuber einer weiblichen*
wieder herzustellen. Als Einzelgangerinnen mit einer aktiv-kausalen Involviertheit hinsichtlich der

gesamten Erzahlung, ist die Charakterisierung der betroffenen weiblichen* Figuren im Film
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untypisch. Dies wird anhand der Selbstbestimmung der Figuren und den damit
zusammenhangenden Verwirklichungsnarrativen sichtbar, die narratologisch um diese zentralen
weiblichen® und betroffenen Figuren gebaut werden und nicht in Relation zu einer mannlichen*
Figur existieren oder charakterisiert werden. Diese Figuren haben alle ein eigenes Narrativ, dass
sowohl losgeldst von anderen (mannlichen*) Figuren erzahlt wird, als auch abseits ihrer eigenen
Sexualitat oder einer Thematisierung dieser. Stattdessen stehen personliche Interessen und
Ambitionen der Figuren im Vordergrund, anhand derer sich diese identifizieren. Diese Interessen
zeichnen sich immer iber die Selbstbestimmtheit des eigenen Lebens aus. Alle drei betroffenen
weiblichen* Figuren (versuchter) Vergewaltigungen sind von diesem Emanzipationsgedanken und

der Idee dahinter getrieben.

Die Figuren zeichnen sich durch eine polarisierende Wertestruktur aus, die sowohl positiv als auch
negativ konnotiert ist. Filmnarratologisch wird eine solche Struktur der mannlichen* Hauptfigur
zugeschrieben, wie anhand der Rolle des Johannes Gruber in dem Film Gruber Geht sichtbar wird.
Diese Ubertragung der Charakterisierung des mannlichen* Protagonisten auf die weiblichen*
Hauptfiguren legt unterschiedliche Lesarten nahe. Zum einen kdnnte das implizieren, dass diese
Figuren im Sinne eines victim-blaming fur die Ubergriffe mit verantwortlich gemacht werden
konnen oder als ,starke® Figuren Formen von sexualisierter Gewalt besser bewaltigen kdnnen und
so eine weniger starke Traumatisierung der Zuschauenden hervorgerufen wird. Zum anderen ergibt
sich eine Lesart, welche die Betroffenheit von sexualisierter Gewalt als Sanktion ,starker”
weiblicher* Figuren versteht, die in weiterer Folge dann an ihrem personlichen Streben nach
Verwirklichung durch mannliche* Figuren gehindert werden. Mit der Ubertragung stereotyper
mannlicher* Eigenschaften auf weibliche* Figuren wird auch die vorherrschende Machtstruktur
verandert. Hierarchisch kénnten diese Figuren nun (iber andere mannliche* Figuren eingeordnet
werden. Die mannliche* Hegemonie (vgl. Connell und Messerschmidt 2005) scheint gestort und
muss durch die (versuchte) Vergewaltigung, als letzter Ausweg, wieder hergestellt werden. Die
weibliche* betroffene Figur muss dafiir bliRen, dass sie sich dieser geschlechterspezifischen
Hegemonie nicht untergeordnet hat und erfahrt Uber die Auslibung einer (versuchten)
Vergewaltigung eine Erniedrigung. Im Vergleich dazu gehen die ausiibenden mannlichen* Figuren
innerhalb des Plots keiner aktiven und produktiven Arbeit nach, sie wirken frustriert bis resigniert
in ihrem Auftreten. Hinzu kommt der Umstand, dass diese in ihrem Beruf gescheitert sind und somit
keiner Beschaftigung mehr nachgehen. Ein Zustand den Sennett (2010) in seinem Buch ,,Respektim

Zeitalter der Ungleichheit“ aufgreift und detailliert beschreibt. Somit gleichen sich die Umstande,
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in der sich die ausiibenden mannlichen* Figuren befinden, durch ihren ungewollten und
unbeabsichtigten Ausschluss aus der Gesellschaft oder aus sozialen Gefligen, in denen sie
eingebettet waren, aber nicht mehr akzeptiert werden. Diese Zuschreibung unterstiitzt die zweite

Lesart der gewaltvollen Reproduktion von hegemonialer Mannlichkeit zusatzlich.

In dem Streben der betroffenen weiblichen* Figuren nach Selbstverwirklichung kann auch eine
Abhangigkeit verortet werden, die in den spezifischen Situationen von den ausiibenden Figuren
ausgenutzt wird, die gleichzeitig die Selbstverwirklichung, nach denen die betroffenen Figuren
streben, nicht erfahren haben. Die (versuchten) Vergewaltigungen sind in dem Filmmaterial in eine
Reihe weiterer Formen sexualisierter Gewalt eingebettet, die zuvor zwischen den gleichen
involvierten Figuren stattgefunden haben. Die diversen Vorkommnisse kdnnen alle, unabhangig
von ihrer Ausformung, als wiederholte und nicht wechselseitig antizipierte oder abgelehnte
Anndherungsversuche beschrieben werden. Trotz der wiederholten Ablehnung, durch die
betroffene weibliche* Figur, nehmen die Vorkommnisse sexualisierter Gewalt zwischen den Figuren
in ihrer Intensitdt zu und Reproduzieren dabei ein stereotypes Opfer-Tdter-Narrativ, indem die
Betroffenen ausschlieRlich weibliche* Figuren sind. Die Vergewaltigungen sind dadurch in
wechselseitig unerwiderte Beziehungen eingebunden, in denen auch andere Formen von
sexualisierter Gewalt auftreten. Unabhangig davon, ob die ausiibende Figur der Vergewaltigung
auch schon zuvorin anderen Interaktionen sexualisierter Gewalt als auslibende Figur involviert war,
ist die betroffene Figur in jedem Fall schon zuvor als solche in andere Formen sexualisierter Gewalt
eingebunden. Neben der asymmetrischen Beziehung zwischen den involvierten Figuren, die sich
durch eine wiederholte Ablehnung der betroffenen Figur auszeichnet, weist diese auch eine
geschlechterspezifische Asymmetrie im Hinblick auf die Entscheidungsmacht auf. Die vermeintliche
Vormachtstellung und Uberlegenheit zeigt sich auch anhand der Rollen, die die ausiibenden

Figuren einnehmen (TYFB: Soldaten; PG: Ehemann™).

Im Kontrast zu der Thematisierung der eigenen Sexualitat durch die ausiibenden mannlichen™
Figuren werden die sexuellen Vorlieben der betroffenen weiblichen* Figuren nicht thematisiert.
Innerhalb des Plots fehlen in der Informationsstruktur dieser Figuren Verweise auf private (Intim-
)Beziehungen, dadurch kann ihnen etwas Asexuelles zugeschrieben werden. Sofern die weibliche*
betroffene Figur nicht in Bezug auf das sexuelle Interesse einer anderen mannlichen* Figur angelegt
wird, scheint es keinen Bedarf zu geben ihr liberhaupt eine Form von Sexualitat zuzuordnen. Die
fehlende Zuschreibung einer Sexualitat scheint die weibliche* Figur aber nicht davor zu bewahren
von sexualisierter Gewalt betroffen zu sein. Auch diese Annahme begriindet sich in der

theoretischen Verortung von Weiblichkeit* liber eine daran gebundene Korperlichkeit und damit
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einhergehende Sexualisierung des weiblichen* Korpers, in Abgrenzung zum mannlichen* Korper
(vgl. Meuser 2005). Wie geschlechtertheoretisch bereits dargelegt wurde, wird der weibliche* Korper
und das Sein von Frauen* iber Sexualitat bestimmt (vgl. Engel 2019, S. 356). Demnach muss einer
weiblichen* Figur narratologisch keine Sexualitat zugeordnet werden, im Rahmen der
heterosexuellen Matrix geschieht dies durch die Zuschauer*innen. Eine stereotype mannliche*
Charakterisierung einer Protagonistin ,schiitzt* diese folglich nicht vor sexualisierten
Gewalthandlungen, sie scheint diese eher durch das Stéren der geschlechterspezifischen

hegemonialen Ordnung zu provozieren.

6.2 Ausgewahlte Viskurse des Filmsamples

Dieses Kapitel zeigt Viskurse auf, die in Bezug auf die Visualisierung sexualisierter Gewalt wiederholt
sichtbar werden. Die hier angeflihrten Viskurse verweisen sowohl auf das vergeschlechtlichte
Verhaltnis zwischen ausilibenden und betroffenen Figuren als auch auf die Rolle des vorwiegend

weiblichen* und betroffenen Koérpers innerhalb dieser Konstellation.

6.2.1 Anordnunginvolvierter Figuren

Die Fokussierung der erlebenden weiblichen* Figur zeigt sich zum einen durch die Nutzung von
Reaktionsaufnahmen, in denen sie alleine zu sehen ist, zum anderen durch die spezifische bildliche
Anordnung der Figuren innerhalb der Einstellung, insbesondere wenn die Handlung mit einem
korperlichen Bezug einhergeht. Die erlebende weibliche* Figur ist im Bild frontal oder seitlich zu
erkennen, sie wird mittig in der Einstellung angeordnet. Die Stills zeigen alle, unabhéangig von der
Néhe der Kamera zur gezeigten Figur, dass diese auch durch den Einsatz von Licht, als
filmasthetisches Mittel, zum Blickfang wird. Die ausiibenden Figuren sind nicht zu erkennen, auch
wenn sie Teil des Ausschnitts sind. Sie werden entweder von hinten oder seitlich gezeigt (Still 15-
18) und sind zudem schlecht ausgeleuchtet (Still 15-17), wodurch die Gesichtsziige kaum zu
erkennen sind. Diese Beschreibung legt wieder eine Fokussierung auf die betroffene weibliche*
Figur nahe, die auslibende Figur gerat in den Hintergrund. Auch hier bleibt offen, ob diese
Inszenierung in Form der starken Betonung der betroffenen weiblichen* Figur eine
Gesellschaftskritik des victim-blaming ist oder ob dieses stereotypisch abgebildet wird. Dadurch
verschwimmen austlibende Figuren zu einem unsichtbaren Kollektiv, wahrend die betroffenen
weiblichen* Figuren strak individualisiert werden. Die Stills 13-18 verdeutlichen: die Betroffenheit
sexualisierter Gewalt ist sowohl ein hoch emotionalisiertes als auch ein weiblich* konnotiertes

Phanomen. Die Identitdt und damit auch das Geschlecht der ausiibenden mannlichen* Figur riickt
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zunehmend in den Hintergrund, wie auch der Still 18 verdeutlicht. Sexualisierter Gewalt wird damit

in den Szenen nicht als Manner*-, sondern als Frauen*-Problem dargestellt.

13. GG (7_3) [01:36:18]: Grubers Hand greift in Sarah  14. TYFB (4_6) [01:01:59]: Der Soldat packt Lana fest am
Nacken, sie schaut herab. Kinn, ihr Mund wird zusammengedriickt und ist offen, sie
verzieht das Gesicht.

15. GG (2_8) [00:22:50]: Sarah wird im Club von einem  16.BF (3_7)[00:34:26]: Alois Hintersteiner greift Jagodain
Unbekannten am Hals beriihrt, sie verzieht das Gesicht. den Nacken, ihr Gesicht ist angespannt.

17.BF (7_3) [01:30:34]: Vroniliegt nackt auf einem Bett,ihre  18. PG (6_1) [01:29:24]: Eine Frau* kneift Anna Maria in
Héande sind links und recht an das Bett gefesselt. ihre Brust, sie versucht die Frau* davon abzuhalten.

Besonders in den Stills 14-16 und 18 kommen die Emotionen der betroffenen weiblichen* Figuren
gut Uber eine Abwehrreaktion im Gesicht zum Ausdruck. In Still 17 ist das Gesicht der Figur Vroni,
trotz ihrer zentralen Position, nicht gut zu erkennen. Die Einstellung fokussiert den Umstand, dass
sie auf ein Bett gefesselt wurde. Dies legt nahe, dass sie nicht freiwillig in dieser Situation ist,
wodurch die Information einer Abwehrreaktion ihrerseits redundant sein kénnte. Ahnlichkeiten
zeigen sich auch hinsichtlich der Farbigkeit der Stills 14 und 17, die jeweils einen Ausschnitt aus
verschiedenen Filmen zeigen, in denen Vergewaltigungen vorkommen. Auch hier sind die zentralen

Farben blau und gelb, die Mobel sind ebenfalls in diesen Farben gehalten und die Beleuchtung
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unterstitzt diese Farbigkeit. Die Stills wirken dadurch kiihl und kiinstlich und erzeugen wieder eine
gewisse Distanz zum Geschehen, die das Zuschauen ertraglicher machen. Nicht nur die
Inszenierung weiblicher* betroffener Figuren zeigt wiederkehrende Muster auf, sondern auch die

Darstellung ausiibender Figuren und somit auch das Verhaltnis der beiden Figuren zueinander.

Austibung wird anhand von (Korper-)GroRe und dem Einnehmen von Raum visualisiert. Die
betroffene weibliche* Figur nimmt in den Stills weniger Platz in den Einstellungen ein, sie ist
entweder kleiner als die auslibende Figur, weiter hinten im Bild angeordnet oder wird von der
ausiibenden Figur verdeckt (Still 18), auch wenn die Figuren liegen und somit waagerecht im Bild
angeordnet sind (Still 17, 19 und 20). Der Bildausschnitt als Raum wird unter den involvierten
Figuren in den Einstellungen verteilt und eingenommen. In den Stills stabilisieren sich
geschlechterspezifische und okonomische Macht durch die Verfligbarkeit der ausiibenden
mannlichen* Figur (Ausnahme Still 18) liber eine andere weibliche* Figur. Dadurch wird auch in
diesen Stills eine hegemoniale Mannlichkeit liber die Dominanz der ausiibenden mannlichen*
Figuren reproduziert. Diese wird tiber ihr Geschlecht an der Schnittstelle zur Sexualitat und damit
aus einer heteronormativen Perspektive unter die ausiibende mannliche* Figur angeordnet. Zudem
ergibt sich fiir die betroffenen Figuren teilweise eine 6konomische Abhangigkeit gegeniiber der
ausfiihrenden Figur (Still 14, 15, 17, 19 und 20). Die einzige ausiibende Figur, die weiblich* ist (Still
18), vergeht sich ebenfalls an einer weiblichen* Figur und wird zudem stark alkoholisiert und aus
einem unteren Randmilieu kommend dargestellt. Dass sie Auslibende sexualisierter Gewalt ist,
konnte hier nicht liber ihr Geschlecht oder ihren 6konomischen Status, wie in den anderen Fallen,
legitimiert werden, sondern beispielsweise Uber eine fehlende Zurechnungsfahigkeit. Somit wird
die Form der sexualisierten Gewalt in Still 18 nicht zur Reproduktion vorherrschender Mannlichkeit*

ausgelibt, jedoch zur Unterdriickung einer weiblichen™ Figur.

19. BF (7_3) [01:30:53]: Philipp beugt sich tiber Vroni und  20. TYFB (4_6) [01:02:48]: Der Soldat beugt sich von hinten
presst seine Nase an ihre Stirn, sie verzieht das Gesicht. liber Lana, die auf einem Tisch liegt, und greift ihr an den
Hals, ihre Augenbrauen sind zusammengezogen.
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21. PG (3_5) [00:53:30]: Nabil dréngt Anna Maria in die 22. PG (5_2) [01:14:52]: Ein Mann* beugt sich von hinten
Ecke der Kiiche und versperrt ihr mit dem Arm den Weg. Uber Anna Maria und greift nach ihrem Hintern.

|

23. BF (3_10) [00:38:08]: Alois Hintersteiner packt seine 24.BF (4_5) [00:48:52]: Jakob halt Jagoda an der Schulter
Ehefrau* von beiden Seiten an ihren Oberarme, sie zurlick, sie versucht auszuweichen.
verzieht das Gesicht und schaut nach unten.

Alle Stills (Ausnahme Still 13, 14 und 24) zeigen Ubergriffe auf weibliche* Figuren, die unter
Ausschluss der Offentlichkeit in (semi-)privaten Raumen stattfinden. Die ausiibende Figur bewegt
sich dabei innerhalb eines Raumes, in dem diese Zuhause ist oder in dessen Besitz sie ist (explizit
Still 16; Ausnahmen 13, 15 und 24). Der private Raum wird damit zu einem risikofreien Raum fiir die
Auslibenden. Innerhalb dieses Raums will die ausiibende Figur gegeniiber einer anderen ihre
Vormachtstellung demonstrieren und reproduzieren. Daraus folgt, dass der private Raum zum
groRten Risikobereich flir betroffene (weibliche*) Figuren wird, unabhdngig davon, ob sie selber
auch in diesen Raumen zu Hause sind oder nicht (siehe Still 21 und 23). Daraus lasst sich ableiten,
dass Formen sexualisierter Gewalt in den hier analysierten Filmen im Rahmen von hauslicher
Gewalt stattfinden. Dadurch konnten die Vorkommnisse in den Filmen an einer realitdtsnahen und
ungeschonten Darstellung von sexualisierter Gewalt interessiert sein. Aus dem Verhaltnis zwischen
auslibenden und betroffenen Figuren, sowie dessen spezifischer Anordnung im Bildausschnitt,
ergeben sich visuelle Besonderheiten in der Darstellung einzelner Formen sexualisierter Gewalt und
der Inszenierung des weiblichen* Korpers als Viskurse, wie die folgenden beiden Teilkapitel

erlautern.
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6.2.2 Verfluigbarkeit des Korpers: Der Griff in den Nacken

Dieses Teilkapitel beschaftigt sich, ausgehend von der Interpretation des vorangegangen Kapitels,
mit dem Umgang der ausiibenden Figuren gegeniiber anderen (erlebenden) Figuren. Die Stills 25
und 26 sind aus dem Film Gruber Geht und wurden in der Einzelfilmanalyse zunachst in Bezug
zueinander analysiert und spater in der filmlbergreifenden Interpretation um die beiden Stills 27
und 28 erganzt. Still 25 und 26 zeigen das Gesicht der Figur Sarah und ihre Reaktion auf einen Griff
in ihren Nacken und eine Beriihrung am Hals durch jeweils eine andere mannliche* Figur. Obwohl
sie in beiden Stills liberrascht von der Beriihrung ist, zeigen sich anhand des Kontextes einige
Unterschiede. Der Still 26 zeigt die unerwiinschte Beriihrung durch eine unbekannte Figur in einem
Club. Nachdem ihre initiale Reaktion auf die Berlihrung gezeigt wird, reagiert sie abweisend und
stofdt die Figur von sich weg. In Still 25 wird sie ebenfalls plotzlich am Hals beriihrt, hier wird ihr aber
in den Nacken gegriffen. Sie zeigt die gleiche initiale Reaktion. Die Beriihrung geht mit der
Aufforderung des Protagonisten einher, mit dem sie eine Intimbeziehung fuhrt, mit ihm das Lokal
zu verlassen. Folglich kann der Griff in ihren Nacken als Fiihrungsanspruch gegeniiber der
weiblichen* Figur gelesen werden. In beiden Stills wird durch den Griff in den Nacken und das
ungewollte Berlihren am Hals hegemoniale Mannlichkeit reproduziert. Bei dem Griff in den Nacken
handelt es sich um eine visuell bekannte geschlechterspezifische und heteronormative Handlung,
bei dem Manner* ihre Vormachtstellung gegeniiber Frauen* reproduzieren, die andersherum nicht
in den Filmen beobachtet wird. Sowohl das Verhaltnis zwischen den beiden involvierten Figuren als
auch die Reaktion der betroffenen weiblichen* Figur scheint keinen Einfluss auf das Machtverhaltnis
der Figuren zu haben. Auch hier hangt damit ein mannlicher* Fiihrungsanspruch gegeniiber einer

weiblichen* Figur mit der Ausiibung von sexualisierter Gewalt zusammen.

Aus diesen Uberlegungen ergeben sich weitere Lesarten fiir den Bezug zwischen den beiden Stills 25
und 26. Zunachst ist eine heterosexuell konnotierte Beriihrung von einer mannlichen* Figur
gegeniiber einer weiblichen™ als eine Art Eroberung oder besitzergreifender Ausdruck zu verstehen,
ohne dass eine positive Resonanz durch die betroffene Figur zurlickgespielt wird. Die Berlihrung am
Hals wird in beiden Fallen nicht aktiv erwidert und stellt zudem eine Beriihrung an einer besonders
intimen und empfindsamen Stelle am Korper dar. Entscheidend bleibt auch, dass die Figur Sarah in
der narratologischen Verhandlung der Szene nicht als ausiibende Figur angedacht war. Der Hals
und besonders der Nacken sind gebrechliche und sehr sensibel konnotierte Korperstellen. Wer eine
Person an dieser Stelle packt, hat sie wortwortlich ,im Griff* und kann diese mit Gewalt

kontrollieren. Dies verdeutlicht auch das Bild des Halsbandes eines Hundes, das durch den Besitzer
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angebracht wird, um diesen kontrollieren zu konnen. Die Grenze zwischen einer zartlichen und
intimen Berihrung und einem gewaltvollen Griff scheint besonders in dem Still 25 zu
verschwimmen. Aus einer zartlichen Beriihrung, die Zuneigung implizieren soll, kann schnell eine
Einschrankung der Bewegungsfreiheit werden, da schnelle Bewegungen unmittelbar sanktioniert
werden konnen. Der Griff in den Nacken oder die Berlihrung am Hals suggeriert also zunachst etwas
sehrIntimes und gleichzeitig etwas Besitzergreifendes. In allen vier Stills (25-28) zeigt sich aber, dass
diese Berlihrung eine geschlechterspezifische Hierarchie sichtbar werden lasst und nur von
mannlichen* gegeniiber weiblichen* Figuren ausgefuhrt wird. Der Griff in den Nacken kann als

Reproduktion der vorherrschenden Geschlechterordnung gelesen werden.

25. GG (7_3) [01:36:18]: Grubers Hand greift in Sarah 26. GG (2_8) [00:22:50]: Sarah wird im Club von einem
Nacken, sie schaut herab. Unbekannten am Hals beriihrt, sie verzieht das Gesicht.

[I—

27.BF (3_7) [00:34:26]: Alois Hintersteiner greift Jagodain  28. TYFB (4_6) [01:02:48]: Der Soldat beugt sich von hinten
den Nacken, ihr Gesicht ist angespannt. Uber Lana, die auf einem Tisch liegt, und greift ihr an den
Hals, ihre Augenbrauen sind zusammengezogen.

Der Griff in den Nacken ist in allen vier Stills iber die Hand der ausiibenden mannlichen* Figur und
Uber die Reaktion des Gesichts der erlebenden Figur zu erkennen. Bis auf den Still 25 finden die
Szenen in der Nacht statt, das kiinstliche Licht lasst die Atmosphare kiihl wirken, trotz des starken
Gelbstiches des Stills 27. Die Lichtquelle leuchtet das Gesicht der betroffenen Figur aus und lenkt
den Blick von der ausiibenden Figur, sofern diese Teil des Bildausschnitts ist, weg. In allen
Gesichtern der erlebenden weiblichen* Figur lasst sich ein Ressentiment gegenliber der Berlihrung
erkennen. Der Blick nach unten kann als Verlegenheit gelesen werden, aber auch als
Fluchtmechanismus oder allgemeines Unwohlsein. Die Berlihrung erfolgt gleichzeitig als

Antizipation der auslibenden Figur, die nicht erwidert wird. Eine Ausnahme stellt der Kontext des
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Stills 25 dar, die Einstellung wurde am Tag aufgenommen und die involvierten Figuren befinden sich
in einem wechselseitig gelebten Intimverhaltnis. Trotzdem wird der Griff in den Nacken durch die
Grolbaufnahme stark fokussiert und eine ablehnende Haltung gegeniiber dem plétzlichen Griff in
ihren Nacken gezeigt. Dadurch wird eine besondere Nahe zwischen den Zuschauer*innen und der
erlebenden Figur erzeugt, es wirkt als wiirde die Fokuslenkung der Kamera das Gefiihlsleben dieser
in diesem Moment zeigen wollen, die Reaktion auf den Griff in den Nacken, wie in den anderen drei
Stills, als visuelle Erzahlinstanz einfangen. Hinzu kommt die Kamerabewegung, die in der
Einstellung zuvor in einem 90° Winkel zur Handlung positioniert ist, in der Einstellung des Stills die
Perspektive aber durch einen Schnitt auf einen sehr spitzen Winkel wechselt und den Schwerpunkt
damit weg von der gemeinsamen Handlungsachse der involvierten Figuren hin zu der betroffenen
Figur legt. Daraus ergeben sich keine Informationen fiir die Rezipierenden uber die Reaktion der
auslibenden Figur. Unabhangig von dem abweichenden Kontext des Stills 25 ergibt sich genau diese
Beschreibung auch fir die anderen Stills. Sowohl die Geflihlswelt der betroffenen Figuren in Form
der Reaktion auf die Beriihrung sowie die Beriihrung an sich sind zentral in der Darstellung. Der Griff

in den Nacken wird tiber die Wiederholung der Inszenierungsweise als Viskurs bezeichnet.

Alle vier Stills zeigen die Visualisierung des Griffs in den Nacken einer weiblichen* Figur durch eine
mannliche* ausilibende Figur. Die Handlungen sind Teil eines Vorkommens sexualisierter Gewalt in
dem Filmmaterial oder die Form der sexualisierten Gewalt an sich, wie in Still 25. Alle betroffenen
Figuren sind auch in andere Formen sexualisierter Gewalt, als betroffene Figur innerhalb des Plots,
eingebunden, diese werden aber nicht von der hier ausiibenden Figur vollzogen. Aus dem Viskurs
des Nackengriffs ergibt sich eine geschlechterspezifische Hierarchie, die das Verhaltnis der
involvierten Figuren definiert. Dabei ordnet sich die ausiibende mannliche* Figur durch die Aktion
des Greifens liber der betroffenen weiblichen* Figur an. Dies wird durch die Deutung gestiitzt, dass
ein Griff in den Nacken etwas Beherrschendes und Unterwiirfiges vermittelt. Mit dem Griff in den
sensiblen Bereich des Halses wird ein Machtanspruch gegeniiber der Figur kenntlich gemacht oder
eine Horigkeit impliziert. Der Griff kann gleichzeitig als Androhung von Gewalt gelesen werden. Die
Geschlechterspezifik lasst sich hier in eine Hierarchie tibertragen, die sich auf das Alter der bezieht
(Still 27) und als Teil der Differenzachse der korperlichen Verfasstheit einbezogen wird, auf der sich

ebenfalls Ungleichheiten (re)produzieren.

6.2.3 Visualisierung weiblicher* Korper

Dieses Kapitel geht auf einen moglichen Viskurs ein, der sich, im Zusammenhang mit Formen von

sexualisierter Gewalt, auf die Darstellung betroffener weiblicher* Figuren liber die gesamte Lange
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des Spielfilms hinweg bezieht. Neben der speziellen Visualisierungsweise weiblicher* (nackter)
Korper kommt dem Riicken als spezifische Korperstelle, neben dem Hals und dem Nacken, eine
besondere Stellung zu. Mit der repetitiven Darstellung des Riickens geht eine Sexualisierung der
zugehorigen Figur sowie dem weiblichen* Korper im Allgemeinen einher. Diese Visualisierung
wurde bei der filmubergreifenden Interpretation in drei der vier Filme verortet. Dazu gehoren die
Filme Thank You for Bombing, Paradies: Glaube und die Darstellungen aus dem Film Bad Fucking.
Die Visualisierung beinhaltet zum einen entbléf3te nackte Korper weiblicher* Figuren, die den
Rucken dieser Figuren fokussieren und zum anderen das EntbloRen des Rickens als aktive
Handlung. Damit geht sowohl eine Sexualisierung der Korperstelle als auch eine Schutzlosigkeit, die

diese Darstellungen implizieren kdnnen, einher.

In dem Film Thank You for Bombing wird die Verletzlichkeit sowie die charakterliche Starke der
Protagonistin narratologisch (iber filmasthetische Mittel verdeutlich. Die Darstellung ihrer
Verletzlichkeit findet im Rahmen ihrer Betroffenheit von sexualisierter Gewalt statt, wahrend ihre
Starke zuvor an einen (vermeintlich) beruflichen Erfolg geknlpft ist. Dies steht im Zusammenhang
mit dem Umstand, dass sich alle Vorkommnisse sexualisierter Gewalt gegeniiber Lana, als
betroffene Figur, auf sie als weibliche* Figur, in Verbindung mit ihrem Kérper, beziehen. Auch wenn
es nicht explizit um sexualisierte Gewalt geht, steht der weibliche* Korper und dessen Ideal auch in
anderen Szenen im Fokus, sowie eine damit einhergehende Abwertung aufgrund einem fehlenden
Entsprechen der Norm, wie schon am Beispiel des Films Gruber Geht zu Beginn der
Ergebnisdarstellung erwahnt wurde. Der Korper der Protagonistin Lana wird zum Gegenstand
geschlechterspezifischer Besitzanspriiche, Abwertungsmechanismen und zur Projektionsflache
von patriarchalen heterosexuellen Vorstellungen. Das zeigt sich sowohlin den Szenen mit verbalen
geschlechterspezifischen und abwertenden Kommentaren ihr gegeniber als auch bei allen
Musterungen® ihres Korpers sowie dem Erpressen von sexuellen Handlungen. Besonders in den
letzten Subsequenzen steht der weibliche* Korper und dessen Objektifizierung lber dessen
erzwungene Nacktheit, im Zentrum. Sexuelle Handlungen werden als Tauschgeschaft erzwungen,

der Korper wird auch dadurch materialisiert und objektifiziert.

* Eine genauere Ausfiihrung dessen findet sich im folgenden Teilkapitel.
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g4l e
29. TYFB (3_7) [00:40:40]: Lana schaut sich mit zur Seite  30. TYFB (3_7) [00:40:53]: Lanas Reflexion im Spiegel ist
angespannten Armen im Spiegel an und fletscht ihre sichtbar, sie schaut lasziv in die Kamera und betrachtet
Zéhne. ihren Riicken und ihre Schulter.

31. TYFB (4_6) [01:01:26]: Lana wird nackt von hinten 32. TYFB (4_6) [01:03:19]: Lana liegt draufien nackt und
gezeigt, ihr Hintern wird beleuchtet und sie verschrankt leblos auf dem Boden, sie wird von hinten gezeigt.
die Arme vor ihrer Brust, ihr Kopf ist gesenkt.

Anhand der vier Stills (29-32) zeigt sich die abweichende Darstellung des nackten Korpers der
Protagonistin als Betroffene sexualisierter Gewalt. Ihr Korper fungiert dabei als
Klassifikationsmerkmal an dem geschlechtliche Zuschreibungen festgemacht werden.
Vergleichbare Szenen, in denen ein mannlicher* Korper ahnlich dargestellt wird, gibt es in den vier
Filmen des Samples nicht. Korperlichkeit kann deshalb auch hier wieder mit Weiblichkeit* nahezu
gleichgesetzt werden (Meuser 2005, S. 280). Die Stills 29 und 30 folgen zunachst einer warmen
Farbigkeit und unterstreichen das Selbstbewusstsein der Figur Lana. Sie demonstriert ihre eigene
Starke fiir sich selbst im Spiegel und fiihlt sich in ihrem Korper wohl. Durch das Schauen in den
Spiegel scheint sie die Fremdwahrnehmung auf ihren Korper zu verinnerlichen und tragt damit
selbst zur Erotisierung ihres Korpers bei, besonders auch ihres Halses. Dadurch verkleinert sich ihr
Handlungsspielraum hinsichtlich ihrer Selbstwahrnehmung und ihrer eigenen Weiblichkeit. Die
Visualisierung ihrer Starke ermdoglicht ein ,Aushalten“ der Handlungen, die in den Stills 31 und 32
festgehalten werden (sowohl fiir die Figur selber als auch fiir das Publikum). Die Stills 29 und 30
konnten demnach auch zu einer Erzahlstrategie der Regisseurin gehoren, um das anschlieRende

»Brechen“ der Figur deutlicher zu markieren und eventuell auch zu kritisieren.

Die Stills 31 und 32 zeigen den Bruch mit ihrer Selbstwahrnehmung durch die Fremdwahrnehmung

von ihr als Frau* in einer spezifischen Umwelt und die damit einhergehende Annahme ihrer
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heteronormativen und sexuellen Verfiigbarkeit. Die Farbigkeit besticht durch kiihles blauliches
Licht und einem Spot auf ihrem nackten Korper von hinten, der das Licht reflektiert und so zum
Mittelpunkt des Bildausschnitts wird. Das Motiv der kiihlen Farbigkeit taucht wiederholt liber das
Filmsample hinweg im Zusammenhang mit Gewaltdarstellungen auf. Dies kann einerseits ein
Unwohlsein bei den Zuschauer*innen hervorrufen und betont andererseits inhaltlich die Harte der
Bilder auf einer filmasthetischen Ebene. Die Stills 31 und 32 betonen ihre Schutzlosigkeit und das
Ausgeliefertsein durch ihre ungewollte Nacktheit und ihr damit einhergehendes Unwohlsein, dass
sich durch ihre gekriimmte und verschlossene Korperhaltung zeigt, ohne dabei ihre sexuell
konnotierten Korperstellen zu zeigen. Die Visualisierung ihres Kérpers wird filmasthetisch genutzt,
um ihre Starke und Zerbrechlichkeit filmsprachlich differenziert zu visualisieren. lhre Nacktheit ist
ein zentrales Element dieser Darstellung, ohne das Sichtbarwerden intimer Korperstellen fiir die
Zuschauer*innen. Nicht erwiinschte Berlihrungen an Korperstellen oder korperbezogene
Aufmerksamkeit, die auch mit einer geschlechterspezifischen Abwertung einhergehen kann,
machen ihren Korper zu einer intersektional wirksamen Ebene an der Schnittstelle zu Geschlecht

und Sexualitat.

In dem Film Paradies: Glaube ist die Protagonistin Anna Maria die einzige betroffene Figur von
sexualisierter Gewalt. Auch ihr Kérperist sowohlinnerhalb einschlagiger Szenen, die Vorkommnisse
sexualisierter Gewalt zeigen, als auch abseits davon in besondere Visualisierungsweisen
eingebunden. In den drei folgenden Stills (33, 34 und 35) werden Teile ihres Korpers entbloRt und
dessen Verletzungsoffenheit sichtbar. Ihr Korper ist mittig im Bild angeordnet und wird von der
Seite oder von hinten gezeigt. Es ist so viel vom ihrem Korper sichtbar, dass klar wird, dass sie sich
bewusst entbloRt hat, um ihren Korper selbst zu verletzen und BulRe vor einer Jesus-Figur aus Holz
zu tun. Der weibliche* unversehrte Korper, dem Anna Maria aus religiosen Griinden selbst
Verletzungen zufligt, wird auch im Kontrast zu dem querschnittsgelahmten Korper der Figur Nabil
inszeniert, der in den Einstellungen immer wieder durch seinen Rollstuhl verdeckt wird (siehe
Still 21). Anhand dieses Vergleichs wird sichtbar, dass Anna Marias Korper, als betroffene Figur
sexualisierter Gewalt, besonders im Fokus der Visualisierung steht und auch auRRerhalb der Szenen,
die sexualisierte Gewalt zeigen, auf besondere Weise inszeniert wird. Ihre Verletzungsoffenheit kann
in den Szenen der Selbstverletzungen auch nicht als Verletzlichkeit gelesen werden, sondern durch
das Aushalten der Selbstverletzungen als Starke, die sich auch in ihren aktiven Abwehrreaktionen

als Betroffene sexualisierter Gewalt widerspiegelt.
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33. PG (1_1) [00:02:21]: Anna Maria peitscht sich selberden  34. PG (6_3) [01:36:49]: Von der Seite ist Anna Marias
Riicken aus, ihr Blick ist auf das Kreuz vor ihr gerichtet. nackter Oberkorper zu erkennen, sie peitscht sich aus.

35. PG (1_5) [00:15:30]: Anna Maria steht vor Jesus am
Kreuz, schautihn an und bindet sich einen Metallgiirtel fest
um ihre Taille, ihre Beine sind von hinten entbloRt.

Der nackte weibliche* Ricken wird auch hier als Teil der Charakterisierung der Protagonistin
genutzt sowie in Bezug auf die Darstellung ihrer Starke und Ausdauer. In dem Film Paradies: Glaube
wird die Verletzungsoffenheit weiblicher* Korper dennoch nicht als Verletzlichkeit, sondern als
Uberkommen dieser Verletzlichkeit durch das Aushalten von Schmerzen inszeniert. In den
Selbstverletzungen kann die Protagonistin sowohl als erlebende als auch als ausiibende Figur
verortet werden. Dariiber hinaus kann das Kreuz und die Figur Jesus, die sie wiederholt anspricht,
als hohere Instanz ihres Glaubens als ausiibende, auch hier wieder mannliche*, Kraft der
Verletzungen gelesen werden, in dessen Namen sie sich selbst verletzt. Hinzu kommt der Aspekt,
dass sowohl die Figur Nabil als auch Jesus als holzerne Figur am Kreuz durch ihre Beschaffenheit
nicht mobil sind und daher von der Zuwendung Anna Marias abhangig sind. Die gesunde Verfassung
ihres Korpers steht im Kontrast zu der Versehrtheit der Jesus-Figur und ihrem Ehemann* Nabil.
Trotzdem reproduziert sich in den Vorkommnissen sexualisierter Gewalt zwischen diesen Figuren
keine Hierarchie, in der Anna Maria durch ihren gesunden Korper hohergestellt ist. Im Gegenteil
dazu zeigt sich, dass das weibliche* Geschlecht an der Schnittstelle zur gesunden korperlichen
Verfasstheit trotzdem in dem Film die Eigenschaften einer betroffenen Figur sind. Die zentrale
Kategorie sozialer Ungleichheit in Bezug auf die Analyse sexualisierter Gewalt bleibt damit die

Geschlechtlichkeit (sowie hier der Glaube) der weiblichen* betroffenen Figur.
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Als wiederkehrende Visualisierungsweise, wenn auch in einem anderen Kontext, findet sich der
weibliche* Riicken auch in dem Film Bad Fucking wieder. In dem Film gibt es eine Szene in einer
Hotelbar bei Nacht, die eine bewusste Sexualisierung eines Riickens durch eine weitere Figur zeigt.
Die beiden Stills veranschaulichen die besondere Visualisierungs- und Inszenierungsweise des
weiblichen* Korperteils durch das Aufdecken eines Tattoos oberhalb des Hinterns, das vorher nicht
zu sehen war. Der sexualisierte Ubergriff passiert ohne eine Abwehrreaktion der betroffenen
Cheerleaderin, sie willigt aber auch nicht aktiv ein, ihr Tattoo zu zeigen. Dadurch wird sie in dem
Moment der Prasentation zum Objekt, indem sie ihr Tattoo nicht selbst preisgibt, sondern es fiir
einen mannlichen* Blick (hier fiir die Figur Philipp) von anderen prasentiert wird. Damit wird
einerseits die Sexualisierung des Korpers genutzt, um uber dessen Beschaffenheit als jung, schon
und vital, Macht {iber die Figur Philipp zum Ausdruck zu bringen und ihn gefiigig zu machen.
Andererseits geht die Sexualisierung ihres weiblichen* Korpers, durch die Art des Tattoos
(ugs. ,Arschgeweih), auch mit der Zugehorigkeit zu einer niederschwelligen Schicht einher.

Sexualisierte Gewalt wird hier an der Schnittstelle zwischen Geschlecht und Klasse wirksam.

36. BF (3_5) [00:33:38]: Einer Cheerleaderin wird von einer 37. BF (3_5) [00:33:39]: Der entbloRte Riicken der
Kollegin der Rock liber dem Hintern heruntergezogen. Cheerleaderin gibt die Sicht auf ein Tattoo frei.

Die Wahrnehmungslenkung der beiden Stills wird anhand verschiedener filmasthetischer Mittel
unterstiitzt. Die Umgebung der Stills ist insgesamt dunkler, auch hier suggerieren diegetische
Lichtquellen, dass sie fiir die Lichtstimmung verantwortlich sind, es handelt sich allerdings um
kiinstliches Licht. An den Wanden sind Reflektionen einer nicht zur Diegese gehorenden Diskokugel
zu sehen. Die anderen Cheerleaderinnen sind mit warmen Lichtquellen ausgeleuchtet, insgesamt
ist das Bild kontrastreich, wahrend das Gesicht der Figur Philipp, der hinter der Bar steht, als
Gegenschuss blaulich und hell ausgeleuchtet ist. Auch in der Einstellung, die das Tattoo zeigt, wirkt
der Ton ihrer Haut warm (rétlich-gelb). Das Tattoo ist in einer Nah- bis Groflaufnahme zu sehen,
wodurch kaum zu erkennen ist, das eine andere Cheerleaderin ihr auf den Hintern schlagt, nachdem
eine weitere Cheerleaderin ihr den Rock weiter nach unten zieht, um das Tattoo zu zeigen. Die
Kamera hat eine leichte Aufsicht auf das Tattoo und soll die Perspektive der Figur Philipp vermitteln,

aus welcher er den Riicken sieht. Das Tattoo ist im Fokus des Bildes, wahrend die Bewegungen um

104



das Tattoo herum unscharf sind. Durch die deckungsgleichen Achsen der Handlung und der Kamera
wird zusatzlich Nahe und Intimitdt zum Gezeigten erzeugt. Neben dem Kommentar der
Cheerleaderin zu dem Tattoo ist im Hintergrund Musik zu horen sowie der Schlag auf den Hintern.
Trotz der fehlenden Selbstbestimmtheit der Figur kann die Prasentation des Tattoos einerseits als
Sexualisierung des weiblichen* Korpers und insbesondere des Riickens gelesen werden,
andererseits aber auch als Inszenierung einer selbstbewussten weiblichen* Figur (vgl. TYFB). Die
Stills unterstreichen, abseits der expliziten Visualisierungsweise von sexualisierter Gewalt, welche
Rolle dem weiblichen* Korper dabei zukommt und wie dieser tUiber die Lange der Spielfilme hinweg
in Abgrenzung zu mannlichen* Korpern inszeniert wird. Die Inszenierung des weiblichen* Korpers
und insbesondere des Riickens als Viskurs wird im letzten Teilkapitel durch einen weiteren

geschlechterspezifischen Blick auf Kérper erganzt.

6.2.4 Der mannliche* Blick

Das letzte Teilkapitel der Ergebnisdarstellung geht auf ein wiederkehrendes Muster ein, das mit der
Sexualisierung weiblicher* Korper einhergeht. Mulvey (1975) beschreibt dazu den Male Gaze als
mannlichen* Blick des Kinos (vgl. Breckner und Flicker 2020, S. 71). Darin erkennt sie die
patriarchale Ordnung im ,Bild der Frau[*] als (passives) Rohmaterial fiir den aktiven (Blick) des
Mannes[*]“ (Mulvey 2016, S. 59) sowie die Reproduktion stereotyper Geschlechterbilder durch die
Kamera. Weibliche* Figuren wiirden demnach sowohl fiir den mannlichen* Protagonisten als auch
fiir die Zuschauenden zu sexuellen Objekten stilisiert werden (ebd., S. 52ff). Ein Teil dieses Male-
Gaze tritt wiederholt liber die Blicke mannlicher* Filmfiguren auf weibliche* Filmfiguren auf, die in
dem ausgewerteten Filmmaterial der vorliegenden Arbeit Betroffene sexualisierter Gewalt sind.
Besonders auffallig sind diese Blicke in dem Handlungsstrang in Thank You for Bombing gegeniiber
der Figur Lana. Darin finden sich wiederholt Visualisierungsweisen eines mannlichen* Blicks
anderer Filmfiguren auf ihren Korper. Dieser Viskurs kann nicht anhand von Stills festgehalten
werden und findet sich aus diesem Grund in einem Zusammenschnitt® der relevanten Szenen
wieder. In dem Zusammenschnitt der verschiedenen Einstellungen zeigt sich, dass die Figur Lana
nahezu permanent den Blicken mannlicher* Filmfiguren ausgeliefert ist und dieser Umstand in

weiterer Folge einen wichtigen Teil ihrer Fremdcharakterisierung ausmacht. lhre

“ Das Video besteht aus den aufgelisteten Time Codes und ist online unter dem folgenden Link verfiigbar:
https://drive.google.com/file/d/1-CKz32SRO-zTsaLYwKQWTb_D_ihWwl5p/view?usp=sharing.
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Selbstcharakterisierung hebt sich durch ihre Ignoranz oder auch das fehlende Wahrnehmen oder
Kommentieren dieser Blicke ab. In Bezug auf die Blicke kommt es bei ihr zu keiner Irritation, sie
versucht stattdessen wechselseitigen Augenkontakt aufzubauen. Das unerwiinschte sexualisierte
und dadurch stark korperbezogene Mustern durch Blicke mannlicher* Filmfiguren reproduziert ein
spezifisches Geschlechterverhaltnis, in dem die weibliche* Figur unter die mannliche* angeordnet
wird. Die betroffenen Figuren werden durch mannliche* Blicke entlang ihrer Kérper sexualisiert und
objektifiziert. Dieser sexualisierte mannliche* Blick wurde auch in den Filmen Gruber Geht [00:09:29
-00:09:37; 01:25:09 - 01:25:26; 01:35:11 - 00:35:18] und Paradies: Glaube [(2_5) 00:29:07 - 00:29:64]
verortet. Betroffene Figuren sind Frauen*, die auch betroffen von weiteren sexualisierten
Gewalthandlungen sind. Der Zusammenschnitt zeigt die folgenden Ausschnitte aus dem Film Thank
You for Bombing [(3_2) 00:30:56 - 00:31:01, (3_4) 00:34:16 - 00:34:21; 00:35:04 - 00:35:07, (4_3)
00:48:57 - 00:49:06; 00:49:14 - 00:49:25, (4_5) 00:53:38 - 00:53:49; 00:54:00 - 00:54:03, (4_6) 00:57:40
- 00:57:48; 00:59:38 - 00:59:43], die der Veranschaulichung des Viskurses eines mannlichen*

sexualisierten Blickes anderer Filmfiguren gegeniiber weiblichen* Korpern dient.

7. Conclusio

Im abschlielenden Teil der vorliegenden Masterarbeit sollen zunachst die zentralen Punkte
rekapituliert werden, um darauf aufbauend die zuvor aufbereiteten Ergebnisse innerhalb des
theoretischen Rahmens einzuordnen. Ausgehend von den Ergebnissen des Osterreichischen Film
Gender Reports 2012-2016 (OFGR) wurde zu Beginn der vorliegenden Arbeit das
Forschungsinteresse, die Darstellung von sexualisierter Gewalt im Osterreichischen Spielfilm,
ausformuliert. Flr das Verstandnis des Forschungsgegenstandes wurde die Begrifflichkeit
»sexualisierte Gewalt abgrenzend fiir das Vorhaben beschrieben, sowie das Konstrukt des
Viskurses flr die Ergebnisdarstellung aufgegriffen. Dabei handelt es sich verkiirzt um bildliche
Diskurse, die ein kollektives visuelles Gedachtnis pragen. In Anlehnung an die Problemstellung des
Zugangs zu Gewaltphanomenen, die in privaten Raumen verortet werden und der Forschungsliicke,
die Uber einen interpretativen Zugang zur Darstellung sexualisierter Gewalt im Spielfilm definiert
wird, wurden anhand der Methode des Soziologischen Filmlesens (SFL) vier Filme stellvertretend

fir das Sample des OFGR hinsichtlich der folgenden Forschungsfragen analysiert:

e Wie wird sexualisierte Gewalt in ausgewahlten osterreichischen Spielfilmen aus dem
Sample des Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 konstruiert?
e Welche wiederkehrenden Konstruktionen oder Widerspriiche werden in den Filmen

hinsichtlich der Ausiibung und der Betroffenheit von sexualisierter Gewalt sichtbar?
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Auf der Grundlage der Forschungsfragen wurde im Sinne des SFL ein Leitfaden ausgearbeitet,
anhand dessen die vier zufallig ausgewahlten Spielfilme analysiert wurden. Das Sample der
vorliegenden Masterarbeit besteht aus den Filmen Gruber Geht (2015), Bad Fucking (2013), Thank
You for Bombing (2016) und Paradies: Glaube (2012)*.

Mittels des qualitativ-interpretativen Verfahrens konnten aus den Filmen wiederkehrende Muster
und Wertungen innerhalb der Spielfilmerzahlungen ausgearbeitet werden (vgl. Flicker und
Zehenthofer 2018, S. 6 f.). Dies leitet sich aus der Annahme ab, dass Filme fiktive Konstruktionen
von Gesellschaft beinhalten, die mithilfe einer systematischen Auswertung sichtbar werden. Dabei
wurde bei der Analyse eine wissenschaftlich angeleitete Ubersetzung des Filmmaterials in
erkenntnisrelevante Bedeutungsrekonstruktionen angestrebt. Die Filme wurden dafiir aus einer
soziologischen Forschungsperspektive auf sexualisierte Gewalt gelesen, wobei auch
dramaturgische und asthetische Aspekte der filmischen Darstellung Eingang in die Analyse
gefunden haben. Die Analyse audiovisuellen Materials ordnet sich der ,Reprasentations- und
Viskursanalyse filmischer Artefakte und den darin eingebetteten Narrationen, Figuren und
Argumentationslinien“ (ebd., S. 18) unter, durch welche filmische Sinn- und
Bedeutungszuschreibungen {iber das Interpretieren des Materials ausgearbeitet wurden.
Voraussetzung daflir war die Formulierung des konkreten Erkenntnisinteresses zu Beginn der
vorliegenden Arbeit und eine theoretische Einbettung der darin enthalten Begriffe in Gewalt- und
Geschlechtertheorien sowie eine Operationalisierung des Begriffs ,sexualisierte Gewalt” im Teil

zum Forschungskonzept.

Sexualisierte Gewalt wurde in der vorliegenden Arbeit Uiber eine Einordnung relevanter Gewalt- und
Geschlechtertheorien konzeptionalisiert. Allgemein wird Gewalt im Rahmen dieser Arbeit als
intentionale Handlung verstanden, die sich im Spielfilm tGber mediale Kommunikation entfalten
kann (Ahrens 2019, S. 10). Bezogen auf genannte Gewalttheorien sind bei der Analyse von
sexualisierter oder auch geschlechterspezifischer Gewalt interpersonale, aber auch strukturelle
Gewalt (Galtung 1975) wirksam geworden, die sich auf systemische Ungleichheiten bezieht. Fiir die
Abgrenzung von sexueller hin zur sexualisierten Gewalt ist der Begriff der Struktur entscheidend, da
das Ziel weniger die sexuelle Bereicherung ist, sondern die Reproduktion der vorherrschenden

Hierarchie. Auch das Konzept der symbolischen Gewalt (Bourdieu und Passeron 1973) wurde im

“ Die genannten Filme orientieren sich an der Reihenfolge der Interpretation.
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Hinblick auf die methodische Auswertung der sexualisierten Gewalthandlungen im Spielfilm

eingebunden.

Als zweite zentrale theoretische Ausrichtung wurde die Bedeutung von Geschlechtlichkeit fiir die
vorliegende Arbeit aufgegriffen. Ausgehend von den Ergebnissen und der Verwendung des Begriffs
Gender im Osterreichischen Film Gender Report 2012-2016 wurde das Verstandnis von sexualisierter
Gewalt im Rahmen der vorliegenden Arbeit aufgebaut. Die Bezeichnung soll tiber eine biologische
Geschlechtszuschreibung hinaus vor allem auf die soziale Konstruktion von Geschlechtlichkeit
hinweisen, die ,fiir die Wissensordnungen der sozialen Wirklichkeit und ihrer Theoretisierungen
konstitutiv und strukturbildend“ (Engel 2019, S. 363) sind. Gender kann demnach auch
Dimensionen der symbolischen Reprasentation und normative Konzepte abbilden, aber auch
Bezlige zu wandelbaren gesellschaftsstrukturellen Herrschaftsverhaltnissen und die subjektive
Identitatsbildung als geschlechtliches Selbst sichtbar machen (nach Wallach Scott 1986, S. 1067,
siehe u.a. auch Pimminger 2019, S. 52 und Villa 2019, S. 23). Trotzdem wird in dieser Arbeit,
besonders im Teil der Ergebnisdarstellung, auf eine bindre Unterscheidung und Zuschreibung von
Mann* und Frau* zurlickgegriffen. Dies passiert bewusst im Rahmen der Forschungslogik einer
strategischen Essentialisierung nach Spivak (siehe u.a. 1996), um die vorherrschende soziale
Geschlechterordnung und die damit einhergehende soziale Ungleichheit sichtbar zu machen. Um
sexualisierte Gewalt als geschlechterspezifische Gewalt zu erfassen, erwies sich diese strategische,
geschlechterspezifische Unterscheidung als sinnvoll. Die vorliegende Masterarbeit greift
theoretisch dabei auf Pramissen der Differenzforschung und des interaktionistischen

Konstruktivismus zurtick.

In Anlehnung an die Ergebnisse des OFGR dient das Differenzparadigma der Sichtbarmachung von
sexualisierter Gewalt in Zusammenhang mit der Darstellung von Geschlechtlichkeit. Eine
konstruktivistische Perspektive auf Geschlecht erschien insofern zusatzlich fiir die theoretische
Einordnung der vorliegenden Arbeit sinnvoll, als das Geschlechtlichkeit dadurch in Zusammenhang
mit dessen gesellschaftlichen Konstruktion und folglich auch als soziales Ordnungsprinzip
verstanden werden kann. Dabei wird auch die korperliche Dimension von Geschlecht
berticksichtigt, die sich ebenso im Rahmen dieser Analyse als hilfreich erwies (Pimminger 2019,
S.52). Parallel zu der theoretischen Verortung von Geschlechtlichkeit fiir die vorliegende Arbeit
wurde eine feministische Perspektive mitgedacht, bei der explizite Diskriminierung oder die
Deklassierung von Frauen* aufgrund ihres Geschlechts im Mittelpunkt steht und eine allgemeine
Kritik an der ungleichen Verteilung von Macht und Herrschaft nahelegt (Villa 2013, S. 113). Hinzu

kam der Anspruch an eine kritische Infragestellung eines allgemeingiiltigen Selbstverstandnisses
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sowie das Einbeziehen weiterer Ungleichheitsachsen mithilfe einer intersektionalen
Forschungsperspektive. Durch diese Perspektive wurde Gender als interdependente Kategorie
zuganglich und hat gleichzeitig ermdoglicht, auch auf weitere Differenzachsen in Bezug auf die
Darstellung von sexualisierter Gewalt einzugehen. Die Ergebnisse zeigen, dass Geschlecht bei der
Analyse von sexualisierter Gewalt als Masterkategorie, trotz einer Kritik an dieser Hierarchisierung,
behandelt werden muss, um in weiterer Folge geschlechterspezifische Unterschiede sichtbar zu

machen (vgl. Hark 2009, S. 37).

Ausgehend von dieser theoretischen Einordnung wird sexualisierte Gewalt in der vorliegenden
Arbeit auch als ,jede Verletzung der korperlichen oder seelischen Integritat einer Person, welche
mit der Geschlechtlichkeit des Opfers und des Taters zusammenhangt und unter Ausnutzung eines
Machtverhaltnisses durch die strukturell starkere Person“ (Hagemann-White 1992, S. 23)
verstanden. Dariiber hinaus meint sexualisierte Gewalt alle Formen von Machtmissbrauch in Bezug
auf ungleiche Verhaltnisse zwischen zwei oder mehreren Personen aufgrund von sozialer
Ungleichheit. Die analytische Unterscheidung der vorliegenden Arbeit basiert auf dem Verstandnis,
dass sexualisierte Gewalthandlungen zwar eine sexuelle Ebene aufweisen, nicht aber der Grund fiir
die Handlungen sind, sondern das Sexuelle zum Mittel der Festigung von Vormachtstellungen
ausgenutzt wird (Zuckerhut 2011, S. 24). Sexualisierte Gewalt wird in der vorliegenden Arbeit vor
allem als strukturelles Problem verstanden, das nicht auf einer Individualisierung der Erlebenden,
sondern auf einer Wiederholung derselben Muster basiert (Aziz 2018, S. 23). Die Analyse und
Interpretation der Spielfilme wurde neben der zentralen theoretischen Ebene der
Geschlechtlichkeit durch eine intersektionale Perspektive erganzt, um weitere Strukturkategorien,
die Ungleichheit generieren, aufgreifen zu konnen. Neben dem Geschlecht und der Sexualitat der
Figuren, bedarf es somit unter anderem auch den Kategorien Klasse, Herkunft oder Nationalitat,
Glaube, Alter und vor allem auch Korper, die bei der Analyse von sexualisierter Gewalt bedeutsam
sind (Engel 2019, S. 352). Der Kategorie Korper ist innerhalb der Analyse eine besondere Rolle im

Zusammenhang mit der Visualisierung sexualisierter Gewaltformen zugekommen.

Die Ergebnisse der vorliegenden Arbeit zeigen, dass in den ausgewahlten vier Osterreichischen
Spielfilmen, in Bezug auf sexualisierte Gewalt, geschlechterspezifische Visualisierungsweisen
reproduziert werden und das Vorkommen dieser expliziten Szenen eine narratologische Relevanz
aufweist. Uber die Analyse der Filme hinweg konnte ein geschlechterspezifisches Opfer-Tdter-
Narrativ, welches auch von den Daten des OFGR reproduziert wird, bestatigt werden. Durch die

Analyse dieser Falle von sexualisierter Gewalt, wie den (versuchten) Vergewaltigungen, kann das
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Opfer-Tdter-Narrativ detaillierter beschrieben werden. Demnach wird Gewalt unter mannlichen*
ausiibenden Figuren als legitimes Mittel angesehen, um hegemoniale Mannlichkeit (vgl. Connell
und Messerschmidt 2005), sofern diese gestort wurde, wieder herzustellen. Die ,storende”
weibliche* Figur wird folglich gewaltsam sanktioniert. Der Angriff richtet sich zum Zweck ihrer
Unterordnung gegen die Sexualitat der weiblichen* Figur und wird so das Mittel zum Zweck. Diese
Lesart hangt mit der theoretischen Verkniipfung von Weiblichkeit*, Korperlichkeit und deren
Sexualisierung zusammen (siehe Meuser 2005, S. 280; Engel 2019, S. 356). Die Sexualitat der
weiblichen* betroffenen Figur muss dafiir nicht thematisiert werden. Durch die Annahme einer
Ubereinstimmung von ihrem biologischen Geschlecht und ihrer Sexualitat, wird entlang der
Verschrankungen der heterosexuellen Matrix (Butler 1991) angenommen, dass sie heterosexuell ist.
Ihr Begehren wird als symbolische Ordnung gegenwartig und vor allem iiber die Visualisierung ihres
Korpers kommuniziert (Liinenborg und Maier 2013, S. 25). Auch die Ausarbeitung der Viskurse zeigt
deutlich, dass sich die Filme im Zusammenhang mit der Visualisierung von sexualisierter Gewalt an
geschlechterspezifisch aufgeladenen Bildern bedienen. Besonders der Riicken und der Hals als
empfindliche und sexualisierte Korperstellen werden wiederholt kulturell weiblich* konnotiert und

in weiterer Folge auch sexualisiert.

Wie in der Theorie, sind auch in den Filmen weibliche* Figuren vorwiegend in ihrer nahen sozialen
Umgebung von Gewalt betroffen, die von Mannern* ausgelibt wird (sieche Hagemann-White 2016,
S. 17). Daraus folgt, dass der private Raum zum grof3ten Risikobereich fiir betroffene weibliche*
Figuren wird, unabhangig davon, ob sie selbst auch in diesen Rdumen zu Hause sind. Gleichzeitig
wird der private Raum aber auch zum Schutzraum fiir ausiibende Figuren und begilinstigt das
Vorkommen von hausliche Gewalt. Die sexualisierten Ubergriffe in dem Spielfilmmaterial finden in
privaten Raumen und innerhalb vertrauter Beziehungen statt. Damit wird sexualisierte Gewalt als
etwas dargestellt, das weiterhin fiir Dritte unsichtbar bleibt. Sicherheit und Verletzbarkeit liegen im
privaten Raum sowohl fiir betroffene als auch fiir ausiibende Figuren eng beieinander und
unterliegen dabei den dort vorherrschenden geschlechterspezifischen Machtstrukturen. Auch dies
unterstiitzt die Reproduktion eines Opfer-Tdter-Narratives. Die zu Beginn erwdhnte Studie des
Instituts Media Affairs hat im Kontrast dazu festgestellt, dass die mediale Berichterstattung tiber
hausliche Gewalt gegen Frauen* nur zehn Prozent der einschlagigen Berichte einnimmt, obwohlim
Verhaltnis dort am meisten Gewalt stattfindet (Pernegger 2020). Zusatzlich dazu wird reale Gewalt
gegen Frauen™ in der Berichterstattung erotisierend visualisiert, wahrend die Tat an sich {iber eine

detaillierte Beschreibung zu einer Legitimierung der Ausilibung beitragt. Die Ergebnisse der
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vorliegenden Masterarbeit stiitzen diese Aussage in Bezug auf die fiktive audiovisuelle Darstellung

von sexualisierter Gewalt.

Gewalt wird in den vier analysierten Filmen als eine mannliche* Ressource dargestellt (vgl. Meuser
2002, S. 69). Die vorherrschende, heteronormative Geschlechterordnung spiegelt sich so in den
Gewaltverhaltnissen wider (ebd., S. 73). Mittels dieser heteronormativen Struktur verfligen
mannliche* Figuren iiber den privilegierten Zugang zu gesellschaftlicher Macht (vgl. Rieske und
Budde 2020, S. 49). Dennoch wenden nicht alle mannlichen* Figuren in den Filmen sexualisierte
Gewalt an. Solche die es tun, empfinden ihr Verhalten aber nicht als von der Norm abweichend, sie
zeigen im Gegenteil, dass sie ermachtigt sind, diesen Schritt zu gehen (siehe dazu Connell 1999,
S. 104). Diese Annahme basiert darauf, dass sich in dem Material keine Hinweise auf Sanktionen fiir
die auslibenden mannlichen* Figuren ergeben oder Momente der Reue sichtbar werden

(Hagemann-White 2019, S. 145).

Die drei einschlagigen Darstellungen von (versuchten) Vergewaltigungen innerhalb des Materials
konnten ebenfalls beziiglich der Verhandlung von sexualisierter Gewalt einige Muster offenlegen.
Die involvierten Figuren sind jeweils mit verschiedenen Unsicherheiten ausgestattet, wobei diese
fiir die mannliche* Figur zur Causa der Ausiibung sexualisierter Gewalt gegeniiber der weiblichen™
Figur wird, mit dem Ziel, die eigene Machtposition wieder herzustellen. Ihre Verwundbarkeit ergibt
sich durch ihre aussichtslose Situation und kann so als Motor ihrer Aggression gegeniiber der
weiblichen™ betroffenen Figur gelesen werden. Mittels der sexualisierten Gewalthandlung versucht
die ausibende Figur die vergeschlechtlichte Vormachtstellung zumindest gegeniliber der
anwesenden weiblichen™ Figur herzustellen. Fir die weibliche* betroffene Figur wird damit ihre
sozial strukturierte Geschlechtlichkeit, gepaart mit ihrer Vulnerabilitat durch das Streben ihr
personliches Ziel zu erreichen, zum ,Verhangnis“. Sexualisierte Gewalt wird in diesem
Zusammenhang innerhalb des Materials gemeinsam mit einem machtvollen Bruch der
Selbstbestimmung verhandelt. Die betroffenen Figuren werden hier entgegen des ublichen
Narratives selbstbestimmter weiblicher* Figuren im Mainstreamfilm charakterisiert (z.B. Lara Croft

in Lara Croft: Tomb Raider; Lisbet Salander in Verblendung®). Fiir die Figuren Anna Maria, Lana und

“2 Diese Figuren werden zu Beginn ihres Handlungsstrangs oder unmittelbar davor traumatisiert, worauf die Starke des
Charakters aufbauen soll und am Ende der Handlung durch ein Liebesnarrativ ,aufgelost” wird.
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Vroni flihrt ihre angestrebte Unabhangigkeit zu einem méglichen Trauma durch die (versuchten)

Vergewaltigungen am Ende des Plots.

Die drei weiblichen* betroffenen Figuren von (versuchten) Vergewaltigungen werden in ihren
Handlungsstrangen als starke Charaktere inszeniert. Damit ist gemeint, dass diese abseits von
misogyner Stereotype als dominante weibliche* Figuren beschrieben werden. Die Bezeichnung
kann sich sowohl auf die korperliche Beschaffenheit, als auch auf das Durchsetzungsvermogen
gegenliber anderen Personen beziehen, wie in den hier analysierten Filmen (vgl. Fleischmann 2016,
S. 368). Trotz dieser Starke der betroffenen weiblichen* Figuren, werden diese am Ende der
Handlung gegeniiber einer mannlichen* ausiubenden Figur im Rahmen sexualisierter Gewalt
inszeniert. Das hangt mitunter auch damit zusammen, dass die (korperliche) ,Starke bei
weiblichen[*] Figuren haufig mit GbermaRiger Sexualisierung einhergeht“ (ebd., S. 369). Die
Position der weiblichen™ starken Figur wird am Ende im Verhaltnis zu der mannlichen* Figur im Film
bestimmt (Kuster 2019, S. 4). Trotzdem sind die mannlichen* ausiibenden fiir die weiblichen*
betroffenen Figuren zunachst ein Mittel zum Zweck, um ihre Ziele zu erreichen. Aus dieser
Perspektive konnen die (versuchten) Vergewaltigungen zusatzlich als Form der Rache gelesen
werden. Die mannlichen* Figuren ,rachen® sich an den weiblichen* Figuren dafiir, dass sie
»ausgenutzt“ wurden. Dies geht auch mit dem Querverweis einher, dass die ausiibenden Manner*
durch einen Mangel an Anerkennung und dem Ausschluss aus ihren beruflichen Gefligen, als
frustriert dargestellt werden (siehe dazu Sennett 2010). Dass diese mannlichen* Figuren zu
Ausiibenden sexualisierter Gewalt werden, kann inhaltlich sowohl auf ihren Frust als auch auf den
Umstand zuriickgefiihrt werden, dass sie die hegemoniale Mannlichkeit, und ihre damit

zusammenhangende Vormachtstellung gegeniiber der weiblichen™ Figur, als bedroht ansehen.

Esist zu erganzen, dass Gewalt als Frauen*problem dargestellt wird (vgl. Opfershaming), indem den
betroffenen weiblichen* Figuren die narratologische Relevanz zukommt und ihre Reaktionen auf
die Ubergriffe wiederholt stark fokussiert werden. Im Vergleich dazu riicken die ausiibenden
mannlichen* Figuren in den Einstellungen in den Hintergrund und verschwimmen. Diese Lesart
basiert nicht nur auf der Analyse der (versuchten) Vergewaltigungen, sondern zeigt sich auch
anhand der Darstellung anderer Formen von sexualisierter Gewalt innerhalb des Spielfilmmaterials.
Die betroffenen weiblichen* Figuren werden durch die filmasthetische Fokussierung in ihren Rollen
individualisiert, die Ursache fiir ihre Position als betroffene Figur in den jeweiligen Szenen, die
(versuchte) Vergewaltigungen zeigen, inhaltlich aufbereitet. Dadurch kommt den ausiibenden
mannlichen™ Figuren weniger narratologische Relevanz zu, die Griinde fiir die Vorfalle werden auf

die betroffene weibliche* Figur verlagert. Die Inszenierungen bewegen sich damit zwischen einer
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stereotypen Reproduktion, in der sexualisierte Gewalt gesellschaftlich und medial vor allem als
weibliches* anstelle eines mannlichen* Problems behandelt wird und einer gesellschaftskritischen

Haltungen gegeniiber eben dieser Struktur.

Ausgehend von der Annahme, dass Korper als starkster Beweis von Geschlechtlichkeit gewertet
wird, sowohl fiir die Beobachtenden als auch fiir die Subjekte selbst, legen die Ergebnisse der
vorliegenden Masterarbeit nahe, dass Korper auch bei der Analyse von sexualisierter Gewalt im Film
eine zentrale Rolle zukommt (siehe Meuser 2005, S. 271). Als Kategorie sozialer Ungleichheit bezieht
sich Korpervor allem auf visuell Wahrnehmbares wie KérpergréRe, ,,Schonheit, Attraktivitat, Fitness
und Behinderung [...], die langst auf gesellschaftliche Chancen und soziale Diskriminierung
einwirken“ (Flicker und Zehenthofer 2012, S. 230) und in Spielfilmen ebenso sichtbar werden. Der
Korper weiblicher* Figuren wird wiederholt speziell als Geschlechtskorper gezeigt (Hahn 2018, S.
161). Wie im theoretischen Teil der vorliegenden Arbeit formuliert wurde, wird die vorherrschende
hierarchische Geschlechterordnung anhand von Korper und der Verfiligbarkeit von Korper sichtbar
(vgl. Quindeau 2020, S. 128). Dies konnte mittels des Viskurses des Griffs in einen weiblichen™
Nacken durch eine mannliche* Figur veranschaulicht werden. Der wiederholte Griff in den Nacken
durch eine mannliche* Figur gegeniiber einer weiblichen*, stellt ein Bild her, das einen klaren
Machtanspruch und eine damit einhergehende Horigkeit vermittelt. Dieser Griff erwies sich in dem
Material als geschlechterspezifisch und kann somit als Reproduktion der vorherrschenden

Geschlechterordnung gelesen werden.

Die filmibergreifende Interpretation hat in Bezug auf die Verbindung von sexualisierter Gewalt und
Korper auch gezeigt, dass weibliche* Korper im Verhaltnis zu mannlichen* nackt inszeniert und

infolgedessen auch sexualisiert wurden. Diese Beobachtung findet sich auch in der Literatur:

»In fiktionalen filmischen Artefakten sind dariiber hinaus oft ausschlieBlich weibliche[*]
Korper zu sehen, die ein kulturell spezifisches asthetisches Ideal in
Uberdurchschnittlichem Male reprasentieren.“ (Hahn 2018, S. 265).

Aufderdem geht die Inszenierung weiblicher* betroffener Kérper mit einer Verletzlichkeit einher, die
von Meuser (2005) wiederum als stark geschlechterspezifisch bezeichnet wird. Dies wird von ihm
mit der These gestiitzt, dass der mannliche* Korper dazu als verletzungsmachtig beschreiben wird
und somit die Verletzungsoffenheit ,der kulturellen Konstruktion von Mannlichkeit[*], mithin dem
mannlichen[*] Korperkonzept® (Meuser 2008, S. 161) widerspricht. Die Verletzungsoffenheit
weiblicher* Figuren zeigt sich in dem Filmmaterial anhand der wiederkehrenden

Visualisierungsweise des weiblichen* (entbloRten) Riickens, auch abseits der Vorkommnisse
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sexualisierter Gewalt. Diese Szenen kénnen aber durchaus als Vorbereitung auf weitere Ubergriffe
gelesen werden, da der Riicken der weiblichen* Figuren entweder im Kontext der einschlagigen
Szenen oder unmittelbar davor gezeigt wird. Der Riicken gilt in seiner Symbolik als besonders
empfindlich, Angriffe darauf werden nicht rechtzeitig erkannt. Die Nacktheit des Riickens betont
dieses Ausgeliefertsein und dessen Verletzlichkeit. Das EntbloRen weiblicher* Korper im
Allgemeinen wird zudem wiederholt fiir eine mannliche* Filmfigur inszeniert. Dieses Verhaltnis wird
durch den Male* Gaze (vgl. Mulvey 2016), der als mannlicher* Blick des Publikums, der Kamera und
anderer Filmfiguren auf die weiblichen* Figuren identifiziert wurde, unterstiitzt. Diese Beobachtung
ist keine neue Errungenschaft und schon seit den 1970er Jahren in den feministischen
Filmwissenschaften verankert. Trotz verschiedener Bestreben einer Ent-Sexualisierung weiblicher*
Korper, vor allem im Queer Cinema, in dem es auch darum geht ,,Kérpermanipulation im Namen der
,Schénheit und ,Asthetik zu reflektieren, zu kritisieren und abzuschaffen® (Sauer 2011, S. 57),
wurde dieser Blick als narratologisches Mittel vor allem als Musterung weiblicher* Figuren durch

mannliche* wiederholt in dem Material erkannt.

Insgesamt bestatigen die Ergebnisse der Analyse vordergriindig bereits bestehende theoretische
Konzepte zum Thema sexualisierter Gewalt (im Spielfilm) und damit zusammenhangend die
Verschrankung der Kategorien Gender, Sexualitat und Korper. Daraus folgend kann die erste
Forschungsfrage, die nach der Konstruktion von sexualisierter Gewalt in den ausgewahlten
oOsterreichischen Spielfilmen aus dem OFGR fragt, verkirzt wie folgt beantwortet werden:
weibliche* betroffene Korper werden entweder im Rahmen der geschlechterspezifischen
Gewalthandlungen oder davor sexualisiert, indem sie entlang einer EntbléRung oder anhand von
Beriihrungen dargestellt werden, im Fokus der Kameraeinstellung stehen und fiir den Blick der
mannlichen* austibenden Filmfigur inszeniert werden. Die analysierten Vorkommnisse
sexualisierter Gewalt reproduzieren {iber das ausgewertete Material hinweg etablierte
Geschlechterstereotype und eine damit zusammenhangende Ordnung, die auch das Opfer-Tdter-
Narrativ des OFGR nahelegt. Sexualisierte Gewalt findet zudem wiederholt in den privaten Rdumen
der Ausiibenden und in der Nacht statt, wodurch sich fiir die Darstellung von sexualisierter Gewalt
etwas Abgeschiedenes ergibt, das fiir Dritte weder sichtbar noch zuganglich wird. Schlussendlich
werden die Gewalthandlungen nicht nur entlang des Geschlechts der Figuren, sondern auch

gemeinsam mit weiteren Differenzachsen wie Religion, Herkunft und Klasse wirksam.

Die zweite forschungsleitende Frage kann aufgrund der hier theoretisch eingebetteten Ergebnisse
auch kurz beantwortet werden. Hinsichtlich der Ausiibung und Betroffenheit von sexualisierter

Gewalt finden sich wiederkehrende Konstruktionen in dem Spielfilmmaterial. Diese zeigen sich
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besonders anschaulich anhand der (versuchten) Vergewaltigungen, wie bereits ausfiihrlich
erlautert wurde. Zusatzlich zu den wiederkehrenden charakterlichen Zuschreibungen der
betroffenen und auslibenden Figuren legt die Visualisierung der Vorkommnisse, sowie die
Anordnung der Figuren in den einzelnen Einstellung, eine geschlechterspezifische Hierarchie nahe.
Diese wird auch anhand der Verteilung des Raums unter den Figuren in den Einstellungen sichtbar,
der betroffenen weiblichen* Figur kommt dabei weniger Platz zu als der Ausiibenden.
Zusammenfassend lasst sich sagen, dass diese Ergebnisse keine neuen Erkenntnisse abbilden,
dennoch bereits bekanntes Wissen reproduzieren. Dass weibliche* Figuren als verletzlich und
sexuell verfligbar und mannliche* im Kontrast dazu als kontrolliert und Uberlegen dargestellt

werden, geht aus geschlechtertheoretischen Arbeiten bereits hervor.

Sexualisierte Gewalt als gesellschaftliches Phanomen und im speziellen die Verhandlung von
sexualisierter Gewalt im Osterreichischen Spielfilm zwischen 2012-2016 bietet weiterhin einen
umfangreichen und wichtigen Forschungsschwerpunkt fiir die Kultur- und Sozialwissenschaft. Die
vorliegende Arbeit konnte vor allem zeigen, dass die Darstellung von sexualisierter Gewalt einem
geschlechterspezifischen Narrativ hinsichtlich der Ausiibung und Betroffenheit folgt. Dabei wird
Gewalt von den mannlichen* ausiibenden Figuren als ein Mittel zum Zweck genutzt, um die eigene
mannliche* Vormachtstellung gegenliber anderen nicht mannlichen* Figuren zu festigen.
Weibliche* Figuren sind in der Visualisierung von sexualisierter Gewalt besonders stark von diesen
Ubergriffen betroffen. Diese Ergebnisse reproduzieren damit gangige gesellschaftliche
Geschlechterverhaltnisse. Dabei bleibt offen, ob die stereotypische Darstellung dieser
Vorkommnisse dem Feel Bad Cinema zugeordnet werden kann, indem auf ungeschonte Themen
gesellschaftskritisch eingegangen wird, oder Mechanismen wie etwa Opfershaming oder victim-

blaming unhinterfragt flir die Rezipierenden reproduziert werden.

8. Reflexion des Forschungsprozesses

Ziel meiner Arbeit war es, im Anschluss an die Ergebnisse aus dem Osterreichischen Film Gender
Report 2012-2016 zum Thema sexualisierte Gewalt, ein kleineres Sample der 68 Filme, die
einschlagige Gewaltformen zeigen, mittels der Methode des Soziologischen Filmlesens (SFL) zu
analysieren. Dabei stand die Konstruktion von Ausiibung und Betroffenheit in den ausgewahlten
vier Filmen im Mittelpunkt. Uber die Ausarbeitung der detaillierten Leitfragen konnten dahingehend
wiederkehrende Muster als filmiibergreifende Viskurse ausgearbeitet werden. Zum einen

untermalen die Ergebnisse der Analyse die Daten zum Vorkommen sexualisierter Gewalt des OFGR,
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zum anderen sind dariiber hinaus detaillierte Aussagen Uber die Darstellung der einschlagigen
Szenen und die involvierten Figuren entstanden, die (iber eine quantitative
Geschlechterzuschreibung hinausgehen. Auch wenn die Analyse der Filme mittels des SFL weitaus
ergiebiger war, als zunachst erwartet und besonders spannende Ergebnisse im Hinblick auf die
Inszenierung und Sexualisierung weiblicher* Korper fiir die ausgewahlten Spielfilme
hervorgebracht hat, haben sich im Laufe des Forschungsprozesses Dinge ergeben, die ich
riickblickend und auch fiir zukiinftige Forschungen anders umsetzen wiirde. Auf einige wichtige

Punkte mochte ich abschlieRend kurz eingehen.

Zunachst mochte ich das Anfangszitat dieser Arbeit*® aufgreifen und betonen, dass, meiner
Erfahrung nach, sexualisierte Gewalt als dufRerst komplexes Forschungsthema einer hohen
Sensitivitat auf der einen Seite und auf der anderen Seite ein gewisses Mal} an Rationalitat bedarf.
Einschlagige Filmszenen kdnnen verstorende Auswirkungen auf die Rezipierenden haben oder in
schlimmeren Fallen zu (Re-)Traumatisierungen fiihren. Dariiber hinaus sollte bedacht werden, dass
die Forschenden im besten Fall Stellung zu dem Thema Gewalt beziehen sollten, da es keinesfalls
wertneutral betrachtet werden kann (Hagemann-White 2016, S. 13). Dies war im Laufe des
Forschungsprozesses herausfordernd und hat den Bedarf an personlichen Reflexionsschleifen
erhoht. Das liegt unter anderem daran, dass ich selbst als forschende Frau® in einen Prozess
eingebunden war, in dem es laufend um geschlechterspezifische Unterschiede und damit
zusammenhangende Machtpositionen ging, die ich selbst versuche, aus einer feministischen
Perspektive, in meinem Alltag zu hinterfragen. Hinzu kommt, dass ich im Laufe des
Analyseprozesses mit verschiedenen Formen und visuellen Bildern konfrontiert war, die Formen
sexualisierter Gewalt explizit zeigen. Dies setzt einen stabilen emotionalen Zustand voraus, in dem
ich mich aufgrund der Tatsache, dass ich bisher nicht in vergleichbare Vorfalle sexualisierter Gewalt
involviert war, befunden habe. In weiterer Folge hat dies die Analyse und das wiederholte
Anschauen einschlagiger Szenen erleichtert und eine gewisse Distanz zum Material ermdglicht. Die
Analyse von visuellem Material, die sich mit dem Gegenstand sexualisierter Gewalthandlungen
beschaftigt, kann ich demnach nicht empfehlen, sofern die forschenden Personen sich selber als

involviert in eben diese Vorfalle verstehen.

4 ,Das Thema Gewalt ist emotional und moralisch aufgeladen. Dariiber zu forschen stellt daher besondere
Anforderungen® (Hagemann-White 2016, S. 13).
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Strategische Essentialisierung als Forschungsstrategie zu wahlen war in einen langeren Prozess, in
dem Alternativen abgewogen wurden, eingebunden und hat schlief3lich dazu gefiihrt, dass ich in
der vorliegenden Arbeit den Gender-Stern bewusst auch hinter Begriffe setze, die sonst eine binare
und stereotype Geschlechterunterscheidung stuitzen. Trotzdem soll hier erwahnt werden, dass
Forschung nicht geschlechtsneutral sein kann und dies auch hier nicht beansprucht wird. Als
Forscherin ist es mir lediglich wichtig zu betonen, dass diese Forschung nicht dazu beitragen soll,
bindre Geschlechterstrukturen aufrechtzuerhalten, sondern diese im Rahmen der Reifizierung
(Linenborg und Maier 2013, S. 25) zu nutzen, um Ungleichheiten, die damit zusammenhangen,
sichtbar zu machen. In weiterer Folge konnen sie, nicht nur im Rahmen kritischer

Geschlechterforschung, hinterfragt und hoffentlich verandert werden.

Meine Perspektive als Forscherin hat die Betrachtung und die Auswertung des Filmmaterials
mitgepragt und wurde deshalb in der gemeinsamen, filmibergreifenden Interpretation mit einem
Filmwissenschaftler auch dahingehend hinterfragt und abgeglichen. Dies war deshalb wichtig, da
Studien zu der Wahrnehmung von fiktionalen Darstellungen zeigen, dass Frauen* im Vergleich zu
Mannern* Filmszenen mit physischen und verbalen Gewaltformen insgesamt eher als negativ
beurteilen (vgl. Hahn 2018, S. 267). Hinzu kommt auch, dass ,,Frauen[*] in medialen Darstellungen
haufiger als Manner[*] Opfer von Gewalt sind“ (ebd., S. 265) und das zusatzlich Auswirkungen auf
die Rezipierenden hat, da diese sich vor allem ,mit dem als eigen empfundenen Geschlecht der
Darstellung identifizieren“ (ebd.). Dadurch konnen die Ergebnisse dahingehend
geschlechterspezifische Verzerrungen aufweisen, dass die Vorkommnisse sexualisierter Gewalt von
mir, als weibliche* Person, negativer wahrgenommen wurden. Um diese in Zukunft zu minimieren,
wirdeich rlickblickend auch die Einzelfilmanalysen gemeinsam in einer groReren, und in Bezug auf
die Geschlechtlichkeit diversen, Gruppe durchfiihren, wie die Methode des SFL ohnehin nahelegt.
Leider war das aufgrund verschiedener Umstande schwieriger als zunachst angenommen. Da der
Zeitaufwand fur die Auswertungen zudem besonders hoch und intensiv war und gleichzeitigin einer
Zeit durchgefihrt wurde, in der es pandemiebedingt starke Beschrankungen von

Zusammenkiinften gab, wurde nur die filmiibergreifende Interpretation gemeinsam durchgefiihrt.

Durch die Fiille an Gewalt- und Geschlechtertheorien, hat sich eine reduzierte Konzeptionalisierung
des Forschungsthemas fiir mich als besonders schwierig herausgestellt. Die Vielzahl an erwahnten
Konzepten haben sich im Laufe der Auswertung des Materials dennoch bewahrt, allerdings auch
einen umfangreichen Pool an Ergebnissen produziert. Die Ergebnisse wirden sich durch die

Auswertung eines weiteren Films eventuell verschieben oder einen anderen Schwerpunkt in der
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Ergebnisdarstellung auftun. Wahrend der Einzelfilmanalysen haben sich innerhalb des
Auswertungsprozesses wiederholt mehrere Anschlussmoglichkeiten aufgetan, die aufgrund der
beschrankten Zeit und des zentralen Themas sexualisierter Gewalt nicht weiterverfolgt wurden,
durchaus aber wichtige Anknilipfungspunkte fiir weitere Forschungen sein konnten. Das
wiederkehrende Motiv der (versuchten) Vergewaltigung hat die Ergebnisaufbereitung zudem stark
beeinflusst, ebenso wie die Darstellung des (weiblichen*) Korpers. Dadurch sind andere
Vorkommnisse sexualisierter Gewalt, besonders sexualisierte Mikroaggressionen in den
Hintergrund geriickt und haben in die Ergebnisdarstellung der vorliegenden Arbeit keinen Eingang
mehr gefunden, sie sind aber in den Protokollen der Einzelfilmanalysen nachzulesen. Im Hinblick
auf die Viskurse lasst sich das Material noch hinterfragen und weiter ausarbeiten, allerdings haben
die umfangreichen Einzelfilmanalysen einen sehr groRen Teil des Analyseprozesses eingenommen
und so auch die Zeit fiir die filmiibergreifende Analyse verkiirzt. In Zukunft hoffe ich das hier
aufbereitete Wissen - liber die Verhandlung von sexualisierter Gewalt im 6sterreichischen Spielfilm

- auch in weiteren Projekten anwenden und erweitern zu kdnnen.
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10.Anhang

10.1 Liste jener 68 Kinospielfilme (Osterreichischer Film Gender Report 2012-2016)

Sample der Kinospielfilme des OFGR 2012-2016 mit Vorl i lisierter Gewalt (68 Filme aus 100)
Sexualisierte Mikro- Verge-
Nr. | Filmtitel Jahr |Regie Gewalt Gesamt |aggression |Beldstigung |Ubergriff  |waltigung
2. [Amour - Liebe 2012 [Michael Haneke 1 1 0 0 0
Amour Fou 2014 [Jessica Hausner 1 1 0 0 0

4. |Angriff der Lederhosen Zombies 2016 |Dominik Hartl 3 2 1 0 0

7. |Beautiful Girl 2015 |Dominik Hartl
8. [Blutgletscher 2013 [Marvin Kren

10. |Casanova Variations 2014 [Michael Sturminger
11. |Das ewige Leben 2015 |Wolfgang Murnberger

2013 |Bernard Rose
2014 |David Ruehm

21. |Die Mamba 2014 |Ali Samadi Ahadi 3 3 0 0 0
22. | DieVermessung der Welt 2012 |Detlev Buck 3 2 1 0 0
23. | Die Werkstiirmer 2013 |Andreas Schmied 8 7 1 0 0
24. | Drei Eierim Glas 2015 |Antonin Svoboda 2 2 0 0 0

. |Friday Night Horror Barbara Gréaftner
. | Gespensterjager Tobi Baumann

. |Hannas schlafende Hunde Andreas Gruber 1 0 0 0 1
32. [Harodim - Nichts als die Wahrheit? (The Lazarus Protocol) 2012 [Paul Finelli 3 3 0 0 0
33. |High Performance - Mandarinen liigen nicht 2014 [Johanna Moder 1 1 0 0 0
34. |Homesick 2015 |Jakob M. Erwa 1 1 0 0 0
35. |Hotel Rock'n'Roll 2016 |Michael Ostrowski, Helmut Kopping 1 1 0 0 0
36. |Im weiBen Ross| - Wehe du singst! 2013 |Christian Theede 1 1 0 0 0
37. |Jack 2014 |Edward Berger 3 3 0 0 0
38. |Kuma 2012 [Umut Dag 2 2 0 0 0
39. |Liebe Méglicherweise 2016 |Michael Krihsl 3 0 3 0 0
40. [Local Heroes 2013 [Henning Backhaus 1 1 0 0 0
41. |Los Feliz 2016 |Edgar Honetschlager 3 3 0 0 0

. |Mein Fleisch und Blut Michael Ramsauer
. | Oktober November GOtz Spielmann

RiseUpand Dance Barbara Graftner |2 [ a] i o o
Servus Ishg 2014 [Sandeep Kumar |12 [ 1] o o o
56. [Spanien 2012 [Anja Salomonowitz 2 0 0 2 0
57. |Superwelt 2015 [Karl Markovics 1 1 0 0 0
58. |[Tabu -Es ist die Seele ein Fremdes auf Erden 2011 |Christoph Stark 5 5 0 0 0
59. |Talea 2013 |Katharina Miickstein 3 3 0 0 0
61. [The Strange Case of Wilhelm Reich 2012 |Antonin Svoboda 0

62. [Toni Erdmann 2016 |Maren Ade 0

[64. [Von jetat an kein Zuriick 2014 | Christian Frosch | s [ 3 o o o
66. |Where | Belong 2012 |Fritz Urschitz 1 1 0 0 0
67. |Yoko 2012 |Franziska Buch 2 2 0 0 0
68. [Zweisitzrakete 2013 |Hans-Jorg Hofer 6 6 0 0 0

Quelle: Flicker und Vogelmann (2018)

Filme wurden bereits in einer Lehrveranstaltung analysiert (17)
Filme sind nicht verfiigbar (6)
Filmauswahl der vorliegenden Masterarbeit (4)
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10.2 Abstract (Deutsch)

In dieser Masterarbeit werden filmische Reprasentationsformen sexualisierter Gewalt in vier zufallig
ausgewahlten Spielfilmen aus dem Sample des Osterreichischen Film Gender Reports 2012-2016
(Flicker und Vogelmann 2018) mithilfe der Methode des Soziologischen Filmlesens (Flicker und
Zehenthofer 2018) systematisch ausgewertet. Bei der Auswertung stehen die narrativen Filminhalte
und Darstellungsformen im Mittelpunkt. Theorien geschlechterspezifischer Gewalt und
filmtheoretisches Wissen bilden den Rahmen, um mittels eines qualitativen Zugangs Spielfilme als
Interpretationen der Osterreichischen Gesellschaft zu betrachten. Ferner werden die Inhalte
Osterreichischer Spielfilme dabei in Form von Viskursen dargestellt, die als vorsprachliche Verweise
aufeinander verstanden werden und innerhalb des gesamten Materials wiederholt auftreten.
Mediale Bilder beeinflussen was kommuniziert wird und damit unsere Vorstellungen von
Geschlechtlichkeit und folglich auch von geschlechterspezifischer Gewalt. Dies wird nicht nur
anhand der Darstellung von sexualisierter Gewalt sichtbar, sondern auch in Bezug auf die

Visualisierung von Geschlechtlichkeit und Korper innerhalb des Spielfilmmaterials.

Stichworter: Sexualisierte Gewalt - Geschlechtlichkeit - Film Gender Report - Soziologisches

Filmlesen - Viskurs — Kinofilm - Osterreich

10.3 Abstract (English)

In this master’s thesis, cinematic forms of representation of sexualized violence in four randomly
selected feature films from the sample of the Austrian Film Gender Report 2012-2016 (Flicker and
Vogelmann 2018) are systematically evaluated using the method of “Soziologisches Filmlesen”
(Flicker and Zehenthofer 2018) which translates into a method of sociological film reading. The
evaluations focus on the narrative film content and forms of representation. Theories of gender-
specific violence and film-theoretical knowledge form the framework for viewing feature films as
interpretations of Austrian society through a qualitative approach. Furthermore, the content of
Austrian feature films is presented in the form of viscourses, which are understood as pre-linguistic
references to each other and occur repeatedly throughout the material. Media images influence
what is communicated and thus our ideas of gender and consequently also of gender-specific
violence. This is not only visible in the depiction of sexualized violence, but also concerning the

visualization of gender and body within the film material.

Keywords: Sexualized violence - Gender - Film Gender Report - Sociological film reading -

Viscourse - New Austrian Cinema
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10.5 Exemplarisches Sequenzprotokoll und Einzelfilmanalyse**: Bad Fucking (2013)

Regie und Drehbuch: Harald Sicheritz; Produktion: MR-Film Kurt Mrkwicka Gesellschaft m.b.H.; Kamera: Helmut Pirnat; Schnitt: Peter Sedlacek
Altersfreigabe: JMK 12; Besuche: 115.498; Analyse 2/4 [BF]

=  Anmerkung: Die Sprache des Protokolls orientiert sich an den Ausdriicken des Films

SE1 00:40-12:10

Intro, Spannungsaufbau bis PoA und

SE2 0:12:11-0:27:08

Exposition II: ,Alles ist anders*

praliminare Exposition I: Setting und
Figuren der Handlung

Einflihrung der Hauptfiguren und der
Protagonistin Veronika als Perspektivtragerin
(Reflektorfigur), Erzéhlsituation durch
Wiedergabe ihrer Gedanken

Aufbau des PoA schafft eine Positionierung
der Figuren zueinander

Simultane Exposition der Strange, die zum zentralen Konflikt um
den See gehdren und ihn neu aufbauen, ankniipfend an den PoA
ausSE1

Probleme etablieren sich durch verschiedene Ziele der Figuren
Ausblick auf Clim1 als Prolepse

PP1, PP2, PP3 markieren zentrale Verdnderungen fiir den Verlauf
des Handlungsgeschehens und verstarken die Probleme

SE3 0:27:09 - 0:42:13

Weiterentwicklung des Konflikts rund um den
Hohlensee:

Weiterfiihrung der zentralen Handlungsstrange (Schallmosers Tod,
der Bau vom Asylantenheim am See) und Einfiihrung neuer
Handlungsstrénge (Vronis und Jagodas Konflikt PP4)

PP5 und PP6 markierten Ereignisse die in den Plot eingreifen

Erste Losungsversuche, fiihren zu weiteren Problemen

1_1 (Parallelmontage PM) Ankunft in Bad
Fucking

- Bergseelandschaft,
Unterwasseraufnahmen

- Ein Mann (Wellisch) taucht aus dem Wasser
auf und flucht, da zieht er ein Fangnetz aus
dem See reildt es in die Hohe und ruft ,Ja!“

2_1 Erdrutsch (PP1)

- esregnet in Bad Fucking, Touristen in bunten Regencapes
stellen sich bei der Fleischerin an

-> (Vroni pES off) ,Zuerst hat die Frau Nutz ihre Specksemmeln
verkauft als sie der Schlag getroffen hat“

- Die Frau im Laden kippt um

- Vroni ist im Souvenirshop, ihre Eltern wollen zum Mittag kurz in
die Stadt fahren und verabschieden sich von ihr

3_1Begutachtung der Leiche
- Zahnarzt schaut auf die Leiche von Schallmoser in der Hohle
- er bittet Stallinger die Augen der Leiche zuzumachen

- Stallinger sagt, dass geht aufgrund der Leichenstarre nicht, das
sollte der Herr Doktor ja wissen

- Jakob sagt, dass er Zahnarzt ist und kein Pathologe

“ Die vollstandigen Sequenzprotokolle, Einzelfilmanalysen und das filmiibergreifende Interpretationsprotokoll sind aufgrund des groRen Umfangs online im PDF-Format zugénglich:
https://drive.google.com/drive/folders/1zvkAP0JBdZVhPbHA3G1ZEtFLIferA8He?usp=sharing.
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- Ein Bus fahrt eine Alpinstralie entlang, der
Bus ist voll mit Touristen

- In einer StraRenkurve stehen zwei Autos,
ein Polizist (Stallinger) hélt eine Ortstafel und
sagt zu einem anderen Mann er soll jetzt
draufhauen

- Der Mann haut mit einem Hammer auf das
Schild auf dem Bad Fucking steht

- ein dritter Mann (Biirgermeister)
kommentiert das Geschehen mit: ,,Ist schon
die zweite diese Woche*

- Stallinger antwortet: ,,Das ist schon die
zweite diese Woche.“

- Biirgermeister weist ihn an, die Tafel
besser zu sichern, er dreht sich um und bevor
er geht, dreht er sich zuriick und fragt nach
dem Chef von Stallinger (Wellisch)

- Wellisch wird in Unterwésche und langen
Anglerschuhen gezeigt, wie er das Fangnetz
im See ausleert (Einstellung ist durch eine
dunkle Blende am Rand gerahmt,
Fernrohrsicht)

- Der Mann (Schallmoser), der durch das
Fernrohr schaut, schreit iber den See zu
Wellisch: ,Und wie hammas? Passt alles?“

- Wellisch bejaht und zieht sich seine
Polizeiuniform an

-> Die Touristen aus dem Bus stehen auf der
StraRe neben der Ortstafel und machen Fotos
von der Umgebung

- Eine Frau im Dirndl (Maria Speer,
Innenministerin) kommt mit dem Auto und
versucht durch die Menge zu kommen und
hupt, sie bleibt stehen und fragt Stallinger, ob

- Vroni sagt zu ihnen, dass sie das mit einem weiteren Kredit blod
findet

- Vater sagt wieder, dass er was aufbaut fiirs Kind nur damit ...

- Mutter entgegnet wieder, dass Vroni keine Ahnung habe, sie
brauchten das Geld

- Vroni sagt es passt schon und verabschiedet sie, sie verlassen
den Shop und fahren

- Vroni nimmt ihre Jacke und schlieRt den Shop, sie setzt sich ihre
Kapuze auf und schaut ihnen hinterher, als das vorbeifahrende
Auto mit Berggeroll verschiittet wird

(Vroni pES off) ,Unterwegs ist ihnen der Berg entgegengekommen,
direkt auf der StraRRe, die man jetzt nicht mehr sieht, weil der Berg ja
dageblieben ist“

2_2 Stille Folgen

(Vroni pES off) ,Auf einmal bin ich dagestanden als Vollweise mit
einem Haufen Schulden“

- Vroni steht vor dem Souvenirshop und dreht sich um und
schaut das Ger6ll an

(Vroni pES off) ,Fiirimmer angenagelt in einem Kaff, wo ich nie sein
wollte“

(Vroni pES off) ,,Den Killian hats auch bléd erwischt, den hams
ndmlich eingesperrt wegen Drogenhandel.“

- Killian wird an Handschellen aus dem Hotel gefiihrt und in ein
Auto gesetzt

-> (VEI) Seine Eltern stehen vor dem Hotel und schauen sich an, die
Mutter geht und wischt sich eine Trane aus dem Gesicht und steht
mit Augenrandern am Fenster

(Vroni pES off) ,Das hat seine Mutter schlecht ausgehalten, sie ist nie
wieder ausm Haus gegangen. Und der alte Hintersteiner hat die
Haut am Hintern nimma zsammbracht, weil ja keine Touristen mehr
gekommen sind nach dem Bergsturz.“

- Wellisch kommt mit einem Mann und dem Biirgermeister zur
Hohle und fragt, ob sie in der Hhle sind

- Stallinger sagt der Schallmoser ist ,,angefressen®, dass sie so
lange gebraucht haben

- Der Biirgermeister beschwert sich und sagt er Schallmoser wiirde
noch leben

- sie kommen in die Hohle, Stallinger entschuldigt sich fiir den
Scherz

- sie begutachten die Leiche und fragen sich was die Ursache war

- der Zahnarzt vermutet die Kopfverletzung will aber den Befund
noch abwarten

- Wellisch braucht den Befund nicht und will Beweisfotos machen
- Biirgermeister fragt welche Beweisfotos

- Wellisch sagt, er will in alle Richtungen ermitteln, in der Gemeinde
geht einiges nicht mit rechten Dingen zu

- Biirgermeister wird bose und geht auf ihn los ,jetzt fangst du dir
eine®

- Wellisch sagt, dass er sich das nicht traut und l6st Luft
- die anderen schaut angewidert, ihm sei auch nichts heilig

- Wellisch fragt Stallinger nach dem Fotoapparat, der miisste dafiir
ins Dorf fahren

- Wellisch weist ihn zurecht, er kann nicht ohne Kamera zum Tatort
kommen

- Biirgermeister lacht und sagt was ein Skandal, er geht sich
beschweren

- Zahnarzt schreit alle sollen aufhdren und gibt seinen Fotoapparat
her

- Wellisch nimmt ihn und fangt an die Leiche zu dokumentieren,
beim Aufstehen stolpert er und scheif3t einige Dinge um
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es noch geht, sie hubt weiter und sagt, dass es
nicht wahr sein kann, die Leute sollen weiter
gehen

- Ein Tourist greift Stallinger hinten am
Gurtel: ,,Hey, du bist ja vom Fremdenverkehr!
Ge‘ kum her.

- Stallinger sagt, dass das nicht direkt
stimmt

- Der Tourist sagt er soll sich vor das
Ortschild stellen fiir ein Foto mit einer Frau,
der Tourist sagt: ,Bad Fucking - super!“

1_2 Souvenirshop

- Ein Mann (Vronis Vater) stellt Gartenzwerge
auf den Tisch, die Verkauferin (Vronis Mutter)
fragt Vroni was sie von einem Gartenzwerg
halt, sie nimmt einen Hut hoch, darunter
verbirgt sich sein Genital

- Sie antwortet: ,Das ist ja der totale
Schrott!“

-> Mutter sagt, Vroni hat liberhaupt keine
Ahnung von Geschéft, Vroni sagt, sie will eh
weg

- Ein Bus hupt, die Eltern gehen raus, der
Vater gibt dem Busfahrer 50€, die
Tourist*innen steigen aus

Vronis Stimme aus dem off fragt sich, warum
sich Personen fiir den Ramsch interessieren,
aber es gebe mehr verzweifelte Leute als man
glauben méchte

- wahrenddessen begriifit sie den Leute aus
dem Bus und geht durch den Shop

- (VEI) Herr Hintersteiner geht vor dem verlassenen Hotel entlang
und tritt eine Pflanze um, im Hotel ist er mit seinem Sohn Philipp,
der jetzt Anzug tragt

-> das Computersystem an der Rezeption stiirzt ab

- Der Vater gibt ihm einen Schlag auf den Hinterkopf mit den
Worten ,,Bloder Bur, so alt und kann nicht mal mehr mit einer
Maschine rechnen®

- Philipp sagt fiir null plus null braucht er keinen Einstein
- Der Vater wird bdse und jagt ihn nach draufRen

(Vroni pES off) ,,Aus wars mit dem Fremdenverkehr, nicht einmal die
Ortstafel haben sie mehr gestohlen®

-> (VEI) (Totale/Schwenk) iber die Alpinstraftenkurve mit dem
Schild das in 1_1 aufgestellt wurde

(Vroni pES off) ,Bei uns war jetzt drei Jahre lang die volle Léhmung*

-> (VEI) Ein Hund l&uft durch die leeren Strafien, Frau Nutz verkauft
mit einer Augenklappe Semmeln

(Vroni pES off) ,,... nicht nur im Gesicht von der Frau Nutz“
2_3 Drei Jahre spater (Hook, Clim1)

gestalteter Schnitt (nicht-diegetischer Black mit Aufschrift 3 Jahre
spdter)

Start der Subsequenz durch Prolepse (Hook, VEI, IF/pES;
Vronis Stimme aus dem off)

(Vroni pES off) ,Und jetzt hab ich grad scheifle gebaut,
aber das merkt man immer erst wenn es zu spdt ist“

- Vroni ist nackt an ein Bett gefesselt, ihre Augen sind
schwarz, es gewittert

Vronis off-Erzéhlstimme eréffnet drei Erzéhlstrdnge

(Vroni pES off) ,Angefangen hat das so, die Jagoda hat beim
Zahnarzt putzt, wie jeden Montag“

- Biirgermeister greift sich an seinen Kopf und sagt das sei ein
Phantomschmerz

- Zahnarzt widerspricht und sagt, dass sich jetzt wissen, dass man
sichiin der Hohle schnell verletzen kann

- Wellisch stimmt zu, die Polizisten gehen raus

- Wellisch fragt nach den Zeichnungen, Stallinger sagt, dass sie
ganze Kiste weg ist, Wellisch argert sich, sie werden zum Tragen
wieder reingerufen

- Jagoda versteckt sich mit ihrem Mofa hinter einem
Brennholzhaufen an der StraRe und beobachtet wie die Personen
mit dem Traktor Vitus abtransportieren (sie sieht die Leiche nicht)

3_2 Souvenirshop Begutachtung

- ein Mann begutachtet den Alden von Vroni
- sie fragt ihn was er da macht

- fragt, ob sie Veronika Sandleitner kennt

- sie sagt vielleicht

- er sagt sehr witzig und stellt sich als Herr Lassacher von der
Regionalbank vor und fragt, ob sie ihn nicht hineinbitten méchte

- sie 6ffnet die Tiir und l&sst ihn rein

- sie sagt es kann nicht wahr sein, dass das Geschéft und das Haus
nur 10.000 wert sein sollen

- er sagt die Hiitte wiirde bald zusammenfallen

- Vroni hat Trénen in den Augen und fragt, ob er mit allen Kunden
so redet

- er sagt nur mit denen die nicht zuriickzahlen kénnen

- Vroni ist erstaunt und sagt sie versteht, 10.000 € ist genau die
Summe der offenen Kredite

- er erkennt ironisch, dass sie eine Rechenkiinstlerin ist
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- fragt sich, wie ob denen langweilig ist, weil
sie in ein Kaff fahren, nur weil es Bad Fucking
heilt

(Vronis off-Stimme als Gedanken bilden eine
Tonbriicke zur ndchsten Subsequenz - erzdhlt
retrospektiv)

1_3 Ankunftim Hotel

- Ein Auto biegt in eine Auffahrt, Vroni (jetzt
nicht diegetische Stimme) sagt, dass zu ihnen
kommen immer schick war

- Ein Portier (Philipp Hintersteiner) l&duft aus
einem Hotel raus, er wird von seinem Bruder
Killian im Anzug rausgescheucht ,,hopp hopp
hopp, sonst hob ich di!“ Er dreht sich zu den
Gasten und fragt, ob alles passt

-> dann scheucht er den Philipp weiter, er will
die Koffer ,der Herrschaften® reinbringen, auf
dem Weg stellt Killian ihm ein Bein, er fallt hin

- die Gaste lachen, Killian sagt ,Hoppala!“
und weist daraufhin, dass es sich um seinen
kleinen Bruder Phillip handelt, der noch in der
Ausbildung ist, es wird schon werden, er
entschuldigt sich fiir ihn und schickt ihn mit
einer Handbewegung weg

- er lauft geduckt zwischen seinen Eltern ins
Hotel

-> der dltere Bruder stellt den Gasten die
Gastgebenden als ,,sein Seniorenclub® vor

- Seine Mutter sagt zum Vater
(Burgermeister), er soll sich jetzt nicht
aufregen

- Jagodaist in dem Haus des Zahnarztes, drauflen steht der BMW
von Jasmin

(Vroni pES off) ,,... der Stallinger ist fiir den Schallmoser einkaufen
gewesen*

- der junge Polizist fahrt auf einem Mofa im Wald mit einem Korb
und Einkdufen an einem Auto vorbei

(Vroni pES off) ... und der windige Anlageberater des Biirgermeistes
war zu spdt dran fiir seinen Termin“

- Ein Radfahrer féhrt in eine StrafRe in Bad Fucking ein und parkt
sein Rad vor dem Gemeindeamt

- Er begriiRt mit einem ,,Halli Hallo“ den Biirgermeister

- der strahlt ihn mit einem Projektor an und weist ihn an sich
hinzusetzen und zu zuschauen

- Biirgermeister zeigt ihm ein Dia vom Hohlensee und fragt ihn
was er dahin bauen lasst

- Das ndchste Dia zeigt eine grafische Skizze von einem Gebaude
- der Anlageberater sagt: ,,Wau, ist das hésslich. Seehotel?“

- Der Biirgermeister verneint und sagt Asylantenheim, man
miisse mit der Zeit gehen

- Der Anlageberater wiederholt sein Vorhaben

- Der Biirgermeister bejaht und sagt die Frau Innenministerin
wird es ihm hinstellen, er zeigt ein Foto von Mitzi mit einer Waffe in
der Hand und zwei maskierten Soldaten hinter ihr, ebenfalls mit
Waffen

- sie beide wiirden sich eine goldene Nase damit verdienen

- Der Anlageberater (Herr Kauner) sagt es sei schwierig, nicht
einmal in Osterreich kann man mit den ...

- der Biirgermeister unterbricht ihn und sagt die ,,Sperl-Mitzi“ hat
privat eine Baufirma und als Minister gibt sie sich den Auftrag
selber

- Vroni fangt an zu weinen, sie soll alles hergeben, nur damit sie
nichts mehr schuldig ist

- der Mann sagt es ist ein Geschenk, sie soll es schnell
unterschreiben und verabschiedet sich

-> Vroni bleibt weinend im Geschéft stehen
3_3 Leicheninspektion beim Schlachter

- Schlachter sagt, dass die Leiche da nicht bleiben kann, sonst kann
er nicht mehr verkaufen

- Wellisch sagt, es gibt sonst kein Kiihlraum
- Schlachter sagt das ist ihm ,,wurscht®

- Biirgermeister fragt ihn wie viel

- Schlachter schlagt 500 vor

- Biirgermeister lacht und geht weg

- Polizist sagt 200 bekommt er und den Rest vom Biirgermeister, er
kiimmert sich darum

3_4 Ermittlungsbeginn

- Stallinger ldsst Jakob bei einer Telefonzelle im Dorf raus, er
vergisst den Helm und ruft Stallinger hinterher, der bleibt stehen
und er gibt ihn ihm

- geht zuriick zum Telefon und nimmt den Hérer ab

- Wellisch fahrt mit dem Auto bei Veronika vorbei und ruft sie raus,
sie ist jetzt Teil von Kriminalermittlungen, sie hat
Verschwiegenheitspflicht

- sie soll ihm heute noch einen Film entwickeln, er gibt ihn ihr in die
Hand

- sie verlangt Express-Zuschlag, Wellisch sagt, dass passt

- er will nur die Bilder von der Leiche, die anderen gehdren dem
Zahnarzt

- Veronika willigt ein und geht zuriick in den Laden
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- der Vater begriift die Gaste in seinem
Hotel als Besitzer und Biirgermeister von Bad
Fucking

-> Die Frau im Auto von der Stralte
(Innenministerin) fahrt ein und hubt

- Der Vater kommentiert das mit: ,,Scheilte,
jetzt ist die auch noch piinktlich.“ Er
entschuldigt sich bei den Gasten, das Wohl
der Gemeinde braucht ihn

- er wendet sich zu seinem Sohn: ,,Du reillt
dich zusammen, sonst hab ich dich®, er gibt
ihm einen Klapps auf die Wange und geht

- Die Mutter begriiRt die Gdste im Namen
der Familie Hintersteiner im Kurhotel- der
Sohn wirft ein: ,,Bad Fucking!“

- alle lachen, Sohn: ,Das da keine
Missverstandnisse aufkommen.“

-> Der Vater steht beim Auto und spricht mit
der Frau

1_4 Durch das Dorf

- Wellisch fahrt im Auto fahrt beim
Kirchenwirt vorbei, eine Frau begriifit ihn
durchs Fenster mit ,,Herr Kommandant“ und
reicht ihm eine Semmel

- Er bedankt sich und sagt sie soll einen
Helm aufsetzen, den wird sie heute noch
brauchen, sie nickt und geht

- Eine Frau (Jagoda) auf einem Roller bleibt
vor dem Souvenirshop stehen und hubt, Vroni
lacht und kommt raus, begriifit die Frau
Jagoda und fragt ,,Du nix putzen heute?“

- er ergdnzt, dass sie damals Sachen in der Wirtschaftskammer
gemacht hatten da wiirde der Anlageberater rot werden

- morgen kommt Mitzi und dann wird alles fest gemacht und
deshalb htte er gerne einen finanziellen Uberblick

- Der Anlageberater schiittelt den Kopf und sagt ,,Ich habe letzte
Woche ein Westafrika 10.000 Hektar gekauft und meine drei
Phones die haben tadellos gefunzt, in jeder Neger-Hiitte nur in Bad
Fucking ist nada, ist niente ist einfach kein Empfang

- Biirgermeister: ,Erstens heifdt das Bad Fucking, ja?“ Und macht
dann einen Vergleich mit Bad Ischls Aussprache und dann fragt er
warum er mit dem Geld seiner Gemeinde Grund in Afrika kauft

- Anlageberater verneint und sagt dafiir wiirden seine
bescheidenen Mittel nicht reichen

- Biirgermeister fragt, ob sechs Millionen bescheiden sind

- er sagt von der Summe kann nicht mehr gesprochen werden

2_4 Cheerleader Ankunft im Hotel

- Philipp libt auf Englisch einen imaginéren Gast rauszuwerfen, er
liest eine ihm fehlende Vokabel nach

- drauRen kommt ein Auto an und hubt, er freut sich

- Eine Gruppe Mddchen mit gleichen College-Jacken steigt aus
einem Minivan, der Fahrer wirft die Koffer raus

- siehalten ihre Handys hoch und beschweren sich, dass sie
keinen Empfang haben

- Philip kommt aus dem Hotel und stellt sich auf Englisch als Boss
vor und begriiRt die Cheerleader-Gruppe aus Wien, er beschadigt
eine Lampe beim Anlehnen

- sie gucken ihn irritiert an und fragen ihn ob er sie meint, er ist
verwundert, dass sie deutsch sprechen

- eine von ihnen sagt es reicht, sie fahren wieder nach Hause

- Wellisch fahrt weg

- Zahnarzt telefoniert und fragt nach Killian Hintersteiner und
bekommt einen Kontakt, den er sich aufschreibt

3_5 Cheerleader an der Bar im Hintersteiner Hotel

- Cheerleaderin bestellt Wodka-Cranberry, Philipp sagt das haben
sie nicht, aber sie soll ein U-Boot probieren, dass trinken da alle

- er wirft einen Schnaps in ein Bier, sie geht angewidert zuriick

- eine Cheerleaderin kommt dazu und wedelt mit einem Kabel vor
ihm ,Komm schon zeigt ihn mir ...,

- erfragt erstaunt was denn
- sie sagt ,den Line-In von deiner Anlage* alle lachen
- er sagt die Anlage hat sowas nicht

- sie ,und wenn ich dir was voll Oarges zeig? Strengst dich dann ein
bissl mehr an“

- sie geht um die andere Cheerleaderin rum, dreht sie und zieht ihr
den Rock hinten soweit runter, dass man ihr Tattoo liber ihrem
Hintern sieht

- eine andere gibt ihr einen Schlag auf den Hintern und
kommentiert das mit ,,Oida ist das geil“
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- Sie antwortet mit Akzent, dass sie
Mittagspause hat und fragt, ob Vroni
mitkommt, ,,wird lustig“

- Vroni schaut ihre Mutter, die lacht und
nickt ihr zu, Vroni steigt hinten aufs Mofa und
fahrt mit Jagoda weg.

1_5 Treffpunkt im Wald

- Wellisch geht durch den Wald zu einer
Hohle/Hiitte und geht auf zwei Manner
(Stallinger und Schallmoser) zu

- Er sagt zu einem der Stallinger ,,So weg
mitm Blech, gefeiert wird nachher”

- Schallmoser: ,,Pudel dich nicht auf, die
Maschine ist einsatzbereit“

- Stallinger: ,,Des war a scheift hakn“

- Wellisch: ,Im Krieg geht alles und jetzt
Abmarsch meine Herrschaften“

- Die zwei Manner folgen ihm

1_6 Treffpunkt Waldgrundstiick (Poa)

- Jagoda und Vroni gehen vorsichtig durch
den Wald und schauen durch Blatter auf eine
Lichtung am See mit Menschen

- Vroni sagt, dass dort der halbe
Gemeinderat ist, sie fragt Jagoda was da los
ist

- Jagoda sagt sie soll abwarten, dann sieht
siees

- Die Frau im Auto wird vom Biirgermeister
und einen anderen Mann (Jakob) lachend zu
den anderen am See getragen, sie setzen sie

- Die Trainerin sagt auf Englisch, dass sie warten sollen und dem
Ganzen eine Chance geben sollten

- Eine weitere Cheerleaderin fragt im Wienerdialekt wer sie dort
aufs Trainingslager schickt

- Eine andere sagt, dass sie es gebucht hat, aber fragt zuriick wer
unbedingt wollte, dass es billig sein muss

- sie gibt ihr recht und meint, dass sie das war

- Philip wirft ein, dass am Anreisetag 100% Stornogebiihr sind
2_5Finanzlage von Bad Fucking (Pp2)

--VEI

> Jagoda ist mit dem Putzen beim Zahnarzt fertig, sie zieht ihre
Unterhose aus und legt sich auf den Behandlungsstuhl

2> Stallinger steht neben seinem Mofa im Wald und macht sich ein
Bier auf, es spritzt

- Fortfiihrung 2_3, der Biirgermeister sagt zum Anlageberater,
dass er meinte die Hedgefonds sind wirklich sicher und warum
dann nur noch eine Millionen anstatt sechs da sind

- Biirgermeister: ,,Dafiir schneide ich dir jetzt ein Ei ab, du
Missgeburt.”

- er holt ein Messer aus der Tasche und bedroht den Radler

-> Der Berater meint es war nicht abzusehen, dass die Blase platzt
und er von Panikkdufen abgeraten hat und der Biirgermeister nicht
aufihn gehort hatte und jetzt die private Performance noch mehr
gelitten habe, da gebe es nur noch 10%

- Biirgermeister schreit, dass er ihm 20% versprochen hat, der
Berater sagt es geht nicht mehr um Zinsen, sondern um sein
Restgeld, er hat nur noch 100.000€

- Biirgermeister sagt er habe dafiir ein Kredit aufs Hotel
genommen

- Phillip schnaubt und trinkt einen Schnaps, dann hustet er, die
Méadels lachen

3_6Veronika begutachtet die Bilder (PP4)

- Vroni ist im Bliro des Ladens und schaut sich die entwickelten
Fotos an

(Vroni pES off) ,,Die Bilder vom Gendarm waren verwackelt Trotzdem
hat sie erkannt das der Tote der Schallmoser war

(Vroni pES off) ... aufgefallen ist mir das Foto wegen dem
Arbeitsmantel, sowas zieht die Frau vom Zahnarzt nicht an...“

- sie halt das Foto von Jagodas Behaarung zwischen den Beinen in
der Hand

(Vroni pES off) ,,...nur seine Putzfrau“

- sie nimmt das Foto und wirft es auf den Boden und sagt sie ist so
falsch wie alle anderen

3_7 Abserviert von Jagoda

- Jagoda schiebt den Biirgermeister weg und sagt ,Weg von mir®

- Biirgermeister geht dicht an sie ran und ermahnt sie ,na na jetzt
tu nicht so umadum, mein Butz-Mutz wird auch um ein Zwanziger
mehr arbeiten®
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ab und sie bedankt sich beim ,jungen Mann“
und sagt ,gut gemacht, fiir einen Zahnarzt.“

- Zahnarzt sagt es war ihm eine Ehre

- Die Frau fragt, ob man auch mit dem Auto
auch herkommt.

- Ein anderer Mann (Gemeinderat und
Schlachter) und die Semmelfrau mit einem
Hut verneinen, es gibt noch kein
Zufahrtsrecht, aber...

- Biirgermeister fragt was ,Mitzi-Stritzi“ zu
dem Platz sagt, hier will er sein Seehotel hin
bauen

- Vroni und Jagoda schauen sich an
- ein Stein fliegt ins Wasser

- Wellisch schaut durch ein Fernglas auf die
Gruppe, neben ihm ist eine Steinschleuder,
die Steine abwirft

- Die Steine treffen in die Gruppe, die
Personen versuchen auszuweichen

- Schlachter fragt was sie jetzt machen
sollen, dann wird er am Riicken getroffen

- Wellisch sagt ,Volltreffer, aber leider wars
der Baminger*

- Berater nimmt ihm das Messer weg und sagt, dass er da
vielleicht eine Chance sieht

2_6 Cheerleaderinnen checken ein

- Philipp gesteht der Trainerin auf Englisch, dass Bad Fucking in
einem Funkloch liegt

- Sie sagt mit einem amerikanischen Akzent, dass sie zwar aus
den USA kommt, er aber mit ihr deutsch sprechen kann

- er wiederholt es auf deutsch und weist sie auf eine Plattform am
Berg hin, auf der es Empfang gibt

- um ihn herum versuchen die Cheerleader Empfang zu
bekommen

- eine fragt ihn wie man dahin kommt
- er malt den Weg in eine Karte

- eine andere Cheerleaderin beschwert sich, dass es zu lange
dauert und sagt, dass sie ,,gefickt sind“, die andere antwortet ,,und
das in Bad Fucking”

2_7 Beim Zahnarzt

- Jagoda liegt noch auf der Liege beim Zahnarzt, er sieht sie von
der Tiirschwelle aus und geht auf sie zu, er fahrt den Stuhl ein
bisschen runter

- Jagoda stofit ihn erneut weg und sagt Nein und sagt nach ihm
bleibt sie dreckig, flirimmer

- Biirgermeister beschwichtigt sie und widerspricht, er fasst ihr ins
Gesicht

- sie stoldt seine Hand weg und fragt ihn was sie mit Vitus gemacht
haben

- Biirgermeister sagt, dass konnte er sie auch fragen, er legt wieder
seine Hand in ihren Nacken

- eine junge Frau mit Kopfhérern kommt vorbei, der Blirgermeister
schauen sie an, Jagoda nutzt die Gelegenheit und tritt ihm mit ihrem
Knie in den Schritt, er weicht zurlick, fasst sich in den Schritt und
stéhnt
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- Stallinger ist es egal, ihm sei jeder von dem
»Gefras“ recht

- Wellisch gibt Anweisungen zur Richtung
und sagt dann ,Feuer®, ein weiterer Stein wird
abgeworfen

- Vroni fragt Jagoda woher sie das wusste
- Jagoda antwortet von Vitus (Schallmoser)
- es fliegen weitere Stein nach unten

- Der Biirgermeister beschimpft die
Polizisten als ,feiger Hund“ und sagt sie
sollen sich runter trauen

- Die Frau aus dem Auto sagt, sie sollen die
Polizei holen

- Der Schlachter antwortet, dass die gerade
auf sie schief3t

- Die Frau entgegnet ,Wie bitte?“

- Der Biirgermeister wird getroffen, Wellisch
freut sich

- Schallmoser hinter der Steinschleuder
schreit den Biirgermeister an er soll mit seiner
Bagage verschwinden, er kann kein Hotel auf
seinen Grund bauen

- Stallinger ergénzt, dass es laut Gesetz
Hausfriedensbruch und Landfriedensbruch ist
in einem Fischschutzgebiet, die drei jubeln

- Die Frau aus dem Auto geht den
Biirgermeister an, warum er sich traut sie da
herzuholen, damit ihre Firma was baut auf
einem Grund, der nicht mal ihm gehért

- er beschwichtigt, er wiirde das schon
machen, die Partei wiirde das begriifien,
wenn sie da was hin bauen

- sie greiftihm in den Schritt und fangt an ihre Hand zu bewegen

- er stohnt und weicht zuriick und sagt, sie soll warten und
langsam machen ,,Du Schlingel, du®

- er geht auf die Knie ,,Jagoda, heut wiird ich vorher gern ein Foto
machen von dir, das heiRt eigentlich von deiner wunderschénen
haarigen ... (er lacht)“, sie soll nicht so schauen, es ware
heutzutage einfach extrem selten geworden

- er bietet ihr einen Hunderter extra, sie willigt ein zu einem Foto,
einmal und steckt den Hunderter ein, nur unten und ohne Gesicht

- Sie 6ffnet ihre Beine und einen weiteren Knopf und er macht
das Foto, dann bedankt er sich

2_8 Unterschriebenes Investment

- der Berater schlagt vor das Geld der Gemeinde mit dem privat
Kapital einem BBB Fond anzulegen, dann hat er in ein paar
Monaten alles wieder, wenns klappt

- Blirgermeister fragt was ist, wenn das nicht klappt

- falls es nicht klappt, verspricht der Berater, dass es niemand
erfahrt

- Biirgermeister fragt nach den Chancen
- Berater sagt, es gibt keine Alternative

-> Biirgermeister ist bereit zu unterschreiben

- Jagoda guckt die Frau an und geht in die andere Richtung weg

- Biirgermeister ruft ihr nach, dass sie es ihm billiger geben wird
»du Miststlick” das schwort er ihr

- Die junge Frau geht aufs WC
3_8 Party in der Hotelbar

- die Cheerleaderinnen tanzen mit Philip

- die Trainerin telefoniert in der Lobby und beschwert sich tiber das
schlechte Netz und das Kabeltelefon, dass nur mit viel
Schillingmiinzen funktioniert

- Philipps Vater kommt vorbei, sie gucken sich an

- er gehtin die Bar und verkiindigt Sperrstunde, sie sollen es sich
auf den Zimmern lustig machen ohne Larm

- Philipp lauft zur Anlage und macht die Musik aus

- eine Cheerleaderin beschwert sich, dass es noch nicht mal 8 Uhr
ist

- Blirgermeister sagt das sei ein neues Tourismuskonzept

- Philipp sagt, dass ist der Welcomedrink, sein Vater schlagt in mit
der flachen Hand ins Gesicht, er halt sich die Wange

- Trainerin ist schockiert und sagt er kann ihn nicht einfach
schlagen

- Biirgermeister sagt er kann und geht
3_9 Telefonzelle

- Killian beobachtet aus dem Fenster wie unten auf der StralRe ein
Auto abgeschleppt wird und eine weibliche Figur mit den beiden
mannlichen diskutiert

- er geht ans Handy und begriiRt den Zahnarzt, dass er sich mal
meldet

- er sei nicht schwer zu finden, sonst hétte er ihn nicht gefunden

- er hatte ihn auch mal besuchen kommen kénnen
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- Vroni und Jagoda ziehen sich zuriick

- Mitzi sagt so [&uft das nicht, der
Biirgermeister war schon immer zu bléd fiir
alles, sie mochte weg und fragt wo ihr
Zahnarzt (Jakob) ist

1_7 In der Bar

- der Zahnarzt steht an einer Bar und schaut
Killian beim Kokain nehmen zu

- Killian fragt ihn, ob er auch was will, er ladt
ihn ein, der Zahnarzt lehnt ab

- Killian sagt die Blonde schaut die ganze
Zeit riber und plaudert ihn gleich an

- es werden zwei tanzende Frauen gezeigt

- Der Zahnarzt sagt, dass es nicht geht
wegen Jasmin

- Killian sagt er soll keine Angst haben (das
mache impotent)

- Killians Vater, der Biirgermeister, kommt in
die Bar

- Der Zahnarzt macht seinen Platz an der Bar
frei

- Biirgermeister fragt, ob die Musik so laut
sein muss an so einem bléden Tag wie heute

- Killian sagt, dass es gut fiir das Geschft ist
und gut lauft

- Berater fragt, ob er wirklich morgen mit Mitzi die Vertrége fiir
das Asylantenheim macht und die Gemeinde fiir das Projekt ist

- Blirgermister sagt, er sei die Gemeinde, er unterschreibt und
sagt, dass der Schallmoser der Ministerin seinen Grund freiwillig
geben wird

2_9 Schallmoser ist tot (PP3)

- Schallmoser liegt mit einer Kopfverletzung am Boden seiner
Hohle

- Stallinger kommt rein und fragt ihn, ob er was getrunken hat

- er sieht das Blut an seinem Kopf, ziindet eine Kerze an und greift
an seinen Kopf, er dreht ihn um und sieht sein blutiiberstromtes
Gesicht, er hat offene Augen, aber ein leblosen Gesichtsausdruck

- Stallinger sagt, er ist hin, er bekreuzigt sich
- er schaut unters Bett und fragt, ob da jemand ist

- er lduft aus der Hohle und nimmt sein Mofa

2_10 Nagelziehen
- Jagoda putzt den Behandlungsstuhl beim Zahnarzt

- er stiitzt sich vertrdumt mit 50€ in der Hand auf und seufzt ihren
Namen, wenn sie wiisste was ihm das bedeutet

- sie nimmt ihm den Geldschein ab

- im selben Moment kommt Jasmin rein und sagt, zu Jakob
(Zahnarzt) er soll ihr jetzt den Zehnnagel ziehen

- erist liberrascht, willigt aber ein
- Jagoda steigt auf ihre Unterhose und wischt damit den Boden

- Jasmin stellt ihre Tasche ab und legt sich auf den
Behandlungsstuhl

- Jakob weist sie auf Jagoda hin

- Zahnarzt entschuldigt sich und erklart, warum er anruft, dass der
Schallmoser tot ist, Unfall oder Mord, er wolle es sagen wegen des
Projekts

- Killian sagt es ist wurscht oder
- Zahnarzt sagt es ist nicht egal
- Killian sagt es ist besser, wenn er das allein durchzieht

- Zahnarzt sagt nur noch ,,scheilRe”, ein Auto fahrt auf die
Telefonzelle zu

- Jasmin steigt aus und 6ffnet die Tiir und fragt ihn mit wem er
redet

- ersagt es war ein Notruf, sie glaubt ihm nicht
- sie zieht ihn aus der Zelle und sie gehen zum Auto

- Wellisch kommt an den beiden vorbei, und fragt, ob sie kein
Telefon haben

- Jasmin fragt ihn, ob er weil}, warum sie den Zahnarzt geheiratet
hat, er verneint, sagt aber er weil® warum es andersherum so ist, sie
hat Geld und er nicht

- Jasmin sagt er soll einsteigen, sie fahren weg
--VEI

> Vroni vervielfdltigt das Bild von Jagoda und trinkt dabei ein Bier
aus

3_10 Bei den Hintersteiners (PP5)

- Killians Mutter schaut in ihrer Wohnung ein Bild von ihm an und
sagt sie hat das alles nur fiir ihn getan und jetzt ruft er nicht einmal
mehr an, sie weil’ nicht einmal, ob er noch im Gefangnis ist (PP5)

- das Schloss ist zu héren, die rdumt das Bild von ihm weg und
verschwindet im Zimmer
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- Sein Vater kommt auf ihn zu greift ihn an
der Wange und sagt er soll nicht so mitihm
sprechen, dreht sich zum Zahnarzt lacht und
sagt er war auch mal so

1_8 Jasmins Auftritt

- Jasmin kommt in einem gelben BMW
vorgefahren, sie steigt aus und geht ins Hotel

- Vrroni geht an dem Hotel vorbei, Killians
kleiner Bruder versteckt sich mit einer
Packung Toilettenpapier hinterm Auto

- Jasmin und der Zahnarzt kommen aus
dem Hotel

- sie sagt, wenn sie ihn noch einmal bei
»diesen notgeilen Touri-Schlampen erwischt*
dann lasst sie sich scheiden

- Zahnarzt beteuert, dass nicht war und er
eh immer brav ist und fragt ob er deshalb mal
wieder mitihrim Cabrio ,ein bisserl...“

- Vroni schaut von den beiden weg

- die beiden steigen in das Auto und fahren
riickwarts an ihr vorbei

- Killians Bruder kommt hinter einem
anderen Auto hervor und ruft Veronika, geht
zu ihr hin und begriifit sie

- Jasmin dreht sich um und sagt zu ihr sie soll spater putzen
~dawai dawai“ russisch fiir ,Komm schon“

- Jagoda nimmt ihre Unterhose und geht

- Jasmin legt ihren Ful mit einem verbundenen Zeh in Jakobs
Hand

2_11 Lagebesprechungim Prasidium

- Stallinger kommt auf seinem Mofa bei der ,Gendarmerie* im
Dorfan

- Erwaéscht sich liber zwei toten Fischen im Waschbecken das
Blut von den Handen ab

- Wellisch kommt rein

- Stallinger erzahlt ihm, dass der Schallmoser umgebracht wurde,
aber nicht weilt von wem

- Wellisch verdéchtigt den Biirgermeister, Stallinger verneint, er
sei im Finanzamt mit dem Finanzberater

- Wellisch findet das schade und fragt ob noch jemand von der
Hohle weil

- Stallinger sagt alle

- Wellisch sagt, nicht vom Vitus (Schallmoser), sondern von den
anderen

- Stallinger und Wellisch fangen an sich zu streiten, Wellisch sagt
Stallinger ist ,deppert®

- Stallinger sagt Wellisch wiirde es nicht verstehen, weil nur die
zwei von der Sache wissen, er ist sich sicher

- Wellisch fragt was sie machen, wenn jemand die Zeichnungen in
die Finger bekommt, dann wird alles Mogliche gebaut und das
Fischen kann man vergessen, er stellt sich hinter ein Aquarium mit
einem Aal

- Stallinger sagt zu Julius (Wellisch) dass der Vitus keine Erben
hat

- der Biirgermeister ist zu Hause und ruft nach ihr, ob sie wach ist,
sie kommt aus dem Zimmer und fragt, seit wann ihn das interessiert

- er fasst sie an den Armen, sie zieht die Schulter hoch und [8st sich
aus dem Griff und sagt er soll sie loslassen, sie geht von ihm weg

|

- er schreit was das fiir ein scheil® Tag heute ist...

- ... erstder Bender, dann der Schallmoser, dann unser Sohn
- Seine Ehefrau fragt was mit dem Schallmoser ist

- er sagt das nichts mehr ist, er ist tot

- sie sagt ,achso“ und geht in ein Zimmer, dann schreit sie
- Blirgermeister fragt, ob sie das wieder liberfordert

- er seufzt und geht zum Wohnzimmertisch, auf dem unzahlige
Tablettenpackungen stehen, er nimmt eine in die Hand und st eine
Tablette in ein Glas

- Seine Ehefrau hat sich umgezogen und kommt aus dem Zimmer,
sie fordert ihren Mann auf sie zu ihm zu bringen

- er kann es nicht glauben und sagt nur zur Besuchszeit und sie soll
zuerst das austrinken, was er ihr gemacht hat, sie soll sich setzen

- er gibtihr das Glas und schaut zu wie sie es austrinkt

--VEI
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- er muss nur noch zwei Zimmer putzen und
dann mdchte er gern ein Bier mit ihr trinken

- sie antwortet ,,Sicher nicht*

- er geht einen Schritt auf sie zu und sagt sie
soll nicht immer so sein. Er stinke ja nicht aus
dem Mund

- Sie widerspricht ihm

- er pustet aus und fragt sie wie er sein
misste damit sie mit ihm geht

- sie sagt auf jeden Fall nicht von da

- er sagt das es unfair sein, er kdnne nicht
dafiir von da zu sein

- Jagoda kommt auf dem Mofa zwischen die
beiden gefahren, er springt zuriick, Vroni
steigt auf und fahrt weg, er guckt den beiden
hinterher

1_9 Hohlentreffen

- Killian ist in der Hohle vom Schallmoser, er
sagt, dass er ihn eigentlich mochte, obwohl er
der Sohn von dem ,,Drecksack® ist, jetzt
wiirde aber das ,,Bése“ durchkommen

- Killian fragt welches bose, warum er so
redet und wer die Steine geschossen hat, der
Typ oder er

- Killian sagt, dass er bestimmt erzdhlt habe
was sie machen wollen (der Polizei) und dass
es ein Fehler war

- Schallmoser sagt, der einzige Fehler war,
es Killian zu sagen

- Wellisch guckt Stallinger an, nickt, dreht sich um und zeichnet
etwas auf ein groRes Blatt Papier

- Stallinger kommt dazu und fragt, was er da macht

- Wellisch antwortet: ein Naturschutzgebiet, er hétte da ndamlich
was entdeckt (zeigt auf ein Bild)

- dann weist er Stallinger an dem Zahnarzt die Leiche zu zeigen
und dann nach den Zeichnungen zu suchen

2_12 Cheerleader im Dorf

- Cheerleader gehen singend mit einer Choreographie durchs
Dorf, die Mutter von Killian beobachtet sie vom Fenster aus

- Wellisch hdngt sein Plakat vor dem Présidium auf
(Versammlung, Teilnahmepflicht, Bad Fucking fiir Aale, Wo: Beim
Neger, Wann: Morgen Abend)

- Die Gruppe der Cheerleaderinnen mit Trainerin bleibt stehen
- Wellisch fragt, wo sie herkommen und wer sie schickt

- Eine sagt, dass sie die Vienna Honeybees sind ,,0pa“
Cheerleader auf Trainingslager

- Eine andere kommentiert seine Klamotten mit ,Geile Panier”

- Eine weitere sagt, dass sie glaubt das sei eine Uniform, wie
damals beiden ...

- Wellisch unterbricht sie und sagt bei der Gendarmerie, bis zu
Polizeireform 2005

- Die erste fragt, ob er eine saubere auch noch hat, sie wiirde im
15 € dafiir zahlen

- Eine andere sagt fiir 20€ nimmt sie sogar die, alle lachen

- Wellisch sagt, sie sollen nicht frech werden sonst muss er eine
Geldstrafe verhdngen

- Die andere sagt ihn gibt’s nicht mehr, er ist wegreformiert

> Wellisch betet in der Kirche und betrachtet dabei ein Gemélde
»15.07, Vollmond, libermorgen ist es soweit. 20:13 Uhr, da kommt sie
zu uns und ich werde euch am See begriiRen, und denn gehdrt ihr nur
mehr uns, uns ganz alleine.“

3_11 Wetterstation | (PP6)
- Eine Frau kommt in ein GroRraumbiiro/Labor, alle stehen auf
- sie weist sie an sich hinzusetzen und fragt was es Neues gibt

- ein Meteorologe steht auf und sagt er hat herausgefunden, dass
es so eine Wetterlage in dieser Region bisher noch nicht gegeben hat

- sie unterbricht ihn und sagt ,,Unser Karl“ und fragt, ob er ein
Streber ist, alle lachen

- er sagt sie konnen ruhig lachen, aber wenn die Entwicklung so
weiter geht, gibt es bis zum Vollmond Katastrophengewitter (PP6)

- Sie fragt was die Aale damit zu tun haben
- er fragt Wale? Sie korrigiert ihn, es weild nicht worum es geht

- sie berichtet das auf Facebook geschrieben wird, dass die jetzt in
Scharen kommen werden

--VEI 2 Philip stellt eine Kamera ein und blendet sich mit dem Blitz
selber, er versucht ein Bild von sich zu machen
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- Killian sagt, dass es zu spat ist, er wird ihn
nicht mehr los, ohne ihn geht nicht mehr und
er verlangt die Zeichnungen

- Schallmoser springt auf und verscheucht
ihn aus der Hohle, er will ihn nie mehr
wiedersehen

- Killian haut ab, Schallmoser lacht
1_10Vroni will weg

- Jagoda sitzt an einem Tisch, hinter ihr
Vroni bei der Fotoentwicklung

- Jagoda sagt, dass Vroni mal mit zu Vitus
kommen muss, er ist lustig

- Vroni fragt, ob sie mit ihm ins Bett geht, sie
antwortet, dass er keines hat

- Vroni sagt, das ist keine Antwort, ja oder
nein

- Jagoda erklért, dass sie nichts mit einem
aus Bad Fucking haben will

- Vroni sagt sie auch nicht, sie hebt zwei
Finger und will einen Schwur ablegen, Jagoda
geht darauf ein

- Vroni beichtet ihr, dass sie ndchste Woche
nach Miinchen studieren oder so geht

- Jagoda sagt ,,Super, machst du“, sie nimmt
ihr Bier, steht auf und sagt, dass alle
irgendwann genug Geld zum Abhauen haben

(Vronis Stimme aus dem off, metadiegetisch)
,und iiber Nacht war dann alles anders*

- er widerspricht und erklért ihnen warum, sie sollen sich
vorstellen im Innenministerium zu arbeiten

intradiegetische Erzahlung von Wellisch mit
metadiegetischer VEI (weifte Blende):

- Cheerleaderinnen werden im Innenministerium
gezeigt

- (idE SEI off Stimme Wellisch) und jetzt gebt ihr Bad
Fucking in eine Suchmaschine ein

- sie tippen das in die Websuche ein und erhalten 168
Millionen Treffer, alle rollen auf ihren Stiihlen zu ihr hin
und begutachten das Suchergebnis

(weiflbe Blende)

- eine weitere sagt, wenn man die Treffer auf Englisch mitzahlt ist
das klar, alle lachen

- die andere sagt, wenn der Chef das auch versteht, hast du ein
Problem, alle lachen

- Polizist stimmt zu und sagt, darum wurde die Gemeinde aus
allen Registern geldscht und vergessen, er als Postenkommandant
wird alles tun, um die groRen Probleme von Bad Fucking zu l6sen

- die erste Cheerleaderin stimmt zu und sagt, dass sie ein Netz
brauchen

- er weist auf die Versammlung morgen hin, fiir die Rettung der
Aale im Hohlensee

- es horen weitere Leute auf der StraRe im Dorf zu

3_12 Fotoentwicklung Express und Experte
- Vroni kommt aus ihrem Shop

(Vroni pES off, retrospektive metadiegetische Erzéhlung) ,,Am Dienstag
war ich sauer auf die Jagoda, weils mich angelogen hat und auf alles
andere sowieso“

- Philipp kommt auf einem Mofa vorbei und ruft sie von Weitem, er
bleibt bei ihr stehen. Ist aufer Atem und gibt ihr einen Film zum
Entwickeln

- sie soll den Film heute noch entwickeln und sich die Bilder auch
anschauen, er braucht eine Fachmeinung, er lacht

- sie sagt also Express und Expertenzuschlag, er willig ein und fragt
bis wann sie ihm die Bilder bringt

- sie sagt bis zu Mittag mit Zustellgebiihr
- er sagt das passt und bedankt sich, sie geht rein

- erruft ihr nach, dass er sich freut, dann dreht er um und fahrt
3_13 Finanzbeichte

- Biirgermeister geht an seiner Ehefrau vorbei, sie liegt auf dem
Sofa, wo sie das Glas mit der Tablette ausgetrunken hat

- sie reagiert nicht, er sagt sie soll ihm Gliick wiinschen
- er beichtet ihr die schlechte finanzielle Lage
- sie schnarcht

- er muss gehen, die Innenministerin kommt gleich
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SE4 0:42:14 - 0:56:35

Neue Hindernisse

- Ein neuer Subplot als Entfiihrung der
Innenministerin (PP7), sowie PP8, das Verschwinden
der Trainerin, verlangsamen dramaturgisch den
Hohepunkt der Haupterzahlung

SES 0:56:36 - 1:09:48

Versuche der Konfliktlosung

PP9 fiihrt dazu, dass der Hintersteiner
sterben muss und PP10 legt offen,
dass Killian der Erbe vom Schallmoser
ist

Der Spannungsaufbau erfolgt durch
die PM zeitgleicher Handlungen, die
sich tiberkreuzen

SE6 1:09:49 - 1:29:05
Aufbau des Hohepunkts
Die Ereignisse spitzen sich zu: Wetterfront, Suche nach Sandra, weitere Tote

der PP11 und PP12 fiihren zum Hook aus SE 2 in SE 7

4_1 Entflhrung der Innenministerin (PP7)

-> die Innenministerin sitzt in einem Auto auf der
Riickbank, sie wird gefahren

- der Fahrer biegt in eine Seitenstrafe ein und
bleibt stehen

- er 6ffnet ihre Tir, sie fragt ihn was sie dort soll, 9
Uhr Bad Fucking

- der Chauffeur deutet mit seinen Handen
»Fucking® und bewegt seine Zunge auf und ab

m‘y v'n;‘. )
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- sie ist empdrt und fragt ihn, ob er wahnsinnig ist
und was das soll, er soll sich die Schlagzeile
vorstellen Polizei erwischt Innenministerin beim
Schnackseln, er soll sofort einen besseren Platz

5_1Besuch in Wien

- Killian schaut in Wien aus seinem
Fenster auf die StraRe

- der gelbe BMW von Jasmin fahrt
vor, Jakob sitzt drin, er parkt, schaut
hoch und geht ins Wohnhaus

- eine Polizistin begutachtet sein
Auto

- Jakob sagt erist der einzige
Zahnarzt der Pleite ist, es tut ihm leid,
aber ...

- Killian sagt ,Ah ja“

- Der Zahnarzt fragt ihn warum er
das jetzt sagt

- Killian entgegnet er habe noch nie
etwas kapiert, er hat ihn mit seinem
Investment von 10.000€ mitmachen
lassen, weil er sein einziger und bester
Freund ist

- er steht auf und geht zur Wand, an
der viele Plakate und Pléne hangen, er

6_1 Autostoppen nach Bad Fucking
- Ein Mann (Greg) steht mit einem Schild am StraRenrand, er lacht, dreht sich zur StraRe

- ein Auto macht eine Vollbremsung, ein Auto fahrt direkt in das Auto rein, ein weiteres
Auto weicht aus

- auf seinem Schild steht Bad Fucking
- Gregist erschrocken

- die Personen aus den Autos steigen aus, im hinteren sitzt Killian, er schreit dreimal
,Fuck®

- Greg rennt auf ihn zu und sagt zu ihm auf Englisch, dass er Englisch sprechen kann und
fragt ihn, ob er in diese Richtung vom Schild fahrt

- Killian sagt, und fordert ihn auf Englisch auf sein Auto da weg zu schieben
- Killian steigt wieder ins Auto, Greg schiebt ihn riickwérts raus und steigt ein

- eine Frau aus einem anderen Auto klopf auf Killians Seite gegen das Fenster und schreit,
Greg fragt Killian, ob sie nicht auf die Polizei warten sollen, Killian sagt ,,Fuck the police“
und fahrt zurtick auf die Autobahn

- Greg fragt, wie weit er ihn mitnehmen kann
- Killian sagt, bis nach Bad Fucking
- Greg kann es nicht fassen und lacht

- Killian fragt, ob er das lustig findet, dass er aus Bad Fucking kommt
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finden, schaut auf die Uhr und sagt dann na gut,
aber mach schnell Niko, sie rutscht zur Seite und will
ihm Platz im Auto machen

- er hat sich von ihr weggedreht und beugt sich
zurlick Uber sie, als wiirde er sie kiissen und driickt
ihr ein Tuch auf den Mund

- sie kippt zur Seite weg, er schlieRt die Autotiir
4_2 Essenseinladung

-> Im Fernsehen spricht ein Moderator liber ein
Treffen in Deutschland mit den Innenministern zum
Thema Asylanten

-> die Innenministerin (Maria Speer) wird wild
gestikulierend gezeigt und dann mit dem russischen
Innenminister, wie er sie hochhebt

- der Moderator sagt, sie wird sich mit dem
russischen Innenminister fiir GrenzschlieRungen und
Abschiebungen einsetzen

- Philipp verfolgt das Geschehen im Fernseher
- Moderator ist weiter zu héren

- Trainerin und Cheerleaderinnen kommen zur
Rezeption, Philipp macht den Fernseher aus, sie
geben ihre Schliissel ab

- die Trainerin fordert sie auf ,Let‘s go girls“ und
sagt zu Philipp, dass sie zu der Plattform mit dem
Empfang gehen und am Mittag wieder da sind

- er wiinscht ihnen viel Spalk im Internet

- Jagoda beobachtet das Geschehen und dreht sich
dann um zum Putzen

- Biirgermeister kommt rein und beschwert sich,
dass die ,Funsen“ immer noch nicht da ist

fasst darauf und sagt, dass da das
grolde Geld drinsteckt

- Jakob dreht durch und wiederholt,
dass er das Geld jetzt sofort braucht

- Killian sagt es ist nicht sein Geld
und fragt, ob Jasmin liberhaupt davon
weily

- Jakob droht er soll ihn nicht wild
machen sonst schreibt er
Fremdeinwirkung auf den Totenschein
und dass sie Killian verhéren wollen,
er hatte eh mit dem Schallmoser
wegen der Hiitte gestritten

- Killian beruhigt und sagt, dass er
ihn versteht aber er auch derzeit keine
10.000€ rumliegen hat

- er schickt Jakob runter damit er
telefonieren kann und dann kommt er
runter

- Jakob willigt ein, sie einigen sich
auf zehn Minuten, dann geht er, Killian
setzt sich aufs Bett

- Killian kommt nach unten auf die
Strafle und stellt sich neben Jakob

- Jakob dreht sich zu ihm und sagt
sein Auto wurde abgeschleppt, Jasmin
bringe ihn um

- Killian gibt ihm 400€ als
»Einladung® auf den Abschleppdienst
und morgen kommt er zum Begrabnis,
dann bekommt Jakob das Restgeld

- Jakob fallt ihm um den Hals
PM_a--VEI

- sie streiten sich, Greg versucht das Missverstandnis aufzuklédren

- Killian sagt er soll leise sein
6_2 Boses Erwachen

VEI mit pE: Vronis retrospektive Stimme aus dem off

- die Trainerin wacht in der Hohle auf und greift nach einem Knochen, sie schreit auf und
wirft ihn weg

(Vroni pES off) ,Am dritten Tag hats glaub ich niemand lustig gehabt beim Aufwachen.“

- am See wacht die Innenministerin auf, sie kriecht zum See, sieht ihr Spiegelbild und
erschrickt sich

(Vroni pES off) ,,... aber dass sich der Mittwoch so mérderisch auswachsen wird, hat keiner
kommen sehen, okay vielleicht der Wellisch, aber den hat nach der Versammlung keiner mehr
ernst genommen.

- Wellisch riihrt im Présidium seine Wiirmer um und bindet sich dann seine Krawatte

(Vroni pES off) ,Die Stallinger Béuerin hat gespiihrt, dass da kommt, aber mit ihrem Personal
hats schlechte Karten gehabt.“

- der Stallinger Polizist, steht auf einer Leiter tiber ihr und repariert die Regenrinne
erfolglos, er haut sich auf den Finger und fallt von der Leiter in Blumenbeet

- Vroni wechselt ihre Turnschuhe gegen High Heels und begutachtet sich im Spiegel

(Vroni pES off) ,,Ich persénlich wollt nur eins, dass mir wenigstens der Zahnarzt die 5.000€ gibt,
der Bank das Haus lass und sofort weg bin“

- Jagoda staubsaugt in der Wohnung der Hintersteiners, sie schaut auf und findet die
beiden im Wohnzimmer liegend, sagt etwas auf bulgarisch und rimpft die Nase, sie geht
zur Frau und bertiihrt sie, dann verldsst sie den Raum

6_3 Gregs und Killians Ankunft in Bad Fucking

- Killian sagt zu Greg im Auto, dass sie jetzt in Bad Fucking sind und fragt ihn wo er
hinmochte

- Greg sagt, zum Hotel
»l guess there is only one.”

- Killian bejaht das, und sagt, dass das seines ist
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- Philipp sagt, dass der Anwalt Geld will fiir die
Haftentlassung von Killian, er wusste aber nicht,
dass Killian schon wieder drauen ist

- Biirgermeister hofft, dass er auch bald nach
Hause kommt

- Philipp fragt warum

- Biirgermeister sagt Verbrecher ist besser als ein
Volldepp im Geschéft

- Philipp entgegnet alles wird gut, weift du
warum? Weil heute Abend kocht er Pilzgulasch mit
Knodel fiir die Eltern

- Vater glaubt nicht, dass er kochen kann

- er sagt wie Jamie Oliver nur schneller und l&dt ihn
fiir 19 Uhr in die Wohnung zu ihm ein

- Vater willigt ein
- Jagoda hort alles mit

- Philip freut sich und umarmt ihn und gibt ihm
einen Kuss

- Biirgermeister driickt ihn weg und geht und
nennt ihn Volldepp

- Philipp schaut ihm nach spuckt auf den Boden
und sagt, dass er sich ,,so legendar anschiefen wird“
das wird er nicht vergessen, dann lacht er

4_3 Erpressung des Zahnarztes
(Erpressung )

- Vroni entwickelt die Bilder, es klingelt

(Vroni pES off) ,Mir war echt zum Kotzen, nicht wegen
die Bilder vom Philip, sondern weil ich so aufgeregt
war, ist man ja immer beim ersten Mal.“

= Trainerin immer noch in der Héhle,
sie ist am Bein verletz, sie sieht eine
Leiter

5_2 Wetterstation Il

- Leiterin fragt was es Neues gibt, sie
schlief3t direkt an, dass sie berichtet

- sie zeigt auf einen Monitor auf dem
Wettersimulationen zu sehen sind und
bezeichnet das als Superzellen, die in
der Nacht zerfallen werden

- der Meteorologe widerspricht ihr

- sie dreht sich zu ihm und kommt
aufihn zu und sagt, dass sie Aale
gerade den Schiffsverkehr auf der
Donau lahmlegen, aber ohne
Mafnahmen

-> er spricht sie darauf an, dass sie nur
nichts davon erfahren, so wie mit der
Innenministerin an und der
Nachrichtensperre

- sie klart ihn tiber die Neuigkeiten
auf; die Innenministerin hat in
Miinchen den russischen
Innenminister erschossen

--VEI

2 die falsche Innenministerin und der
Chauffeur werden abgefiihrt, sie schreit
russische Parolen und lacht

- Greg lacht daraufhin

- Killian wird bose und fragt ihn, ob er sich tiber ihn lustig macht oder ihm nicht glaubt
- Greg verneint das und versucht sich zu erkldren

- in der Diskussion zieht Killian plétzlich eine Waffe und sagt, dass die ihm gehort

- Greg erschrickt, greift nach der Waffe, steigt aus dem Auto und wirft sie in die Wiese
neben der Straf’e

- Killian schreit auf Englisch, dass das seine Waffe ist und er sie ihm zuriickgeben soll, er
[duft um das Auto rum und schreit Greg hinterher, dass er nicht einfach seine Waffe
wegschmeiflen kann und dass er verriickt sein muss

- sie schreien sich gegenseitig immer wieder mit ,,Fuck you“ an

- Greg geht alleine weiter die Strafle runter von Killian weg, der sucht nach seiner Waffe

6_4 Jagoda erzahlt Philipp vom Tod seiner Eltern (PP11)

- Jagoda ist im Hotel bei Philipp

- er sitzt auf dem Boden und schaut sie an und fragt ,Was? Die Mama ist auch tot?“
- Jagoda nickt

- Philip schaut zur Seite und sagt das gibt’s ja nicht, er habe ja nur den Vater...

- Jagoda sagt, beim Biirgermeister ist sie sich nicht sicher, sie hat nur gesehen, dass er
uberall dreckig ist

- Philipp unterbricht sie und sagt sie soll aufhdren, er will das alles nicht er horen, aber will
sich darum kiimmern und sagt er macht alles selber

- das Telefon klingelt, er steht auf und geht
6_5 Auf- und Abbruch im Hotel

- der Anlageberater kommt auf seinem Fahrrad zum Hotel, er beobachtet wie Greg in das
Hotel reingeht

- Greg schaut in den Eingang des Hotels und entdeckt die Cheerleaderinnen, er ist
erleichtert

- sie laufen auf ihn zu und umarmen ihn, sie begriiRen sich
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- die Bilder werden gedruckt, sie geht in den
Vorraum und dann zur Tiir

- Jakob holt die Bilder ab und wiinscht ihr einen
schonen Tag

- Vroni sagt er soll warten

- er dreht sich um, sie halt das Foto von Jagoda
hoch und sagt, dass sie dafiir 5000€ haben will

Sk R

- morgen um 10 Uhr in der Praxis, sonst zeigt sie
seiner Ehefrau was ihm am besten an Jagoda geféllt

(weil’e Blende) metadiegetische VEI von
Jakobs Vorstellung wie Jasmin in anlacht
und dann ins Gesicht schlagt

- der Zahnarzt kippt nach hinten um

- Vroni fragt, ob alles gut ist und er ein Wasser
braucht

- erfragt sie, ob sie spinnt

- errafft sich auf und fangt an zu weinen

- sie sagt sie kommt dann morgen um 10 Uhr
- er verldsst das Geschaft

--VEI

= Innenministerin wacht mit Klebeband auf dem
Mund in Hiitte auf, sie versucht sich zu befreien, sie

> die richtige Innenministerin geht mit
einer Flasche Wasser in der Hand vor
einer Plakatwand am Héhlensee mit
der Grafik ,,Heim fiir Menschen in Not“
vorbei und ldsst sich dahinter auf den
Boden fallen, es démmert

- Philipp serviert seinem Vater
Knodel mit Pilzgulasch

- sein Vater sagt, dass es sogar nach
was schmeckt

- Philip entdeckt ein offenes
Einmachglas (Kno.Bla.Pi) in der Kiiche,
steht auf, schlielt es und stellt es ins
Regal, dabei erzahlt er seinem Vater
was im Gulasch ist

- er setzt sich wieder zu seinem Vater
und erklart den nussigen Geschmack
mit Muskatnuss

- sein Vater will ihm am néchsten Tag
was Wichtiges zeigen

- Philipp was nicht was das sein
konnte

5_4_1Volksversammlung (PM)

- Wellisch steht am Rednerpult und
berichtet vom See und dem
Fischschutz des Gebietes, er spricht
von den Aalen und das er sieverkaufen
mochte und dann das Geld mit allen
teilen

- ersagt auf Englisch, dass sie sich nicht vorstellen kénnen, was er heute schon alles erlebt
hat, aber das spielt jetzt keine Rolle, sie miissen los Sandra finden

- die Cheerleaderinnen stimmen zu und sie gehen los

= Phillip telefoniert an der Rezeption und sagt eine Uberweisung zu, legt auf und sagt
»Scheifde”

- der Anlageberater kommt ins Hotel zu Philipp an die Rezeption

- er ldutet die Glocke, begriitt ihn mit Halli Hallo, stellt sich als Herr Bender, der
Anlageberater vor und fragt nach Herrn Hintersteiner und erkennt Philipp als den Sohn

- Philipp kommt ins stottert und sagt, dass der Vater krank ist, er sagt die Bank hat gerade
angerufen und will die Kreditriickzahlungen

- er geht um die Rezeption rum und schreit Jagoda an, sie soll weggehen
- Herr Bender will raten, was die Bank noch wollte

- Philipp kommt ihm zuvor und sagt mit einem aufgesetzten Lacher ,Eine Millionen Euro
oder das Hotel* er fragt, ob Bender was dazu sagen will

- Bender sagt ungern, auer er bekommt einen Espresso

- Philipp lacht angestrengt und nickt

--VEI

=2 die Innenministerin lGuft verloren durch den Wald, Killian sieht sie

- Philipp fasst zusammen, dass der Bender das Gemeindegeld und das seines Vaters
verzockt hat

- Bender antwortet, dass sein Vater ihn mit dem Messer gezwungen hat das Geld von Bad
Fucking auf sein Privatkonto umlegt, er hatte keine Wahl

- Philipp fragt, ob er ihn jetzt von der Polizei verstecken soll, weil er es ja mit allen so
gemacht hat

- Bender ist begeistert von der Idee und schléagt ihm vor, dass er richtig durchstarten kann,
wenn er sicher ist und dann alles zurtickholt

- Philipp lacht und schlagt vor das er Bender zu seinem Vater bringt, damit der das
entscheidet
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hat nur noch ein Nachthemd an, ihre Klamotten
liegen gegentiber von ihr auf einem Stuhl

= Biirgermeister iiberwacht erste Vermessungen am
See fiir den Bau, Suchmeldung nach der
Innenministerin wird liber das Radio verkiindet,
Biirgermeister lduft los

4_4Verkindung des Heimbaus
- Wellisch liest etwas auf dem Préasidium liber Aale

- Stallinger will nach Hause fahren, seine
Dachrinne fiir den anstehenden Regen reparieren

- Wellisch sagt, das geht nicht er muss ins Kiihlhaus
fahren und Vitus herrichten

- Stallinger meint das muss ein Totengraber
machen

- Wellisch sagt, dann sieht er so schrecklich aus wie
die andere Leiche, er soll jetzt gehen

- der Schlachter kommt rein und sagt sie haben ein
Problem, weil der Biirgermeister nichts fiir die
Lagerung von Vitus zahlt

- auf Nachfrage, wo er ist, sagt der Schlachter am
See mit den Bauplanern

- Wellisch fragt mit welchen Bauplanern

- Schlachter sagt als Gemeinderat ist er zur
Amtsverschwiegenheit verpflichtet, aber bald ist es
offiziell, dass sie ein Asylantenheim bekommen fiir
»Tschuschen und Tschuschinnen“

- Wellisch und Stallinger schauen sich verwundert
an

- Jakob lauft in die Versammlung
und setzt sich zu Jasmin, sie fragt wo
erwar

- der Schlachter sagt, in dem See gibt
es ja keine Aale

- Wellisch sagt, noch nicht, aber dass
sie morgen kommen werden und sie
dann Uiber Nacht reich sind

- Jagoda fragt von hinten ,,Sehr gut,
wie viel fiir jeden?“

- Wellisch kann das nicht sagen

- Jasmin dreht sich zu Jagoda,
unterbricht Wellisch und sagt Jagoda
wirde gar nichts bekommen

- Jagoda steht auf und sagt sie soll
Jakob fragen was sie von ihm
bekommen hat, jedes ...

- Jakob unterbricht sie und sagt sie
soll sich zuriickhalten

- Vroni springt auch auf und sagt
ebenfalls das sie still sein soll, weil sie
zuhoren wollen

- Jagoda schaut sie an, sie beiden
setzen sich langsam hin

- Wellisch: ,,... der Aal wird unseren
Wohlstand sichern“

- Jasmin nimmt Jakob ihre Tasche
weg, die auf seinem Schol? steht

- Wellisch schaut nach links und
rechts und fragt was los ist

-> Bender ist verwundert, weil der ja krank ist, aber freut sich auch
- sie gehen los, Bender folgt Philipp in den Keller
- erschlieltt eine Tiir auf und sagt der Papa ist jetzt fertig mit dem Training

- Bender schaut in die Tir hinein und fragt, ob der in dem Raum eingesperrt war, Philipp
stoflt ihn in den Raum, er fallt auf abgestellte M&bel, Philipp sperrt die Tiir von auRen zu

-> Bender klopft an die Tiir ,,Hey was soll die Scheifte?“

- er geht zum schmalen hohen Fenster und schaut, was er erkennen kann

6_6 Jagoda und Vroni beim (toten) Zahnarzt

- Vroni klingelt beim Zahnarzt, sie halt das Bild von Jagoda in die Kamera

- Jagoda kommt von hinten und erkennt sie und begriiftt sie

- Vroni nimmt plétzlich das Foto weg und versteckt es hinter ihrem Riicken, sie sagt Hallo
- Jagoda fragt, ob sie Zahnweh hat

- Vroni sagt nein, es sei ihr peinlich

- Jagoda fragt was, und fordert sie auf ihr zu zeigen was hinter ihrem Riicken ist

- Vroni zeigt ihr das Bild, Jagoda begutachtet es und steckt es in ihre Tasche

- Vroni sagt Jagoda und sie hatten einen Schwur (1_10) abgelegt, dass sie mit niemandem
aus dem Dorf was eingehen und sie sich nicht darangehalten hat

- Jagoda fragt zuriick was sie macht, dann versteht sie, warum er Angst vor Jasmin hat, sie
will Geld vom Zahnarzt fiir das Foto

- Vroni sagt 5.000€ aber auch nur weil sie so dringend weg will
- Jagoda dreht sich um und geht ein paar Schritte

- sie dreht sich wieder zu Vroni und sagt, dass sie keine Hure ist, aber eben schon viel
machen musste, um wegzukommen und sie sei billiger als Vroni, sie hat 4.000€ von ihm
verlangt, sonst geht sie wegen allem zu Jasmin

- Vroni lacht und fragt, ob sie das auch gemacht hat, Jagoda nickt

- die beiden lachen und umarmen sich
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- Biirgermeister kommt in dem Moment dazu und
berichtet, dass die Innenministerin verschwunden
ist und Wellisch eine ortliche Suchaktion einleiten
muss

- Wellisch fragt ihn warum sie in der Gegend sein
soll

- Schlachter verabschiedet sich und Stallinger
schliet sich an

- Wellisch sagt zum Biirgermeister, dass nur weil
der Schallmoser tot ist, stellt er ihm da kein
Asylantenheim hin, der Hohlensee wird zum
Aalschutzgebiet erklart, er geht

- Biirgermister ruft ihm eine Beschimpfung nach,
will auch gehen und stolpert liber einen Eimer mit
Maden

= Cheerleaderinnen sind bei der Plattform, alle
telefonieren, Trainerin kiindigt an, dass sie wieder
runtergehen

4_5 Jakob spricht mit Jagoda

- Jagoda lauft aus dem Hotel raus, Jakob ihr
hinterher

- er hélt sie am Arm und sagt ihr, dass sie zu Jasmin
sagen soll zwischen den beiden ist nichts, wenn sie
danach fragt

-> die Cheerleaderinnen kommen von
links und rechts mit ihrer Uniform raus
und feuern Bad Fucking an

- Stallinger kommentiert das mit
»Salutti, salutti, sechs Weiber, zwolf
Tutti

- eine Frau neben ihm st6Rt ihm
seine Kappe ins Gesicht

-> Die Cheerleaderinnen tanzen eine
Choreographie zur Musik, die Leute
applaudieren

PM_a--VEI

= Trainerin immer noch in der Héhle,
sie kriecht auf die Leiter und versucht
sich hochzuziehen und stiirzt wieder
ab, bleibt auf dem Boden liegen

- Jakob steht auf seinem Balkon und
schaut raus, er ruft seinem Vater zu,
dass es ihr freut, dass es ihm
geschmeckt hat

- der Birgermeister dreht sich nicht
um und hebt nur die Hand, man hort
seinen Magen grummeln

- Jakob lacht laut und freut sich
5_4_2 Volksversammlung (PM)

- Wellisch spricht wieder vom
Rekordfang 1667 und anderen
Beispielen

- Jasmin gahnt

- sie schaut nach oben zur Praxis und sagt, dass sie eine Idee hat
- wenn man das Doppelte verlangen wiirde, kann man gut halbe-halbe machen
- Vroni ist sich unsicher, ob das aufgeht, dass er beiden was zahlt

- Jagoda ist sich nicht sicher, will es aber versuchen sie schliefit auf und die beiden gehen
rein

- Jasmin kommt ihnen weinend aus der Praxis entgegen

- sie gehen in den Behandlungsraum, er liegt blutend und regungslos auf dem Boden,
Jagoda versucht ihn anzuheben, er bewegt sich nicht

- Vroni sagt, das war es, aus der Traum, sie wirft sein Jackett liber sein Gesicht, sie muss
nach Hause, sie kann nicht mehr

- Jasmin kommt zu Jagoda und fragt, ob sie wisse wer das war, Jagoda verneint und sagt
sie weild nur, dass es heute viele Tote in Bad Fucking gibt

6_7 Fund der Trainerin

- die Cheerleaderinnen und Greg gehen durch den Wald und findet die markierte Stelle
- sie erkldren Greg was das ist und das sie Sandra dort gestern verloren haben

- er lduft los und ruft ihren Namen auf Englisch und fragt, ob sie ihn héren kann

- Killian geht durch den Wald zu der Héhle vom Schallmoser

-> er setzt sich eine Stirnlampe auf und kriecht unter dem Bett durch und kommt bei der
anderen Seite in der Hohle raus, in der die Trainerin liegt

- er fotografiert die Wand mit den Zeichnungen gegeniiber von ihm
- er entdeckt die Trainerin, die am Boden hockt

- sie wird von seiner Lampe geblendet und spricht ihn an ,,0h my God you finally found
me* sie ruf, dass sie da ist

- Killian flucht und klettern den Vorsprung herunter ,Was is jetzt los?“
- sie winkt ihm und freut sich, er geht auf sie zu, sie sagt ihr Bein ist gebrochen
- er fragt sie, wie sie da hergekommen ist

- plétzlich spring Greg von oben auf Killian drauf, sie fallen zu Boden, Sandra erschrickt
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- Jagoda sagt, dass Jasmin nie nachfragt, warum
denn jetzt, sie kann ihm nicht folgen

- Vroni kommt zum Hotel, Jakob halt Jagoda die
Hand vor den Mund und zieht sie runter und wartet
bis Vroni an den beiden vorbei gegangen ist

- Jagoda fragt, warum alle glauben, dass sie alles
aus Nettigkeit macht. Sie braucht Geld fiir Kaffee
und...

- sie bietet ihm an, dass sie fiir 4000€ verschwindet
und bei ihm und Jasmin dafiir alles wieder gut ist

- erverzieht das Gesicht und fragt 4000¢€, er zieht
sich zurlick und steigt ins Auto

4_6 Fotolibergabe an Philipp (Erpressung
)

- Vroni gibt Philipp die entwickelten Fotos

- sie lehnt ein Getrénk ab will ihn aber was fragen

- ,Tut das eigentlich so weh, wenn man so deppert
ist?“

- er bejaht zuerst dann verneint er dann fragt er
»Was?“

- sie fragt, ob er denkt, dass sie das geil findet und
sie jetzt mit ihm ins Bett will

- Cheerleaderinnen sitzen hinter der
Biihne und sind gelangweilt, eine sagt,
dass es sich zieht

- Eine sagt, dass sie zuriick ins Hotel
geht, die anderen folgen ihr, sie gehen
alle an Wellisch vorbei von der
Versammlung weg

- Wellisch spricht weiter davon, dass
das Geld der Gemeinde nicht fiir ein
Uberflussiges ,,Asylantenheim“ am
Hohlensee ausgegeben werden soll

- emporte Rufe aus dem Publikum
»Was? Asylantenheim?“

- Wellisch sagt, halt Moment mal, wir
machen noch die Abstimmung

- der Biirgermeister kommt an der
Versammlung vorbei und hélt sich den
Bauch

- Wellisch fragt ,,Wer ist fiir die Aale
und gegen das Asylantenheim?“

- einige melden sich, andere gehen

- Wellisch bedankt sich, mit den
Schweigenden sei das eine glatte
Mehrheit

- der Biirgermeister meldet sich zu
Wort und schreit, dass das Wahlbetrug
sei

- er kotzt auf den Boden

- Wellisch sagt leise, ja saufen, aber
nicht zur Versammlung kommen

- Greg hilft sich auf und entdeckt Sandra, Sandra entdeckt ihn, sie kiissen sich und fallen
sichin die Arme

- die Cheerleaderinnen gehen tiber der Hohle im Wald entlang, eine der Cheerleaderinnen
fragt, ob sie eine Bildstorung hat oder ob Greg da gerade reingefallen ist, sie steht vor dem
Loch, eine weitere hélt sich zurlick, damit sich nicht auch hineinfallt

- Greg hilft Sandra durch die Hohle zu Leiter zu kommen, er kommentiert die Zeichnungen

- Killian steht vom Boden auf, er hat eine Waffe in der Hand und dreht sich zu den beiden
und schreit sie sollen die Hinde hochnehmen

- Greg und Sandra drehen sich um, Killian erkennt Greg
- Sandra sagt er soll nicht schiefRen und fragt ihn was er da macht

- Killian halt die Waffe auf sie und erzéhlt auf Deutsch von seinem Plan, ein Erlebnispark
und Museum dort aufzubauen, damit das Dorf schon schauen wird, weil ihm das keiner
zugetraut hat und jetzt ,der Schallmoser und der Doktor ein Loch im Schadel haben®

- Greg und Sandra haben ihn nicht verstanden und bitten ihn das noch einmal zu
wiederholen

- Killian schreit und schielt oben an die Héhlenwand, die Kugel prallt ab und trifft ihn am
Arm, er flucht

- Greg sagt zu Sandra, dass er sie liebt, ldsst sie los und geht die Leiter rauf, Killian
versucht ihn zu erwischen, aber verfehlt ihn

- er willihm nachsteigen, Sandra nimmt einen Stein und sagt ,, Take this, asshole®
- sie trifft ihn mit dem Stein am Hintern
- er springt von der Leiter runter und halt sich am Hintern

- erdreht sich zu ihr um und will auf sie schieften, kann aber den verletzten Arm nicht
halten

- wahrenddessen nimmt Greg die Leiter von oben und zielt auf Killian
- er lasst die Leiter fallen, Killian geht zu Boden

- eine der Cheerleaderin schaut von oben in die Hohle und fragt, ob man irgendwie helfen
kann
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- ersagt jetzt ,Vielleicht nicht gleich, aber dass dir
die Fotos gefallen, hab ich mir schon gedacht.*

- er zeigt ihr nochmal das Foto, auf dem erihren
Namen auf sein Genital geschrieben hat, wackelt
damit und grinst sie an

W

- Vroni: ,,Fotos von deinem Pimmel auf dem Vroni
steht, warum hast du nicht wenigsten Veronika drauf
geschrieben? Soll ich es sagen, oder reicht es, wenn
ich es weilR?“

- er senkt den Kopf und nickt, sammelt die Fotos
zusammen, bedankt sich und will gehen

- Vroni dreht sich um und fragt ihn was sein Vater
machen wiirde, wenn der die Bilder sieht

- Philipp denkt er schmeif3t ihn raus und bringt ihn
um

- Vroni entgegnet umgekehrt, jedenfalls kosten die
Negative 5000€.

- Philipp lacht sie aus und meint 21,50€ steht auf
den Bildern

- sie will 5000€, sonst ist sie morgen bei seinem
Vater

(weiRe Blende) VEI der metadiegetischen
Vorstellung/Analepse von Philipp:

- der Biirgermeister richtet sich auf
und ruft, die Gemeinde ist immer noch
er

- dann halt er sich den Bauch und
geht

5_5_1 Pilzvergiftung (PMm)

- Killians Mutter schaut auf sein Bild,
zlindet Kerzen um ihn an und mischt
sich einen Tablettencocktail

- ihr Mann kommt rein, sein Magen
macht Gerausche, er setzt sich hin und
ruft Philip an

- sie schaut ihm zu und trinkt ihren
»Cocktail“ aus

- er fragt Philipp was er ihm ins Essen
reingetan hat

- Philipp lacht

- sein Vater beleidigt ihn und sagt
seine Mutter hatte die Nachgeburt
groligezogen

- Philipp sagt seinem Vater, dass er
ihn nie wieder so reden horen will,
hauen darf er ihn auch nicht mehr

- eine Tiir neben Philipp fallt ins
Schloss, er schaut nach rechts, die
Cheerleaderinnen kommen rein

- ersagteswar ein
Knollenblatterpilz im Gulasch, er
rechnet ihm vor wie viel es braucht
damit es todlich ist, er hat die Halfte
reingegeben, weil es nur ein
Denkzettel sein soll

- Sandra schaut nach oben und informiert sie liber den Seiteneingang zur Hohle, den sie
suchen soll, sie nickt

6_8 Begutachtung der Leiche Schallmoser

- der Schlachter, Wellisch und der Pfarrer stehen um die zu gedeckte Leiche von
Schallmoser in der Kiihlkammer beim Schlachter, Stallinger steht abseits

- Wellisch sagt sie sollen das Meisterwerk herzeigen, der Schlachter nimmt die Plane vom
Gesicht der Leiche

-> die drei schauen nacheinander auf das Gesicht der Leiche
- der Pfarrer kippt daraufhin nach hinten um

- Schallmoser hat ein weil angemaltes Gesicht und knallrot Gibermalte Lippen und einen
schwarzen Hut auf

- Wellisch guckt Stallinger an, der rechtfertigt sich, dass sie nicht wissen wiirden, wie
schwer es ist eine Leiche zu schminken und dass er sich bemiiht hat

-> der Pfarrer kniet neben der Leiche und betet

- der Schlachter deckt die Leiche wieder zu und sagt, wenn die Leiche ldnger liegen bleibt,
muss er was nachverrechnen

6_9 Jagoda hilft der Innenministerin
- die Innenministerin wischt sich den Mund ab und lduft durch Bad Fucking
- Jagoda sieht sie von Weitem

- Innenministerin macht auf sich aufmerksam, winkt ihr und gibt Laute von sich, Jagoda
geht auf sie zu

- sie redet Bulgarisch mit ihr, Innenministerin winkt ab

- sie deutet auf das Gemeindeamt

- Jagoda denkt sie will eine Anmeldung fiir das Asylantenheim machen

- sie schiittelt den Kopf und versucht etwas zu sagen, das unverstandlich bleibt

- Jagoda denkt sie hat eine Behinderung und will ihr helfen, Innenministerin zieht ihren
Arm weg, fiihrt sie dann aber doch, sie folgt ihr

6_10 Absage von Schallmosers Beerdigung
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- Sein Vater ist Knddel mit Pilzen (weifte
Blende)

- Philipp lacht und sagt der Papa ist morgen krank

- Vroni sagt macht nichts sie hat Zeit und Philipp
nicht

- Philipp sagt 21,50€ und keinen Euro mehr
- Sie fragt, ob das sein letztes Wort ist

- er bestétigt das und beleidigt sie

- sie geht aus dem Hotel und sagt ,,shit“

- Philipp im Hotel sagt ,,scheif’e“

4 7 1 Die Trainerin verschwindet im Wald
(PM) (PPS8)

- Die Gruppe hat sich verlaufen
-> die Trainerin muss mal und verschwindet im Wald
-> sie hockt sich hin und fallt in ein Erdhdhle

- sie ruft nach Hilfe und nach den Méadels

-> Der Chauffeur von der Innenministerin fahrt mit
einer gleichschauenden Frau bei der Hiitte vor, in
der sie sich befindet

- sie steigen aus
- sie kommen in die Hiitte
- die Innenministerin schaut die beiden fragend an

-> die Frau nimmt eine Schere vom Boden und
schneidet ihr die Haare ab

4 7 2 Suche nach der Trainerin (PM)

-> die Cheerleaderinnen schauen im
beim Sprechen zu

- er sagt sein Vater soll jetzt
»Scheillen gehen®, er lacht und legt
auf

- Philipp dreht sich zu den
Cheerleaderinnen und fragt, wie viel
0,1 mal 90 ist

- der Biirgermeister rechnet richtig
nach und erkennt, dass Philipp sich
verrechnet hat und ihm eine todliche
Dosis verabreicht hat (PP9)

- die Cheerleaderinnen rechnen
Jakob vor, dass er jemanden mit 45mg
flinfmal umbringen kann, weil 9mg bei
90kg todlich sind, er schaut sie
entgeistert an, sie gehen

- sein Vater sagt zu seiner Ehefrau,
dass er jetzt sterben muss, weil Philipp
nicht rechnen kann, sie soll ihm
schnell eine der Tabletten geben und
versucht danach zu greifen

- sie hat fertig getrunken und sagt,
nein sie gehen jetzt gemeinsam

- errealisiert, dass sie die ganzen
Tabletten genommen hat

- sie mdchte ihm vorher noch sagen,
als Schlusswort

- er sagt, er weil}, er hat sie auch
immer geliebt

- sie steht auf und sagt ihm er soll
einmal zuhdren

- In der Kirche finden sich die Bewohner*innen ein, sie setzen sich auf die Banke
- Wellisch und Stallinger kommen mit dem Pfarrer rein und sprechen vor der Gemeinde

- Wellisch sagt, dass sie Beerdigung heute nicht stattfinden kann, weil Stallinger ihn nicht
ordentlich hergerichtet hat, sie miissen verschieben

- ein Raunen geht durch die Reihen

- Jasmin geht weinend durch den Mittelgang auf die drei zu sagt, dass das eine groRere
Veranstaltung wird, weil die Hintersteiners auch tot sind

- wieder geht ein Raunen durch die Reihen, Wellisch ruft ,Ruhe“ und fragt, ob der Tod der
beiden arztlich bestatigt ist

- sie verneint und sagt, dass Jakob auch ... erschossen wurde
- wieder geht ein Raunen durch die Reihen

- Stallinger schaut nach links und recht und sagt, dass das nicht mit rechten Dingen
zugehen kann

- Wellisch sorgt noch einmal fiir Ruhe und kiindigt fiir den Abend um 20 Uhr die Ankunft
der Aale an, dann weist er den Pfarrer an, das Vater unser fir die Verstorbenen
anzustimmen

- sie sagen das Vater unser auf
6_11 Innenministerin im Hotel Hintersteiner

- Innenministerin schreibt auf einen Zettel an der Rezeption, dass sie die Innenministerin
(Maria Speer) ist

- Jagoda ruft nach Philipp
- Innenministerin zeigt Philipp den Zettel, er mustert sie und lacht sie aus
- ersagt zu Jagoda, dass es ihrer Freundin wohl nicht gut ginge

- Jagoda sagt, dass Maria Speer eine ,,Nazi-Tante“ ist und sie deshalb nicht sie sein will, sie
zerkniillt den Zettel und versichert ihr, dass sie sie nicht verraten wird, dann wird sie auch
nicht abgeschoben

- aus dem Fernseher kommen die 18 Uhr Nachrichten und berichtet iber den Fall der
verschwundenen Innenministerin
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-> die Cheerleaderinnen suchen nach der Trainerin
- sie diskutieren was sie machen

- sie wollen ins Hotel und Hilfe holen, eine der
Cheerleaderinnen markiert die Stelle im Wald

- die Haare der beiden sind jetzt gleich geschnitten

-> die Frau zieht sich vor ihr aus

4_9 Jagoda bei Vroni

- Jagoda klingelt bei Vroni

- Vroni macht ihr auf und fragt was los
- Jagoda fragt, ob sie reinkommen kann
- Vroni sagt nein, ihr ist schlecht

- Jagoda fragt, ob sie schon davon gehért hat, dass
Vitus weg ist und keiner weil3 wo er ist

- Vroni sagt, dass Jagoda bestimmt wen anders
findet wird

- Jagoda fragt was mit ihr los sei

-> Vroni verabschiedet sich von ihr und schlieRt die
Tur

- der Chauffeur vergleicht die Pédsse

- die andere Frau ist umgezogen und setzt sich eine
Periicke auf, die bekommt den Pass der
Innenministerin

-> Die Innenministerin bekommt den
Tschetschenischen Pass der Frau

- die tschetschenische Frau geht

- Der Chauffeur reist ihr den Klebestreifen weg

- erfallt vom Stuhl und hustet

- seine Ehefrau sagt, Killian ist der
Sohn vom Schallmoser (PP10)

5 _6_1 Frusttrinken in der
Hotelbar (PM)

-> (Musik) Philip sitz starrin der Bar

-> die Cheerleaderinnen trinken und
tanzen

- eine von ihnen fragt die anderen,
ob sie noch Schillingmiinzen haben,
sie méchte nochmal Greg anrufen

- eine andere entgegnet, dass sich
Sandra (Trainerin) dariiber wohl nicht
freuen wird; sie entgegnet ,Ha-ha“

- ein der Cheerleaderinnen stellt
Philipp einen Schnaps hin und fordert
ihn zum Trinken auf, dann tanzt sie
weiter

- Philipp trinkt und weint
5_5_2 Pilzvergiftung (Pm)

- die Frau vom Biirgermeister erzahlt
weiter, wie sie beim Kirtag war und ihr
Ehemann auf der Jagd, sie wollte
alleine tanzen, das ging aber nicht
zwischen den Besoffenen, sie wollte
weg und dann ist sie in den
Schallmoser reingelaufen, er hat ihr
zugehort, das sind die Gefahrlichsten,
sagt sie, nach drei Wodka-Tonic war
sie dann soweit, in Vitus Hohle, die
schonste Nacht in ihrem Leben, Killian
sei ein Kind der Liebe

- Maria freut sich zunachst, hort dann aber von dem aktuellen Verhr wegen der Tétung
des russischen Innenministers, er gibt eine offizielle Nachrichtensperre

- Jagoda bringt sie auf eines der Hotelzimmer, sie setzt sich auf das Bett

- Jagoda sagt, dass sie wirklich die Ministerin ist, Maria nickt, steht vom Bett auf und will
zur Tur gehen, Jagoda kommt ihr zuvor und schlief3t sie in dem Zimmer ein

-> Maria klopft an die Tir
6_12 Cheerleader wollen mit Killians Auto das Dorf verlassen

- eine Cheerleaderin lehnt Giber den Beifahrersitz eines Autos und weist eine andere an
sich zu beeilen

- sie kniet unter dem Lenker und versucht Kabel zu verbinden und fragt zuriick, ob sie es
nicht lieber probieren will

- im Hintergrund ist ein Donnern zu horen
- eine andere feuert sie von hinten an, dass sie es schon schafft
- die anderen Cheerleaderinnen stehen um das Auto herum und schauen in den Himmel

- Greg und Sandra sitzen auf der Ladeflache von Killians Pick-up Truck und halten sich an
den Handen, Greg schaut auch in den Himmel und sagt zu Sandra auf Englisch, dass es bald
regnen wird und fragt die anderen Cheerleaderinnen wie weit sie sind

- das Auto ziindet, sie jubeln und fahren los
- esdonnert
- ein Hund bellt vor dem Berggeréll vor Vronis Laden den Himmel an

- ein Telefon ldutet, Vroni sitzt in ihrem Shop und steht langsam vom Stuhl auf und geht
ran

- Philipp ist an der anderen Leitung, Vroni fragt was er will
- Philipp fragt, ob es stimmt, dass sein Vater sie treffen will, sie bestatigt das

- Philipp bittet sie, seinem Vater die Fotos nicht zu zeigen, er will ihr das Geld geben, sie
muss es nur abholen (PP12)

- in dem Moment kommt Jagoda runter, Philipp versteckt das Telefon und Jagoda sagt,
dass alles okay ist, ihre Freundin schléft, sie fragt, ob Philipp noch was braucht, er verneint
und schickt sie weg, Jagoda geht
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- Die Innenministerin fragt nach Wasser

- Sie sagt zu ihm er soll ihr die Kleider und die
Periicke der anderen Frau bringen und dann vergisst
sie alles was passiert ist und sie fahren nach
Miinchen

- er steht vor ihr mit einer Schere hinterm Riicken

- er nimmt ihre Zunge und schneidet sie mit der
Schere ab, sie schreit

-> drauRen |adt die andere Frau eine Waffe und
steckt sie in die Tasche

- der Chauffeur macht sie los, sie blutet aus dem
Mund und fallt auf den Boden

- Die andere Frau kommt in die Hitte, ruft ihn und
die beiden gehen, steigen ins Auto und fahren weg

4_10 Cheerleader bei Wellisch im
Prasidium

- Wellisch riihrt seine Maden um

- drei Cheerleaderinnen kommen rein

- eine geht wieder raus, ertragt den Geruch nicht
- Wellisch fragt was los ist

- sie sagen, dass die Trainerin verschwunden ist

- Wellisch will wissen, ob sie eine
Vermisstenanzeige aufgeben wollen

- die Cheerleaderinnen lehnen ab und sagen er soll
ihnen suchen helfen, sie finden sie nicht

- Wellisch sagt er ist voll ihm Einsatz, sie sollen zur
Versammlungen schauen, dann planen sie weiter

- die beiden gehen wieder

- ihr Ehemann liegt noch auf dem
Boden und fragt warum sie nicht beim
Schallmoser geblieben ist

- sie lacht und fragt ihn, ob er sich
den mit Frau und Kind vorstellen kann

- ihr Ehemann sagt, dass sie liigt

- sie setzt sich wieder aufs Sofa und
legt sich langsam hin und deckt sich
zu, sie hat es nie wem erzahlt

- ihr Ehemann sagt, der See vom
Schallmoser, das gehort jetzt alles ihm

- sie entgegnet, nein dem Killian,
aber der weil} es nicht (PP10)

- sie fallt aus dem Sofa in sich
zusammen und sagt zu ihn er hat es
auch gleich geschafft

- er kippt zur Seite gegen den Sessel
und greift nach dem Telefon

5_6_2 Spontane Hotelbarparty
(PM)

- Philip trinkt noch einen Schnaps,
dann fallt er vom Stuhl auf den Boden,
die Musik ist aus

- Die Cheerleaderinnen sitzen herum,
oder lehnen auf der Bar

- eine Cheerleaderin kommt rein und
sagt, dass sie den Greg erreicht hat
und er morgen kommen wiirde

- eine andere ruft ,,Go team go“

- Veronika ist noch am Telefon und fragt ,,Philipp?“

- Philipp geht wieder ran und Vroni sagt, dass sie vorbeikommt, ,,... aber wenn er sie
verarschen will, dann ...“

- Philipp legt auf, grinst und atmet tief ein und aus

- Der Truck mit den Cheerleaderinnen und Greg fahrt an Vronis Shop vorbei, sie stehen vor
dem Berggeroll und erkennen, dass sie nicht mehr weiterkommen, sie fluchen

- Vroni kommt aus dem Shop und sagt, dass es dort nicht mehr weiter geht
- sie schlégt vor, dass sie ihnen den Weg zeigt, wenn sie sie zum Hotel bringen
- sie willigen ein, Vroni steigt ein und sie fahren riickwarts weg

- Jagoda fahrt auf ihrem Roller an ihnen vorbei und hélt vor Vronis Laden, sie klingelt
wiederholt

6_13 Wellisch macht sich bereit

- Wellisch rdumt in Regenklamotten seine verschlossenen Madeneimer in den Wagen
vorm Prasidium

- Stallinger steht neben dem Auto und sagt zu ihm, dass er dachte, dass das ein Scherz ist
mit dem Aalen

- Wellisch verneint und sagt, dass sie bald da sein werden
- Stallinger fragt, ob er mitkommen soll, helfen

- Wellisch sagt, dass niemand weil3, was heute noch passiert und dass er lieber nach
Hause gehen soll

- sie schauen sich an und salutieren; es blitzt und donnert, kurz danach beginnt es stark zu
regnen

- Stallinger steigt auf sein Mofa und féhrt

- Wellisch schaut in den Himmel ,Jawohl Chef, bin bereit*
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SE7 1:29:05-1:41:53
Finale: Die Flut

Der Hook aus SE 2 wird erreicht, markiert gleichzeitigt den Hohepunkt (Clim1) und das Erzéhlgeschehen ohne retrospektive Erzahlungen fortgefiihrt

Die Wetterlage erreicht ebenfalls den Hhepunkt (Clim2) und bewirkt eine zwanglaufige Auflésung der Probleme/Konflikte
Gleichgewicht der Krafte wird mit der Riickkehr und Anerkennung der Innenministerin wiederhergestellt

7_1 Geldiibergabe Vroni und Philipp

- Vroni ist bei Philipp in der Rezeption und kommentiert das schlechte Wetter, sie sagt, dass sie deshalb schnell wieder nach Hause sollte

- Phillip kommt auf sie zu und nimmt zwei 500€ Scheine aus seiner Brusttasche, legt sie ihr auf den Tresen, sie will sie nehmen

- Philipp halt die Scheine fest und sagt, dass sie die restlichen 4000€ bekommt, wenn sie in den néchsten viert Monaten viermal mit ihm schlaft

- Vroni reifdt die Scheine an sich und sagt ,,Das tut weh“, worauf Philipp lacht und sagt ,,Ja aber nur beim ersten Mal, soviel ich weilt und das ist es ja bei dir nicht mehr, oder?“
- Vrroni schaut ihn an und antwortet ,,Es tut weh, wenn man so deppert ist“. Sie dreht sich um und will gehen

- Philip sagt, dass er das nur im SpaR gesagt hat, er kommt hinter der Rezeption vor und sagt zu ihr, dass das Restgeld oben ist, sie soll mitkommen
- sie kommen oben in seiner Wohnung an, er bittet sie rein, sie schaut sich um und sagt, dass sie einfach morgen wieder kommt wegen des Geldes
- Philipp schlégt ihr eine Falsche von hinten auf den Kopf, sie zerspringt und Vroni geht zu Boden

- es blitzt und donnert

- Philipp schaut auf den {ibriggebliebenen Flaschenhals in seiner Hand und lacht

7_2 Abfahrt der Cheerleaderinnen

- zwei der Cheerleaderinnen ziehen mit Gregs Hilfe das Ortsschild Bad Fucking aus dem Boden und heben es auf den Truck

- es schiittet, eine der Cheerleaderinnen ruft, dass sie jetzt wissen, wo sie nie wieder hinfahren

- alle rufen ,,Bad Fucking®, sie fahren weg

7_3 Philipp vergeht sich an Vroni (Clim1)

VEI Anschluss an Prolepse aus 2_3

- Vroni ist nackt an Philipps Bett gefesselt, ihre Augen sind schwarz unterlaufen vom Kajal, es gewittert

- Philipp steht vor ihr und zieht sich seine Hose aus, er hat sein Unterhemd noch an
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- er kommt zu ihr aufs Bett
- Vroni sagt, dass sie anfangt zu schreien, wenn er sie jetzt ...

- Philipp kommt mit seinem Gesicht ganz dicht an ihres heran, fasst ihr mit dem Finger tiber ihren Kérper und sagt, dass er sie eh hort aber sonst niemand

-> sie versucht sich zu wehren, er richtet sich auf und driickt sie an den Knien runter und fasst ihr zwischen die Beine, er stohnt laut und atmet aus
- Vroni dreht ihren Kopf zur Seite, macht ihre Augen zu und dreht sich wieder zu ihm

- er fragt sie was es da jetzt zum Lachen gibt, dreht sich von ihr weg und setzt sich mit dem Riicken zu ihr aufs Bett

- Vroni antwortet, dass sie nicht gelacht hat

- Philipp geht in die Kiiche

- sie ruftihm hinterher, dass sie nicht gelacht hat und dass er sie los machen soll, die bittet ihn wiederholt sie los zu machen

- Philipp nimmt in der Kiiche das Glas mit dem Knollenblatterpilzen aus dem Regal und &ffnet das Glas

- Vroni fragt ihn, was er da macht, er fangt an die Pilze zu essen, er schaut sie fragend an geht auf sie zu und isst noch mehr Pilze

-> Vroni schaut ihm erschrocken dabei zu

157




- er hockt sich vor sie aufs Bett und muss wiirgt, er beugt sich liber sie und fallt mit dem Gesicht auf ihren Bauch
- es blitzt

(Vroni pES off, nicht mehr retrospektive Erzéhlung) ,So, jetzt lieg ich da und weilk nicht, wie es weiter geht. Wenn es liberhaupt weitergeht. So oft hab ich mir gewiinscht, dass das depperte Kaff
einfach absauft, aber ohne mich“

- auf dem Boden in Philipps Kiiche liegen zwei Aale im Wasser und bewegen sich

- es blitzt und donnert

--VEI

—>der Anlageberater versucht im Kellerraum das Fenster zu 6ffnen, das Wasser steht bis zur Mitte des Fensters

> er steht auf einer Leiter zieht an dem Rahmen

7_4 Jagoda rettet Vroni

- Jagoda kommt in die Rezeption des Hotels rein, sie ist nass vom Regen

- sie fragt, ob keiner da ist

- sie kommt in das Zimmer von Philipp in dem Vroni angebunden auf dem Bett liegt, auf ihr liegt noch immer Phillip
- Vroni bittet Jagoda sie abzubinden

- Jagoda bleibt kurz stehen und fragt ,Ist Arschloch tot?“

- Vroni bejaht und sagt, dass sie leider nichts dafiirkann

- Jagoda holt ein Messer aus der Kiiche und schneit Vronis Fesseln durch

- Vroni schiebt Philipp von sich weg und umarmt Jagoda, sie kiisst sie auf den Kopf und gibt ihr etwas zum Anziehen
- Vroni sagt, wie dumm sie gewesen ist vom Zahnarzt und von Philipp Geld zu verlangen

- Jagoda schaut besorgt aus dem Fenster, es blitzt und Donner und Regen sind zu héren

- Vroni will es dem Hintersteiner erzdhlen, Jagoda sagt ihr, dass er auch tot ist

- sie sagt, dass sie dann nicht hdtte kommen miissen

- Jagoda sagt, jetzt habe sie etwas fiirs Leben gelernt

- Jagoda sagt, dass sie losmiissen, Vroni ist skeptisch wegen des Wetters und des Unfalls ihrer Eltern

- Jagoda schreit Vroni Namen, Vroni kommt mit ihr mit, sie gehen

158




7_5 Wetterstation IlI

- Die Chefin der Wetterstation geht von hinten durch das Biiro und sagt, dass Karl recht hatte, die Superzellen zerfallen nicht

- Karl steht aus und rduspert sich, er sagt, dass es nicht klar ist, ob sie heute ihren letzten Vollmond sehen und deshalb sollte eine Katastrophenwarnung ausgesprochen werden
- die Chefin sagt, dass das ohne die Genehmigung der Innenministerin nicht moglich ist, alle sollen die Lage weiter beobachten, sie zitiert Karl zu sich nach vorne

-> sie weist ihn an, dass Panik laut Dienstvorschrift zu vermeiden ist

- Er entschuldigt sich bei ihr, sie unterbricht ihn und sagt, dass er sie Barbara nennen soll und nennt ihn Karli, sie fragt ihn was sie jetzt machen soll

- er bessert ein Sie durch das Du aus und sagt, dass er es auch nicht weil und schligt Uberstunden vor

- sie sagt, das ist falsch, sie will Weltuntergang mit ihm feiern und fragt ihn, ob er Frosch oder Prinz sei

- sie greiftihn am Hemd und sie kiissen sich

7_6 Uberschwemmung (PM) (Clim2)

- die Innenministerin schaut aus dem Fenster aus ihrem Hotelzimmer, nimmt Anlauf, steht im Tiirrahmen und macht einen Kopfsprung, ein Platschen ist zu héren

- der Anlageberater hat eine Schwimmweste an und schafft es das Fenster zu 6ffnen, das Wasser fliel3t ihm entgegen und driickt ihn zu Boden

- Stallinger steht mit einer Badekappe auf der Leiter und will morgen nochmal die Regenrinne kontrollieren, dann wird er von einem Schwall Wasser vom Dach von der Leiter gedriickt

- Wellisch steht vor dem See und betet auf Latein in den Himmel, pl6tzlich hort der Regen auf, er nimmt seine Kappe ab und schaut sich um, beendet die letzten Zeilen seines Gebets,
bekreuzigt sich und dreht sich um. Eine Welle aus Aalen kommt aus dem Wald auf ihn zu, er breitet sie Arme aus und sagt, dass sie herkommen sollen, er wird von der Welle Giberrollt

7_7 Ausklang

- Bad Fucking wird von oben gezeigt, alles ist unter Wasser

- Auf einer Bergspitze, bei der die Ortstafel stand, stehen Vroni und Jagoda nebeneinander und iiberblicken das Wasser
- Vrroni sagt, es kommt ihr vor, als wére das die Geschichte vom Berg und der Arche Noah, nur ohne Arche

- Jagoda antwortet und ohne Noah

- der Anlageberater taucht in seiner Schwimmweste neben ihnen aus dem Wasser auf und ruft ,,Hallo, ist da Jemand?“
- Vroni und Jagoda drehen sich zu ihm um, er entdeckt die beiden winkt ihnen und sagt ,,Halli Hallo“

- Vroni singt: ,Wer sitzt am Klo, der Krampus und der Nikolo“

- Jagoda fragt Vroni, ob sie glaubt, dass sie mit dem Anlageberater die Zukunft der Menschen retten miissen
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- Vroni antwortet, ,Ja, leider. Ist zu befiirchten.“, Bender schwimmt auf den beiden zu

7_8 Riickkehr der Innenministerin (Epilog)

- zwei Polizisten gehen auf einen Polizeihubschrauber los

-> sie unterhalten sich dariiber, dass sie zu der ,Morderliberschwemmung* fliegen missen

- sie steigen ein und fordern per Funk Hilfe bei der Zielkoordinate an

- Ein Polizist buchstabiert Bad Fucking

- An der anderen Leitung in einem GroRraumbiiro sitzt ein Mann mit einem Headset, der den Ort in seine Suchmaschine auf dem Computer eingibt

- er erhélt 168 Millionen Treffer, ein Stéhnen ist aus seinem Computer zu héren, seine Kollegen dreht sich zu ihm um und schauen auf seinem Computer
- Es erscheint ein Alarm auf seinem Bildschirm, dass er verbotene Inhalte aufgerufen hat und das Folgen hat

- er wird von zwei Polizisten abgefiihrt

- das Stéhnen der Innenministerin ist zu horen, alle drehen sich in die andere Richtung um, er und die Polizisten bleiben auch stehen

7_9 Abspann
PM mit Szenen, die an das Handlungsgeschehen ankniipfen

- die Innenministerien lduft nass durch den Mittelgang des Biiros, sie schmeif3t einen Aal vor einen der Anwesenden, sie lduft auf ihn zu, der gerade abgefiihrt werden soll und macht ein
Zeichen, dass er sie anschauen soll, er erkennt sie und nennt sie ,Frau Innenminister®, er und die Polizisten salutieren ihr, sie dreht sich um, alle anderen stehen auch auf und salutieren

—>sie geht mit ihm durch die Reihen und fordert ihn auf, einer Frau ihr Kostlim abzunehmen, damit sie es anziehen kann

- die Innenministerien trégt jetzt das Kostiim und die Frau ihre Klamotten, sie schickt sie weg, hackt sich bei ihm ein und geht durch den Gang mit ihm weg, die Kamera bewegt sich
deckungsgleich von der Handlungsachse weg und die Cheerleaderinnen sind zu sehen, wie sie den Spruch von der Volksversammlung singen und dazu eine Choreographie machen

- Stallinger (jetzt ohne Oberlippenbart) halt wie in 1_1 die Ortstafel von Bad Fucking, wéhrend oben jemand mit dem Hammer darauf schlagt
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Erste Beobachtungen:

- Milde Formen sG als Teil der Dorfkultur, nimmt im Verlauf des Films von der Intensitat eher zu (vgl. Gruber geht, nimmt eher ab)

- Mikroaggression als Teil des Humors (1_7)

- intersektionale Perspektive als Erganzung zu Gender hier in Bezug auf Machtbeziehungen wichtig, nicht nur Geschlechterspezifik, sondern auch
in Bezug auf ungleiche Herkunft, Klasse oder die Inszenierung von Korper (Alter, Schonheit, Behinderung)

- Ubergriffe fokussieren und visualisieren die Betroffenheit

- Unterschiede Ubergriffe m=>w und w=>m, auf was wird abgezielt?

- Zum Ende hin Abnahme und Ausbleiben von Mikroaggressionen und Beleidigungen

I. Analyseleitende Fragen

= Anmerkung: Die nachstehende Analyse erfasst nur jene Teile der Handlungsinformationen, die fur die Beantwortung der erkenntnisrelevanten
Fragen von Interesse sind und blenden damit einen Grof3teil der Erzahlung sowie mehrere Figuren aus! Fragen kdnnen unbeantwortet bleiben,
wenn das Filmmaterial keine Antworten hergibt

= Analysen werden mit entsprechenden Sequenznummern verwiesen (x_x)

1. Filmische Repréasentation (Dramaturgie und Narration)

1.1. Dramaturgische Funktion und Informationsstruktur betroffener und ausiibender Figuren

Die involvierten Figuren werden sowohl als ausiibende als auch als erlebende Figuren von sexualisierter Gewalt gezeigt. Dies zeigt sich bei Veronika, Jagoda und Jakob,
die sowohl ausfiihrend als auch erlebend in Bezug auf die spezifischen Handlung sexualisierter Gewalt sind. Wiederholte und kontextunabhangige Mikroaggressionen,
besonders (frauenfeindliche oder abwertende) Beleidigungen, ironische Bemerkungen in Bezug auf duRerliche Unterschiede als auch unerwiinschte sexuell konnotierte
Bemerkungen sind Teil der Dorfkultur und konnen als allgemein giiltiger Umgangston angesehen werden (1_3; 1_4;1_6;1_8;2_5;2_10; 4_1; 5_4_1). Ausdriicke und
Auftreten von sexualisierter Gewalt sowie die Reaktionen darauf fungieren als Teil der (Selbst- und Fremd-)Charakterisierung der jeweiligen Figur.

Veronika ,Vroni‘ Sandleitner: Reflektorfigur/Erzahlerin und Protagonistin; eindimensionale Informationsstruktur, in Bezug auf ihren zentralen Wunsch Bad Fucking zu
verlassen (aktiv-kausal involviert); Schwerpunkt der Aufmerksamkeit durch ihre Kommentare; ihre Perspektivierung rahmt Ereignisse; sie agiert als Zielsubjekt und
Loveinterest fiir Philipp, beruht nicht auf Gegenseitigkeit.

Philipp Hintersteiner: Hauptfigur und Antagonist, hochste Informationsdichte; intern-fokalisierte Darstellung seiner Gedanken (4_6) erzeugt mehrdimensionale

Informationsstruktur; aktiv kausal involviert und eigeninitiativ
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Jagoda: Nebenfigur, Helferinfigur und einzige Uberlebende mit Veronika, dem Anlageberater und der Innenministerin; tritt vor allem als Freundin von Veronika und
Putzkraft des Zahnarzt und des Hotels auf; wenig Informationsdichte

Alois Hintersteiner: mittlere Frequenz, stirbt vor dem Finale, nimmt in seiner Rolle als Blirgermeister eine hohe Frequenz in der Erzahlung ein, wird aber wenig
personalisiert und eindimensional dargestellt

Jakob Ulrich: mittlere Frequenz, stirbt auch vor dem Finale, tritt vor allem als Zahnarzt und Ehemann von Jasmin auf, in Bezug auf Veronikas als Ausloserfigur fiir die
Erpressung; die intern-fokalisierte Darstellung seines Gedanken unterstiitzt das bereits etablierte Verstandnis seiner Figur (4_3).

1.2, Platzierung der Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt im Haupthandlungsstrang oder Subplot

Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt sowie die Reaktionen darauf sind ein wichtiger Bestandteil der Filmnarratologie. Dazu zahlt das Fotomachen von Jagoda durch
Jakob, dass anschlieend von Veronika als Grundlage seiner Erpressung genutzt wird und sie dazu bringt, weiteres Bildmaterial anderer Figuren (Philipp) gegen sie zu
verwenden (4_3; 4_6). Auch das Bildmaterial von Philipp dient dem Zweck der Weiterentwicklung des zentralen Konflikts und fiihrt schlieBlich auch zu der
Vergewaltigung, die in (2_3) nicht gezeigt wird, aber auf die Situation, in der sich Veronika danach befindet, verweist. Die Vergewaltigung durch Philipp (7_3) als
dramaturgischer Hohepunkt durch die Prolepse zu Beginn ermdglicht die narratologische Erzahlweise mittels der off-Kommentare von Veronika. SG wird dadurch
indirekt zum Teil des Haupthandlungsstrang, die eigentliche Handlung wird aber erst als Hohepunkt des Plots (7_3) gezeigt. Alle Formen von sexualisierter Gewalt, die
zuvor im Laufe des Plots zwischen Veronika und Phillip gezeigt werden, sind ebenfalls Teil dieses zentralen Handlungsstrangs. Starkere Auspragungen von sG, wie der
sexualisierte Ubergriff des Biirgermeisters auf Jagoda oder Jagodas Ubergriff auf eine sexuell konnotierte Kérperstelle des Zahnarztes sind Teil des Subplots (2_7;3_7).
Die sexuelle Ausbeutung Jagodas durch Jakob, die an die den Ubergriff von Jagoda anschlieRt, ist wiederum Teil des Plots rund um die Erpressungen, die von Veronika
ausgehen, hat dramaturgisch somit eine bedeutendere Rolle.

Viele der Vorkommnisse sG verlaufen sich nach ihrem Vorkommen sofort wieder und tragen damit auch nicht zu dem Fortschreiten des Handlungsgeschehens bei (1_3;
1. 4;1.6;1_7;2_5;2_10;3_5;3_10;5_4_1;7_5). Dabei ist eine Unterschreibung zwischen der Verortung im Subplot oder Haupthandlungsstrang nicht notwendig, wie die
Subsequenz (2_7) zeigt. Die sexualisierten Gesten des Chauffeurs gegeniiber der Innenministerin (4_1) sind in dem Subplot, rund um das Verschwinden von Maria Speer,
eingebunden.

1.3. Einfluss sexualisierter Gewalt auf den Verlauf der Handlung, fiir den Inhalt oder als Ausdrucksform des Genres
Die Vorkommnisse mikroaggressiver Vorfalle konnen insofern als Teil des Genres gesehen werden, als dass sie die Umgangsformen der Figuren untereinander
charakterisieren und somit auch als Teil der diegetischen Lebenswelt zu verstehen sind. Das gilt innerhalb des Films sowohl fiir die landliche Gegend als auch fiir eine
Stadt innerhalb Osterreichs. Die Formen von sG nehmen dahingehend Einfluss auf die Handlung, dass sie den Umgang unter den Figuren beeinflussen und damit auch
im Einklang mit der Brutalitat (3_1; 6_6; 6_7; 7_1; 7_3) und dem makabreren Humor stehen (3_1; 3_3; 6_7; 6_8). Viele der Vorkommnisse sG verlaufen sich nach ihrem
Vorkommen sofort wieder und greifen dadurch nicht in den Verlauf des Handlungsgeschehens ein (1_3;1_4;1_6;1_7;2_5;2_10;3_5;3_10;5_4_1;7_5).
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Die Entwicklung der Fotos dokumentieren in beiden Fallen Formen von sexualisierter Gewalt. Der Erpressungsplot rund um Veronika, baut zum einen auf dem Ubergriff
von Jakob auf Jagoda (2_7) auf, ohne den es nicht das Foto geben wiirde. Zum anderen auf den Fotos, die Philipp extra fiir Veronika anfertigt (3_11). In beiden Fallen
geht es aber nicht darum, dass Veronika die Formen der sexualisierten Gewalt kennt und nutzt, um die beiden zu erpressen, sondern in Bezug auf Jakob, seine Situation
gegeniiber Jasmin ausnutzt und seine Vorliebe fiir Jagoda verraten kann, nicht aber den Umstand, dass Jakob Jagoda Geld fiir das Foto angeboten hat. Die Negative von
Philipps Fotos will sie auch nicht dazu nutzen, um ihn wegen unerwiinschtem Herzeigen von sexualisierten Bildmaterial (nur strafbar, wenn Minderjahrige involviert sind)
zu erpressen, sondern damit, die Bilder seinem Vater zu zeigen, wodurch sie sich wiederum laut §207a im Strafgesetzbuch strafbar machen wiirde. Das bedeutet auch,
dass Veronika Jakob mit einem Bild, das fremde (weibliche) Genitalien zeigt, erpresst und Philipp mit Bildern, die seine Genitalien zeigen, diese werden von Veronika
zudem aufgrund ihres Aussehens abgewertet. Die sexualisierte Gewalt, die in beiden Fallen der Erpressung gezeigt wurde, libt somit indirekt Einfluss auf den Verlauf der
Handlung aus. Zudem rahmt die Vergewaltigung (7_3) den gesamte Dramaturgie, da das unmittelbare Ende der Vergewaltigung als Situation genutzt wird, aus der
Veronika retrospektiv die Geschehnisse kommentiert bis zu dem Moment, in dem sie sich gerade befindet. Auch hier {ibt die Form sG indirekt Einfluss auf den Handlung
aus, unmittelbar aber auf die Dramaturgie. Die Ergebnisse flihren im Umkehrschluss chronologisch auf die Vergewaltigung hinaus. Die Erpressung von Philipp aufgrund
des unerwiinschten sexualisierten Bildmaterials fiihren auch zu der Vergewaltigung (7_1; 7_3) und beeinflussen somit auch die Handlung. Hier steigt sich mit dem Einfluss
auf die Handlung auch eine Steigerung der Ausformungen sG. Die Handlung wird stark in Bezug auf den Plot rund um Philipp und Veronika von den Vorkommnissen
sexualisierter Gewalt zwischen den beiden beeinflusst.

Im Subplot rund um die Innenministerin nehmen die anziiglichen Gesten keinen Einfluss auf den Verlauf des Plots, sondern der daran anschlieflende erfolgreiche Versuch
sie zu betduben. Die Form der sG kann hier als Versuch der Ablenkung oder Irritation gelesen werden.

1.4. Vorkommen einer retrospektiven Verhandlung der Sequenzen, die Formen sexualisierter Gewalt zeigen
Keine retrospektive Verhandlung von Vorkommnissen sexualisierter Gewalt.

1.5. Zentrale filmische Erzdhlstruktur in Szenen die sexualisierte Gewalthandlungen zeigen (Perspektiven und Positionen)
Die Mehrheit der Szenen die Formen von sexualisierter Gewalt zeigen, sind neutral perspektiviert und werden in verschiedenen Einstellungen zwischen Halbtotaler und
Grofaufnahmen gezeigt. Der 90° Winkel zwischen der Handlungs- und der Kameraachse erzeugen eine distanzierte heterodiegetische Position fiir die Zuschauenden
(1.4;1.6;1_7,2.5;2_10;3_7;5_4_1; 7_3). In den relevanten Szenen der Subsequenzen werden keine subjektiven Kamerapositionen genutzt, es entsteht somit keine
personale Erzahlsituation. Anders bei (1_8; 4_1; 4_6) hier werden die Szenen mittels Schuss-Gegenschuss (als Over-the-shoulder-shot (OSS)) gezeigt und erzeugen so
lber den spitzen Winkel zwischen den Achsen mehr emotionale Nahe bei den Rezipierenden. In (4_1) wird die bedrohliche Situation fiir die Innenministerin durch die
Vogelperspektive der Kamera auf sie und die Untersicht auf den Chauffeur betont. Bei dem Gesprach zwischen Philipp und Veronika (1_8; 4_6) wird durch diese
Einstellung (ohne Auf- oder Untersicht) auf Augenhohe Intimitat erzeugt, gleichzeitig auch die Positionen beider Figuren unterstiitzt. Bei der Szene zwischen Jagoda und
dem Zahnarzt (2_7), in der sie zuerst handgreiflich wird und er am Ende der Szenen ein intimes Foto von ihr macht, werden sowohl die OSS als auch die distanzerzeugende
rechtwinklige Kameraachseneinstellung genutzt. Beim Fotomachen wird Jakob aus einem OSS aus Jagodas Perspektive in einer Totalen gezeigt. Dadurch wird einerseits
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eine Distanz zu Jakob vermittelt, andererseits aber auch die Sicherheit von Jagoda vermittelt, indem die Perspektive der distanzierten Zuschauenden hinter ihr verortet
wird, ,ihr den Riicken starkt“. In (7_3) werden Schuss-Gegenschuss Aufnahmen in einer Halbtotale genutzt, um sowohl Veronika aus der Kiiche aus einer leichten Aufsicht
zu zeigen, zur Unterstiitzung der bedrohlichen Situation fiir sie und die Aussichtslosigkeit, als auch von der anderen Seite Philipp als ausfiihrende Figur zu zeigen. Die
Kamera bleibt zunachst, trotz halbnaher Einstellung, neutral und distanziert zum Geschehen. Im weiteren Verlauf werden auch Nahaufnahmen der beiden gezeigt, ohne
0SS, aber deckungsgleich zur Handlungsachse, die wiederum Intimitat und Emotionalitat entstehen lassen. Das Entbl6Ren des Tattoos einer der Cheerleaderinnen in
(3_5) wird als Detailaufnahme gezeigt, wodurch der Schlag auf den Hintern nur peripher zu erkennen ist und den Fokus der Zuschauenden davon ablenkt, diesen genau
als solchen erkennen konnen. Gleichzeitig wird durch die Deckungsgleichheit der Kamera und Handlungsachse im Zusammenspiel mit der Detailaufnahme eine Intimitat
erzeugt.

1.6. Analyse von Schliisselszenen (Begriindung)

1. Stills spezifischer Momente inklusive Time Code
(7_3) Vergewaltigung (Philipp und Veronika)

(01:30:39)

(01:30:34)

(01:30:53) (01:30:56)

i 3 LY.

Bei der ausgewahlten Schliisselszene handelt es sich um den Hook bzw. die Prolepse aus 2_3, die in 7_3 zum Hohepunkt der Erzahlung wird. Aus dieser Situation, in der
sich die Protagonistin Veronika nach der Vergewaltigung befindet, wird die gesamte Handlung retrospektiv von ihr kommentiert. Mit der Fortfiihrung des Teasers (2_3)
in (7_3) spielt die Handlung in der Gegenwart und wird nicht mehr durch ihre off-Stimme erganzt. Die Situation bildet aber auch gleichzeitig den Grund fiir die gesamte
Erzdhlung und bildet somit den Zusammenhalt der gesamten Spielfilmerzahlung. Alle Geschehnisse laufen (indirekt) auf diesen Moment hinaus. Obwohl Veronika nackt
auf dem Bett liegt, ist ihr Korper nie frontal sichtbar und die Decken des Bettes so angeordnet, das zwar ihr Briiste, nicht aber ihr Intimbereich zu sehen ist.

2. Asthetische Mittel und Strategien der Wahrnehmungslenkung in der Darstellung von sexualisierter Gewalt, wie Bildgestaltung, Farbigkeit,
Kameraeinstellungen und Tongestaltung
Die Vergewaltigung findet bei Nacht in einer dunkel ausgeleuchteten Wohnung statt, es wird ein low-key-Stil mit verstarkten Kontrasten bis Normalstil erzeugt, indem

Lichtquellen, die im Bild zu sehen sind, auch Licht und Schatten erzeugen. Das Aufleuchten des Raumes suggeriert ein Unwetter, das drauRRen stattfindet. Das Donnern
ist neben den (para-)verbalen AuRerungen von Veronika und Philipp das einzige Gerausch, das zu héren ist. Die Farbigkeit der Bilder ist auf Blau und Gelbténe fokussiert,
sowohl durch das Licht als auch durch die Einrichtung des Raums (blaue Wande, blaue-gelbe Bettwasche), die erzeugt eine eher kiihle Stimmung. Da weifte Unterhemd,
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dass Philipp anbehilt, bildet den hellsten Punkt im Bild und zieht in der Einstellung, wie im Still 2 (01:30:39), die Aufmerksamkeit auf sich. Der Gegenschuss der Szene,
aus der Kiiche, fokussiert Veronika in der Mitte des Bildes in einer Totalen, wodurch weniger sie als das Setting, in dem sie sich befindet, gezeigt wird.

(3 5) Das Tattoo (Cheerleaderinnen)
(00:33:38)

(00:33:39)

Die ausgewahlte Szene zeigt besondere Visualisierungs- und Inszenierungsweisen eines weiblichen Korperteils durch andere Figuren. Die Einstellung hat keinen Einfluss
auf den Handlungsverlauf, involviert aber indirekt Philipp, dem das Tattoo gezeigt wird. Der sexualisierte Ubergriff passt (vermutlich) freiwillig, die Cheerleaderin wehrt
sich nicht dagegen, willigt aber auch nicht aktiv ein. Sie wird in dem Moment der Prasentation zum Objekt, indem sie ihr Tattoo nicht selber preisgibt.

3. Asthetische Mittel und Strategien der Wahrnehmungslenkung in der Darstellung von sexualisierter Gewalt, wie Bildgestaltung, Farbigkeit,
Kameraeinstellungen und Tongestaltung

Die Einstellung ist Teil einer Szene, die in der Hotelbar am Abend spielt. Es ist insgesamt dunkler, auch hier suggerieren diegetische Lichtquellen, dass sie fiir die
Lichtstimmung verantwortlich sind. An den Wanden sind Reflektionen einer nicht zur Diegese gehdrenden Diskokugel zu sehen. Die Cheerleaderinnen sind mit warmen
Lichtquellen ausgeleuchtet, insgesamt ist das Bild kontrastreich, wahrend Philipp als Gegenschuss blaulich und hell ausgeleuchtet ist, er steht hinter der Bar. Auch in der
Einstellung, die das Tattoo zeigt, wirkt die Haut warm (rétlich-gelb). Das Tattoo ist in einer Nah- bis Groflaufnahme zusehen, wodurch kaum zu erkennen ist, das eine
andere Cheerleaderin ihr auf den Hintern haut, nachdem eine weitere Cheerleaderinnen ihr den Rock weiter nach unten zieht, um das Tattoo zu zeigen. Die Kamera hat
eine leichte Aufsicht auf das Tattoo und soll Philipps Perspektive vermitteln, aus der er den Riicken sieht. Das Tattoo ist im Fokus des Bildes, wahrend die Bewegungen
um das Tattoo herum eher unscharf sind. Durch die deckungsgleichen Achsen der Handlung und der Kamera wird zusatzlich Nahe und Intimitat zum Gezeigten erzeugt.
Neben dem Kommentar der Cheerleaderin zu dem Tattoo (,,Oida ist das geil“) istim Hintergrund Musik zu héren sowie der Schlag auf den Hintern.
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2. Zentrale involvierte Figuren

2.1. Soziodemographische Information (auch Informationsdichte) wie Geschlecht, sexuelle Orientierung, Alter, Beruf/Berufsposition,
Vermogen, Bildung, Lebenslage

Philipp Hintersteiner: Eine der Hauptfiguren (auch Bezug zum Erkenntnisinteresse sG) und Antagonist in Bezug zu der Figur ,Veronika‘. Er ist mannlich, zwischen 25-35
Jahre alt, Single und gemaR der Filmnarratologie heterosexuell (1_8; 3_5; 4_6; 7_3). Er arbeitet zu Beginn im Hotel als Koffertrager (1_3; 1_8) und spater als Rezeptionist
und Stellvertretung seines Vaters (2_4; 2_6; 3_8). Zudem lebt er alleine in einer Wohnung in dem Hotel (5_3; 7_1; 7_3), sein grofer Bruder Killian ist das Lieblingskind
seiner Eltern (2_2; 4_2). Sein Auftreten wird gegeniiber anderen Figuren als dumm und tollpatschig inszeniert (1_3; 1_8; 2_2; 4_2; 5_3). Die Figur weist eine grofere
Informationsdichte als andere Figuren auf, zudem ist er eine von drei Figuren, deren Gedanken durch eine interne Fokalisierung gezeigt werden (4_6).

Veronika Sandleitner: Protagonistin und Erzahlerin auch Anti-Heldin (?), aber durch ihre Perspektivierung der Erzahlung auch Reflektorfigur (ab 1_2 und 1_10 bis 7_3).
Sie ist weiblich, Mitte zwanzig und heterosexuell (1_10). Sie hat den Shop ihrer Eltern zwangslaufig nach deren Tod libernommen (2_2) und entwickelt Fotos (1_10; 3_4;
3_6;3_12). Sie mochte eigentlich nach Miinchen ziehen (1_10). Sie hat 10.000€ Schulden bei der Bank (3_2). Sie ist alleinstehend und wohnt in dem Haus, indem auch der
Souvenirshop ist. Durch ihre Position als Erzahlerin weist sie die hochste Informationsdichte auf.

Jagoda: Nebenfigur, gegenliber Veronika Helferinfigur (1_8; 1_10), Mitte dreiRig und kommt aus Bulgarien (1_10), sie mochten ebenfalls das Dorf verlassen, hat aber nicht
ausreichendes Kapital dazu. Sie gibt an alleinstehend zu sein (1_10) hat aber gegen Bezahlung ein intimes Verhaltnis mit dem Zahnarzt Jakob (2_7) und ein enges
Verhaltnis zu Vitus, laut eigenen Angaben (1_10;3_1;3_7; 4_9). Sie putzt im Hotel und beim Zahnarzt (1_4; 2_7;3_7) hilft aber auch bei anderen Arbeiten (1_10). Obwohl
Jagodas Nachname nicht bekannt ist und ihre Gedanken nicht Teil der Narratologie sind, ist ihre Informationsdichte vergleichsweise hoch.

Alois Hintersteiner: Nebenfigur aufgrund seiner Funktion als erganzende und vertiefende Charakterisierung von Philipp, aber auch zentrale Figur in Bezug auf den
Erzdhlungsstrang rund um die Bauplane und den Konflikt am See (1_6;2_3;2_5;2_8;3_10;4_3). Dadurch verfiigt auch diese Figur iber eine grofere Informationsdichte,
bleibt dabei aber eindimensional. Er ist mannlich, mit Karin Hintersteiner seit mehreren Jahren verheiratet, hat zwei Kinder, Philipp und Killian (Killian ist nicht sein
leiblicher Sohn; 5_5_2). Er fiihrt eine heterosexuelle Ehe (1_3; 3_10) und zeigt auch im Verlauf der Handlung Interesse an Jagoda (3_7). Er ist zwischen Mitte fiinfzig und
sechzig Jahre alt und Biirgermeister von Bad Fucking, als auch Hotelier (1_3). Zu Beginn der Erzahlung ist er durch den Tourismus im Dorf gutverdienend und anerkannt
(SE 1). Nach dem Ungliick (2_1) in Bad Fucking, dem Ausbleiben des Tourismus und einer Fehlinvestition des Geldes, verliert er 90% seines Vermogens und 80% des
Gemeindekapitals (2_5). Zudem hat sein Sohn Philipp weitgehend das Hotelgeschéft ibernommen, nachdem Killian verhaftet wurde (2_1) und seine Ehefrau nicht mehr
aus dem Haus geht. Er stiirzt sich in das Bauprojekt eines Heims fiir Gefllichtete am See (4_3; 4_4). Er dulert sich wiederholt frauenfeindlich und sexistisch (4_2; 3_7).

Jakob Ulrich: Als Nebenfigur ist er tibergreifend in mehrere Plots involviert. Jakob ist mdnnlich, in einer heterosexuellen Ehe mit Jasmin (1_8; 3_9) und hat nebenher eine
Affare (gegen Bezahlung) mit Jagoda. Er ist Ende dreifig, Anfang vierzig und der Zahnarzt (2_7; 6_6) im Dorf, er wird von einigen mit Doktor angesprochen (u.a.3_1;6_7).
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Sein Vermogen hat er durch die Heirat mit Jasmin (3_9), er selbst versucht nach der Erpressung von Vroni und Jagoda iiber Killian an Geld zu kommen (5_1). Auch seine
Gedanken werden durch eine interne Fokalisierung gezeigt (4_3).

Vitus Schallmoser <—'—-[ Karin Hintersteiner ]«———»[ Alois Hintersteiner ]

RN

Killian Hintersteiner ]-— —-[ Philipp Hlnterstelner

I

|
Veronika Sandleitner

¢

€
Jasmin |«~——  Jakob Ulrich " Jagoda

Grafik 1 Visualisierung Figurenkonstellation (eigene verkiirzte Darstellung)

-> Grafik veranschaulicht das Konfliktpotential als Grundlage zur Ausiibung von sG
2.2. Soziale Rollen im Rahmen der Familie, von Privatbeziehungen und Beruf

Philipp Hintersteiner: Durch das Hotel als Familienbetrieb tritt Philipp gleichzeitig in privaten als auch in beruflichen Rollen auf. Er ist im Hotel sowohl Sohn und Bruder
als auch Angestellter und Stellvertreter seines Vaters im Hotel.

Veronika Sandleitner: Sie ist zunachst die Tochter der Souvenirshop-Besitzer*innen und die Freundin von Jagoda. Sie tritt auch als (einseitiger) Loveinterest von Philipp
auf. Im Dorf ist sie als Fotoentwicklerin von Bedeutung. Im Verlauf der Handlung tritt sie als Erpresserin auf.

Jagoda: sieist sowohl die Freundin von Vroni als auch von dem Zahnarzt und dem Biirgermeister begehrt. Hinzu kommt, dass sie zu beiden M@nnern ein Arbeitsverhaltnis
als Angestellte bei ihnen hat und sich diese Position zu nutzen macht, ihm dem sie das Verhaltnis auch auf die Privatbeziehungen ubertragt und in Jakobs Fall Geld fiir
intime Gefalligkeiten verlangt, wahrend sie auf die Angebote vom Biirgermeister nicht eingeht.

Alois Hintersteiner: Er ist sowohl Biirgermeister als auch Hotelbesitzer, Bauherr und Schuldner. Ahnlich wie Phillip tiberschneiden sich seine Rollen als Vater und Ehemann
auch mit den Rollen die er im Hotel als Gastgeber und Chef ibernimmt. Gegeniiber Privatbeziehungen versucht er seine Rolle als Chef (3_7) oder Biirgermeister (1_6)
auszunutzen
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Jakob Ulrich: Jakob ist hauptsachlich in seiner beruflichen Rolle bekannt, das duf3ert liber seine Bezeichnung als Doktor/Zahnarzt durch andere Figuren, wie Wellisch,
Killian und Stallinger (1_7;2_11;3_1;3_4; 6_7). Er ist zudem der Ehemann von Jasmin, der Liebende von Jagoda und der Freund von Killian (1_7; 5_1).

2.3. Beziehungsverhiltnis zwischen Ausiibenden und Betroffenen, Verteilung der kausalen Entscheidungsmacht innerhalb der Handlungen
(aktiv, reaktiv, impulsgebend)

Das Beziehungsverhaltnis zwischen den betroffenen und den ausiibenden Figuren ist mit einigen Ausnahmen (1_6; 1_8; 2_5; 2_10; 5_4_1) ein vertrautes durch ein
bestehendes privates, familiares oder berufliches Verhaltnis (1_3; 1_4; 4_1). Bei den Ausnahmen handelt es sich ausschliellich um Beleidigungen, zum einen gegeniiber
Figuren, die nicht anwesend sind (1_8; 5_4_1) und zum anderen, mit einer Ausnahme (5_4_1) nicht um eine Reproduktion des gangigen Opfer-Tater Verhaltnisses (OTV),
dass im FGR ausgearbeitet wurde (FGR 2012-2016, S. 26). Bei der Subsequenz (5_4_1) wird die sexualisierte Bemerkung von Stallinger gegeniiber der Cheerleaderinnen
von diesen nicht gehort.

Mit einer Zunahme an Intensitat von sG finden diese Handlungen nur noch zwischen sich gut bekannten und/oder vertrauten Figuren statt (1_7;2_7:3_7; 3_5; 3_10; 4_6;
7_3). Bis auf (3_5) und (1_7) wird in den Szenen das OTV reproduziert, wobei (2_7) in beide Richtungen gelesen werden kann, da es sich zunachst um einen sexualisierten
Ubergriff an einer sexuell konnotierten Kérperstelle handelt, und Jagoda hier als ausiibende Figur bezeichnet wird. In der Szene agiert sie zunichst mit dem Ubergriff
impulsgebend, wird aber durch die Reaktion von Jakob in ein reaktiv kausales Verhalten gedrangt, indem er sie zuriickweist und sie fragt, ob er ein Foto machen darf. Mit
der ihrer Einwilligung verhalt sie sich reaktiv, durch das Forderung nach einer Bezahlung reagiert sie auf das Angebot. Durch Jagodas Kauflichkeit kommt Jakob mehr
Entscheidungsmacht zu, jedoch nur aufgrund von Jagodas Zustimmung. Da sie in der Szenen unterschiedliche Ziele verfolgen, handeln sie beide kausal. Jagoda mochte
Geld haben, Jakob das Foto. Beide kommen an ihr Ziel, mit dem Einverstandnis beider.

Philipp ist in Bezug auf das Verhaltnis zu Veronika, trotz ihrer reaktiven Ablehnungen, impulsgeben und aktiv involviert. Alle Anndaherungen gehen von ihm aus, die
Entscheidungsmacht liegt dennoch bei Veronika, bis zum dem Punkt (7_1; 7_3) an dem er sie zu Boden schldgt und an sein Bett fesselt. Hier hat sie keine
Entscheidungsmacht mehr und kann sich nur eingeschrankt verbalisieren. Ihre Ablehnung und Beleidigungen ihm gegeniiber sind zuvor reaktiv kausal in Bezug auf seine
~Annaherungsversuche®.

Der Biirgermeister ist aktiv-kausal fiir die Mikroaggressionen und Ubergriffe impulsgebend (1_7;2_5; 3_7; 3_10), hat aber nicht die Entscheidungsmacht bis zum Schluss
und wird gerade bei den Ubergriffen (3_7; 3_10) reaktiv-kausal durch die betroffene Figur von seinem Vorhaben abgebracht.

2.4, Selbst- (Figur) und Fremdcharakterisierung (durch andere Figuren) der Figuren, negative/positive Konnotation der Eigenschaften im
Plot (Werteverteilung)
Philipp Hintersteiner: Charakterisierung durch seine Handlungen (versehentliche Vergiftung seines Vaters (5_3)) als uniiberlegt und dumm. Durch die Reaktionen von
anderen auf seine Handlungen, vor allem durch den Vater und seinen Bruder, wird er als tollpatschig und minderbemittelt dargestellt (1_3;1_8;2_2;4_2).

Soziale Handlungsorientierung und zentrale Handlungsmotive: er handelt zu Beginn des Films in seinem eigenen Interesse (1_8) eine Beziehung zu Veronika
aufzubauen, spater auch in Bezug zu anderen Figuren, wie seinem Vater und den Hotelgadsten. Einerseits mochte er gemocht werden (2_4;2_6; 3_8) andererseits
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mochte er als Rezeptionist von seinem Vater anerkannt werden. Seine Selbstwahrnehmung unterscheidet sich stark von der Fremdwahrnehmung, wodurch er
nicht immer sozial-kausal handelt, er neigt dazu Situationen falsch einzuschatzen und anderen Figuren Handlungen zu unterstellen (7_1; 7_3). Er ist sich seiner
Wirkung nicht bewusst und sorgt immer wieder fiir Irritationen bei anderen Figuren. Er ist sowohl bestimmend gegeniiber Gasten (2_6) als auch unterwiirfigihm
unbekannten Frauen, vor allem wenn sie in Gruppen auftreten, wie im Falle der Cheerleaderinnen (3_5; 3_8; 5_6_1; 5_6_2). Seine Handlungen entstehen oft
impulsiv, ungeplant und sind dadurch wenig durchdacht (3_11; 6_5; 7_1; 7_3). Durch das Wissen {iber den Tod seiner Eltern (6_4) wird dies verstarkt. Mit dem
Durchsetzen seiner Interesse entstehen wiederholt Normverstofie und ungleiche Aushandlungsprozesse, die anderen Figuren schaden (5_3;6_5; 7_1; 7_3).

Zentrale Handlungsmotive: Philipp strebt nach Anerkennung, durch seinen Vater und Veronika, er méchte diese Figuren durch seine Handlungen beeindrucken.
Durch deren wiederhole Ablehnung und abwertende Kommentare ihm gegeniiber, werden seine Versuche immer eindringlicher und Gbergriffiger (bei Veronika

von der Biereinladung, Uber die Fotos, oder den Versuch sie zum Geschlechtsverkehr zu zwingen), bei seinem Vater schlagen die Erniedrigungen eher ins
Gegenteil um, indem er versucht ihm durch eine leichte Vergiftung einen Denkzettel zu verpassen (4_2; 5_3). Er strebt insgesamt nach privatem und beruflichem
Erfolg, den er in beiden Fallen von einer Figur abhangig macht. Durch die Festnahme seines Bruder und die daraus resultierende Abwesenheit, sieht er seine
Chance beruflich aufsteigen zu kénnen (2_4).

Wertezuweisung im Kontext sozialen Verhaltens: Allgemein sind Philipps Eigenschaften negativ konnotiert, er ist gegeniiber anderen unsicher, lasst sich aber
nicht von seinen Interessenabbringen und handelt dadurch oft uniiberlegt (3_5; 3_8; 4_6). Er rechtfertigt seine Handlungen, auch wenn diese kritisiert werden,
zeigt sich eher uneinsichtig und unreflektiert, bleibt im Grunde aber standhaft (4_6). Gegeniiber Veronika bleibt er sehr hartndckig und akzeptiert ihre
Ablehnungen nicht (1_6; 4_6; 7_1). Der Wunsch nach Vergeltung durch die wiederholte Ablehnung seines Vaters schlaft in Frust um und in eine Bereitschaft ihm
(nachhaltig) zu schadigen (Pilzvergiftung 4_2; 5_3). Bei Veronika entwickelt sich durch das Wissen, dass er seinen Vater umgebracht hat (5_5_1), seine Zuneigung
ihr gegeniiber weiter in triebhafte Begierde (6_12; 7_1; 7_3). Sein Selbstmord tragt dramaturgisch zur Katharsis des Films bei, wodurch seine negative
Figurenkonzeption unterstrichen wird.

Veronika Sandleitner: ihre zentrales Ziel ist es Bad Fucking zu verlassen, durch den Tod ihrer Eltern kann sie den Plan vorerst nicht umsetzen.

Soziale Handlungsorientierung: Durch ihre Entdeckung des Fotos von Jagoda (3_6) und den zuvor abgelegten Schwur der beiden (1_10) sich auf keinen Mann in

Bad Fucking einzulassen, ist sie wiitend auf Jagoda und {iber den Hauptteil der Story ihr gegeniiber nachtragend (4_9). Durch den Wunsch Bad Fucking verlassen
zu konnen, strebt sie nach schnellem 6konomischen Kapital, um ihre Schulden abzubezahlen und zusatzliches Kapital fiir ihren Neustart in Mlinchen zu haben.
Dies ergibt sich durch die Erpressungen, die auf Kosten von Jakob und Philipp moglich werden. Sie will dabei zu keinen drastischeren Malinahmen greifen, die
den beiden korperliche Schaden zufligt, ist aber bereit wiederholt Druck auszuiiben (6_6). Sie lasst sich das Verhalten von Philipp ihr gegeniiber nicht gefallen
und wehrt sich verbal dagegen (4_6; 7_1).

Zentrale Handlungsmotive: Veronika mochte Bad Fucking verlassen (1_10), ihre Schulden vorher begleichen und zusétzliches Kapital haben, um nach Miinchen
zu gehen. Sie verfolgt diese Ziele erst durch die Moglichkeit der Erpressung fiir sie aktiv.
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Wertezuweisung im Kontext sozialen Verhaltens: Veronika wird in Bezug auf ihr Handeln als unerschrocken, opportunistisch und zielstrebig aber auch als
uniliberlegt gezeigt (siehe Hook/Prolepse ihrer aussichtlosen Situation, aus der sie die Ereignisse zuvor kommentiert). Als Erzéhlerin der Handlung kann eine
besondere Nahe zu ihr aufgebaut werden und die ihre Handlungsorientierung am besten nachvollzogen werden.

Jagoda: Wird als enge Bezugsperson von Veronika zundchst vertrauenswiirdig (1_6) und verladssig (1_8; 6_12) dargestellt, dann aber aus Veronikas Perspektive
vermeintlich opportunistisch und illoyal (3_6).

Soziale Handlungsorientierung: durch ihre Arbeit mit dem Zahnarzt und dem Biirgermeister befindet sie sich beruflich in einem Abhangigkeitsverhaltnis, mit
dem sie unterschiedlich umgeht. Sie zeigt sich aber auch wahlerisch, wahrend sie sich von Jakob fiir sexuelle Gefalligkeiten bezahlen lasst (2_7), geht sie auf die
Versuche vom Biirgermeister im Hotel trotz seiner Drohung nicht ein (3_7). Sie handelt zweckrational und orientiert sich dabei an 6konomischen Werten (2_7;
4_5).

Zentrale Handlungsmotive: Sie will das Dorf verlassen und nimmt dafiir Arbeiten liber das Putzen hinaus an (3_7) und geht sogar soweit, dass sie Jakob erpresst,
um sich zu finanzieren (4_5). Sie gibt gegeniiber Veronika an, dass sie unabhangig bleiben méchte und keine Beziehung mit einem Mann aus Bad Fucking

eingehen will (1_10).

Wertezuweisung im Kontext sozialen Verhaltens: sie ist spontan (1_4; 1_6), gegeniiber Mannern, die ihr zu nahekommen, meist kiihl, abweisend, skeptisch oder
unbeeindruckt (3_10; 4_5). Zeigt sich im Verlauf des Plots gegeniiber Frauen hilfsbereit, besonders gegeniiber Veronika und der Innenministerin (6_9; 6_11). Sie
ist selbstbewusst und nicht nachtragend (6_6). Ihr Verhalten kann Giberwiegend wertneutral bis positiv konnotiert werden.

Alois Hintersteiner: Als Biirgermeister und Hotelbesitzer verfolgt er vor allem Ziele, die einen 6konomischen Mehrwert fiir ihn haben, wie in allen Subsequenzen mit
dem Anlageberater deutlich wird.
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Soziale Handlungsorientierung: er handelt vor allem zweckrational im Sinne seines zentralen Ziels, dem Bau eines Heims fiir Gefllichtete (1_6;2_3;2_5;4_3). Er
bevorzugt Killian gegeniiber Jakob, sagt das aber nicht im Beisein von Killian, sondern nur gegeniiber Jakob (2_2; 4_2). Durch den Riickzug seiner Ehefrau aus

dem offentlichen Leben (2_2) versucht er anderweitig an Intimitat zu gelangen (3_7). Er konzentriert sich auf die Investition und die Umsetzung des Heimbaus
(ab 2_3) um seine zerriittete Familiensituation auszubleiben (2_2). Im offentlichen Leben strebt er weiterhin nach okonomischem Erfolg und sozialer

Anerkennung. Er definiert sich wiederholt tiber seine Position als Biirgermeister und Gemeinde.

Zentrale Handlungsmotive: Er strebt nach der schnellen Durchsetzung des Heimprojektes am See, um sein verlorenes 6konomisches Kapital zuriickzubekommen

(2_3). Im Grunde fiihlt er sich mit seiner Ehefrau verbunden, zeigt dies aber erst kurz vor ihrem gemeinsamen Ableben und stoRt dabei nicht auf Zuspruch
ihrerseits (5_5_2).

Wertezuweisung im Kontext sozialen Verhaltens: Sein Charakter wird liber den gesamten Verlauf hinweg mit negativen Werten aufgeladen. Er wird als
gewaltbereit, libergriffig, beleidigend, egozentrisch und frauenfeindlich gezeigt (1_7; 2_5; 3_10; 4_1). In dem Moment des gemeinsamen Sterbens mit seiner
Ehefrau, zeigt er sich kurz reumiitig (5_5_2) bleibt dabei aber auf sich und sein Elend fixiert.




Jakob Ulrich: GenieRt als ,,Doktor im Dorf allgemein Anerkennung, auRer von seiner Ehefrau, vor der er groRe Angst hat.

Soziale Handlungsorientierung: er versucht im Dorf nicht aufzufallen und ist hilfsbereit (1_6; 3_1) solange es nicht seine Beziehungen zu Jasmin gefahrden
konnte. Um sein Interesse durchzusetzen, dass Jasmin nichts von dem Foto von Jagoda erfahrt, fahrt er bis nach Wien, um Killian nach Geld zu fragen.

Zentrale Handlungsmotive: Alle seine Handlungen orientieren sich daran, Jasmin nicht aufzuregen. Dies zeigt sich besonders gut an der metadiegetischen
visuellen Erzéhlinstanz seiner Vorstellung, in der Jasmin von dem Foto von Jagoda erfahren wiirde und ihm ins Gesicht schlagt (4_3).

Wertezuweisung im Kontext sozialen Verhaltens: Jakobs Verhalten lasst sich allgemein als unterwiirfig und vorsichtig beschreiben (1_8; 2_7; 3_9). Er ist leicht
aus der Ruhe zu bringen, sobald es um seine Ehefrau Jasmin geht und ist leicht zu liberzeugen (2_7; 4_3; 4_5). Er kann insgesamt durch sein reaktives Verhalten
wertneutral beschrieben werden.

3. Handlung (filmisches Erzdhlen)

Bad Fucking ist eine Romanverfilmung (Kurt Palm) die zum Genre der Tragikomddie gezédhlt werden kann. Die Protagonistin Veronika, erbt durch einen Bergrutsch (SE 2)
den Souvenirladen ihrer Eltern. Drei Jahre danach erzahlt sie retrospektive durch Kommentare, als allwissende Erzahlinstanz, die Geschehnisse innerhalb von drei
ereignisreichen Tagen im Ort Bad Fucking, die zu ihrer aktuellen Situation gefiihrt haben, in der sie sich angebunden an ein Bett wiederfindet. Das Ende des Films (ab
7_4) wird wieder chronologisch ohne ihren Kommentar erzahlt. Der zentrale Konflikt, neben Veronikas aktueller Situation, stellen die divergenten Interessen der
Dorfbewohner rund um den Hohlensee dar. Zu den Subplots zdhlen verschiedene Erzahlstrange rund um die Dorfbewohner, die ineinander libergehen oder sich
lberschneiden. Die Figuren handeln dabei nach ihren individuellen Zielen, wodurch es zu interpersonellen Konflikten kommt. Die Plotpoints verandern vor allem den
Wissensstand der Figuren, wirken aber nicht auf ihre Zielorientierung ein. Die intern-fokalisierte Darstellung ausgewahlter Charaktere wird durch die Visualisierung lhrer
Gedanken und Vorstellungen (imaginare Prolepsen) unterstiitzt (Wellisch: 2_12; Jakob: 4_3; Philipp: 4_6).

3.1. Auspragungen der sexualisierten Gewalthandlungen
Im Verlauf der Handlung finden sich verschiedene Formen sexualisierter Gewalt. Wiederholt zeigen sich verschiedene Varianten mikroaggressiven Verhaltens. Dazu zahlen
geschlechterspezifische Beleidigungen (2_5) gegeniiber Frauen, ausgehend vom Biirgermeister, Philipp und Jasmin (1_8; 4_1; 3_7) also auch abwertende Kommentare
in Bezug auf die Klasse, die Herkunft (1_4; 2_10) und oder den Kérper (2_5; 4_6) einer Figur. Hinzu kommen allgemeine sexualisierte Bemerkungen, die drauf abzielen
eine oder mehrere Figuren auf das dufiere Erscheinungsbild zu reduzieren und dieses mittels Ironie abzuwerten (1_6; 5_4_1). Dazu werden auch sexualisierte Gesten
gezahlt (4_1). Zusatzlich dazu werden auch verbale Zudringlichkeiten gezeigt, die {iber das nicht akzeptieren einer Ablehnung sichtbar werden und folglich in einer
unerwiinschten Annaherung miinden (1_8). In Abgrenzung dazu zeigen sich explizite Wiirdeverletzungen und/oder das zur Schau stellen einer Figur durch unerwiinschte
Beriihrungen (meist an nicht sexuell konnotieren Kérperstellen) oder das (bewusste) Uberschreiten von Schamgrenzen im Beisein anderer (Bystander) (1_7) oder das
unerwiinschte Herzeigen von sexualisierten Bildmaterial (4_6). Wiirdeverletzungen und das Ausnutzen hierarchischer Verhaltnisse (bspw. durch das Verhaltnis von
Arbeitnehmer*in und Arbeitgeber*in) zeigen sich auch wiederholt in unterschiedlichen Konstellationen hinsichtlich der Rollen unabhdngig vom Geschlecht, jedoch in
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einem heteronormativen Geschlechterverhaltnis (2_7; 3_7; 7_5). Die beiden ersten Subsequenzen (2_7; 3_7) zeigen zudem Formen sexueller Ausbeutung, da Jagoda in
beiden Szenen Geld fiir sexuelle Gegenleistungen angeboten wird. Sexuelle Ubergriffe finden sich sowohl innerhalb von Intimbeziehungen an nicht sexuell konnotierten
Kérperstellen (3_10), als auch auerhalb davon an sexuell konnotierten Kérperstellen (2_7). Letzteres findet sich auch in Zusammenhang mit der zur Schaustellung und
Sexualisierung einer Korperstelle (3_5) und der damit einhergehenden Reduktion einer Figur auf ihre sexuelle Attraktivitat/ Objektivierung. Der Hohepunkt der Erzahlung
bildet die Subsequenz 7_3 in der Veronika von Philipp vergewaltigt wird. Dabei handelt es sich explizit um den Zwang durch das Festbinden von Veronika an sein Bett zur
uneinvernehmlichen Vornahme des Beischlafs. Zusammengefasst finden sich im Verlauf der Spielfilmerzahlung diverse Ausformungen sexualisierter Gewalt.

3.2. Form der Thematisierung: explizit gezeigt / indirekt vermittelt (z.B. Gesprache) / implizit vermittelt (SchlieBung einer rezeptiven Liicke)
Alle erwdhnten Auspriagungen sexualisierter Gewalt werden explizit gezeigt, besonders Formen die Kdrperkontakt inkludieren. Uber Gesprache werden teilweise
Drohungen ausgesprochen, zum Beispiel vom Biirgermeister (1_3; 1_7; 3_7;2_5; 4_1), diese werden teilweise mit ersten kdrperlichen Ubergriffen angedeutet, sind aber
nicht Teil des Plots und werden somit weder erneut (auch nicht retrospektiv) thematisiert oder gezeigt. Die Vergewaltigung (7_3) wird zunachst angedeutet, ohne
Hinweise den Tathergang zu geben, sondern lediglich Vroni nach einem einschneiden Erlebnis zu zeigen (2_3). Die Tatsachliche Vergewaltigung wird ohne rezeptive Liicke
gezeigt, eine rezeptive Liicke ist zuvor zu schlielRen, zwischen dem Punkt an dem sie von Phillip niedergeschlagen auf dem Boden liegt und dem Moment, indem Vroni
bereits nackt und angebunden in seinem Bett liegt. Formen von sexualisierten Ubergriffen, wie beispielsweise das Ausziehen und Fesseln, wird nicht gezeigt und kann
deshalb nur vermutet werden. Die Liicke und die anschlieRende Einstellung legen aber nahe, dass innerhalb der nicht gezeigten Story weitere Vorkommnisse von
sexualisierter Gewalt vorhanden sein kénnten. Die Szene mit der Vergewaltigung hort auf, nachdem Philipp auf dem Bauch von Vroni kollabiert, ein weiterer Ubergriff
durch ihn also auszuschlieRen ist. Auch die Fotos der Genitalien von Philipp und Jagoda werden explizit in ihrer Entstehung in dem Plot (2_7; 3_11) gezeigt als auch
wiederholt als Fotos sichtbar (4_3; 4_6).

3.3. Ort der sexualisierten Gewalthandlung (6ffentlich, privat, Arbeitsplatz, in einem spezifischen Kontext/Milieu, ...)
Alle Formen von sexualisierter Gewalt, die bei der Analyse des Materials als relevant erachtet werden, finden im Verhaltnis zur Auspragung an verschiedenen Orten statt.
Mit zunehmender Starke der Auspragung, verlagert sich die Ausiibung von sG in den privaten Raum. Beispiel dafiir ist die Vergewaltigung von Philipp an Vroni (7_3), die
beiihmin der Wohnung stattfinden, wahrend seine vorherigen Belastigungen, etwa das Herzeigen von sexualisierten Bildmaterial (4_6), in einem semi-6ffentlichen Raum
stattfindet, der Hotelbar bei Tag. Dadurch ergibt sich ein Raum, der unter bestimmten Voraussetzungen (einer Buchung) zuganglich ist, gleichzeitig aber auch ein Raum,
indem Philipp arbeitet, wohnt und als Gastgeber agiert, wahrend Vroni nur ,zu Besuch® ist. Sein wiederholtes Drangen auf ein Treffen mit Vroni, nachdem dieses bereits
von ihr abgelehnt wurde (1_8) wird hier als unerwiinschte Annahrung und damit im weitesten Sinne als Mikroaggression beschrieben. Diese Handlung findet in der
Hoteleinfahrt statt und kann somit im 6ffentlichen Raum verortet werden. Dieser Zusammenhang zeigt sich auch bei weiteren Handlungen. So finden die Ubergriffe (2_7;
3_5;3_7:3_10; 7_5) auch in semi-6ffentlichen Raumen statt. Der Ubergriff zwischen Jagoda und Jakob findet in seinem Behandlungszimmer statt (2_7), die Belastigung
des Biirgermeisters gegenliiber Jagoda in seinem Hotel bzw. ihrem Arbeitsplatz (3_7), das sexualisierte zur Schaustellen mit der Berlihrung eines sexuell konnotierten
Korperteils (Hintern der Cheerleaderin 3_5) findet in der Hotelbar statt und der Ubergriff der Chefin gegeniiber dem Meteorologen Karl findet an deren Arbeitsplatz statt
(7_5), das ein bestimmtes hierarchisches Verhaltnis zwischen den beiden impliziert. Der ungewollte Angriff gegenliber seiner Ehefrau (Blirgermeister) findet in deren
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Wohnung, also im privaten Raum statt (3_10). Alle anderen Formen, die in abweichenden Auspragungen zu mikroaggressiven Aulberungen zihlen, finden im Freien statt
und somit auch im &ffentlichen Raum, hinzukommt, dass die Halfte der Vorkommnisse sogar im Beisein anderer stattfindet (1_3;1_6;1_8;2_10;2_12;4_1;5_4_1).

3.4. Schilderung des Ablaufs, Bezeichnung der expliziten Handlung: Was passiert unmittelbar vor und nach den Vorkommnissen? (Form sG)
Vor dem Hotel (1_3): Ankunft neuer Gaste vor dem Hotel. Killian stellt seinem Bruder, dem Koffertrager ein Bein zur Belustigung der Gaste, er stolpert und wirft die Koffer

auf den Boden, steht auf, nimmt die Koffer und geht weiter. Killian Eltern kommen aus dem Hotel auf die Gaste zu und wollen sie willkommen. Killian stellt den Gasten
seine Eltern als ,mein Seniorenclub“ vor. Sein Vater reagiert ungehalten und schaut Killian, die Mutter sagt zu ihm, dass er sich nicht aufregen, soll. Der Vater muss

lberraschend los, er verabschiedet sich und nimmt Killian zur Seite, er droht ihm, sich zu benehmen. Er geht und Killian heif3t die Gaste zusammen mit seiner Mutter
willkommen. (altersspezifische Abwertung)

Im Dorf (1_4): Jagoda kommt mit dem Mofa vor den Laden von Vronis Eltern gefahren, sie halt an, Vroni l[duft raus und fragt sie mit einem Akzent: ,,Du nix putzen heute?“
Jagoda sagt, dass sie Mittagspause hat und ladt Vroni ein mitzukommen. Die beiden fahren auf dem Mofa in den Wald. (herkunftsspezifische Abwertung)

Waldbegutachtung (1_6): Die Innenministerin wird vom Biirgermeister und vom Zahnarzt an den See getragen, beim Absetzen bedankt sie sich. Sie dreht sich zu dem
Zahnarzt und sagt, dass der ,junge Mann das gut gemacht hat fiir einen Zahnarzt“. Sie tétschelt seinen Kopf, (vgl. Pferd, das mit Halsklopfen gelobt wird) Jakob sagt, dass
es ihm eine Ehre war. Maria Speer dreht sich in die Runde und fragt, warum man nicht mit dem Auto dahin kommt. (ironisch abwertende Bemerkung, aufgrund eines
Merkmals und einer spezifischen Position)

In der Hotelbar (1_7): Killian ist mit Jakob und einigen Gasten in der Bar, Killian steht hinterm Tresen und nimmt Kokain. Sein Vater kommt rein und sagt, dass die Musik
zu laut ist. Killian sagt, dass es gut fiirs Geschaft ist und gut lauft. Sein Vater geht einen Schritt auf ihn zu, kneift ihn in die Wange und sagt zu ihm, dass er nicht so mitihm
sprechen soll. Dann dreht er sich zu Jakob und lacht und sagt zu ihm, dass er frither auch mal so war. (Wiirdeverletzung, Vorfiihren innerhalb hierarchischen Verhaltnisses)

Jasmins Beleidigung (1_8): Jasmin kommt in einem gelben BMW vorgefahren, sie steigt aus und geht ins Hotel, um Jakob aus der Bar abzuholen, die beiden kommen
aus dem Hotel raus, sie sagt, wenn sie ihn noch einmal bei ,diesen notgeilen Touri-Schlampen erwischt“ dann lasst sie sich scheiden. Jakob beteuert, dass nichts war

und er eh immer brav ist und fragt ob er deshalb mal wieder mit ihr im Cabrio ,ein bisserl...“. Die beiden steigen ins Auto und fahren los. (objektlose sexualisierte
Beschimpfung)

Ausgehen (1_8): Philipp kommt hinter einem anderen Auto hervor und ruft Veronika, geht zu ihr hin und begriiftt sie. Er sagt, dass er nur noch zwei Zimmer putzen muss
und dann mochte er gern ein Bier mit ihr trinken. Sie antwortet ,,Sicher nicht!“. Er geht einen Schritt auf sie zu und sagt sie soll nicht immer so sein. Er stinke ja nicht aus

dem Mund, sie widerspricht ihm. Er pustet aus und fragt sie, wie er sein miisste damit sie mit ihm geht. Sie sagt auf jeden Fall nicht von da, er sagt, dass es unfair sei, er
konne nicht dafiir von da zu sein. Jagoda kommt auf dem Mofa zwischen die beiden gefahren, er springt zurlick, Vroni steigt auf und fahrt weg, er guckt den beiden
hinterher. (unerwiinschte Annaherung, Zudringlichkeit nach verbaler Ablehnung)
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B(l)ender (2_5): Der Biirgermeister bespricht sein Vermogen und das der Gemeinde mit seinem Anlageberater. Er wirft dem Berater vor, dass er meinte die Hedgefonds
sind wirklich sicher und fragt ihn warum dann nur noch eine Millionen anstatt sechs da sind. Er wird wiitend und bedroht den Berater mit dem Messer:_,Dafiir schneide
ich dir jetzt ein Ei ab, du Mistgeburt.“. Er holt ein Messer aus der Tasche und bedroht den Radler, der Berater meint es war nicht abzusehen, dass die Blase platzt und er

von Panikkaufen abgeraten hat. Berater nimmt dem Biirgermeister das Messer ab und bringt den Biirgermeister zum Unterzeichnen eines weiteren Vertrages.
(sexualisierte Beschimpfung durch Reduktion auf geschlechtlich zugeschriebene biologische Funktion des Geschlechts)

Zahnarzt (2_7): Jagoda liegt auf dem Behandlungsstuhl beim Zahnarzt, er sieht sie von der Tiirschwelle aus und geht auf sie zu, er fahrt den Stuhl ein bisschen runter.
Sie greift ihm in den Schritt und fangt an ihre Hand zu bewegen, er stohnt und weicht zurlick und sagt, sie soll warten und langsam machen und bezeichnet sie als

Schlingel (sexualisierter Ubergriff an sexuell konnotiertem Kérperteil). Er geht auf die Knie und fragt sie, ob er ein Foto von ihrem Intimbereich machen kann. Sie schaut
ihn skeptisch an, er bietet ihr einen Hunderter extra, sie willigt ein zu einem Foto (sexuelle Ausbeutung, 6konomische Abhangigkeit, Jagoda arbeitete flir Jakob). Sie sagt
ein Foto, ohne Gesicht und steckt den Hunderter ein. Jakob geht zu ihren Beinen, sie 6ffnet sie und macht auf Jakobs Bitte einen weiteren Knopf auf und er macht das
Foto, dann bedankt er sich.

Jasmin gegen Jagoda (2_10): Im Anschluss an das Foto (2_7) kommt Jasmin in den Raum rein und sagt, zu Jakob er sollihr jetzt den Zehnnagel ziehen. Erist iberrascht,
willigt aber ein, Jagoda steigt auf ihre Unterhose und wischt damit den Boden. Jasmin stellt ihre Tasche ab und legt sich auf den Behandlungsstuhl, Jakob weist sie auf
Jagoda hin. Jasmin dreht sich um und sagt zu ihr sie soll spater putzen ,dawai dawai“ (russisch fiir ,Komm schon“). Jagoda verlasst den Raum. (klassen- und
herkunftsspezifische Abwertung)

Tattoo (3_5): Die Cheerleaderinnen sind bei Philipp an der Hotelbar, eine Cheerleaderin kommt an die Bar zwischen zwei andere Cheerleaderinnen und wedelt mit einem
Kabel vor ihm rum und sagt, er soll ihn ihr zeigen. Philipp schaut sie unwissend an, sie sagt sie redet vom Kabelanschluss der Anlage. Die anderen Cheerleaderinnen lachen.
Er sagt ihr, dass die Anlage sowas nicht hat. Sie versucht ihn zu (iberreden, sich Miihe zu geben, wenn sie ihm etwas zeigt. Sie geht um eine andere Cheerleaderin rum,
dreht sie mit dem Riicken zu Jakob und zieht ihr den Rock hinten soweit runter, dass man ihr Tattoo iiber ihrem Hintern sieht. Eine andere gibt ihr einen Schlag auf den
Hintern und kommentiert das damit, dass sie es ,,geil” findet. Phillip schnaubt und trinkt einen Schnaps, dann hustet er, die Madels lachen. (sexualisiertes Darstellen von
anderen Korpern, Reduktion auf sexuelle Attraktivitat)

WC (3_7): (pre rL) Der Biirgermeister steht neben dem Gaste-WC im Hotel vor Jagoda, die an eine Wand gelehnt ist, sie schiebt ihn von sich weg und sagt, dass er gehen
soll. Der Blirgermeister geht dicht an sie ran und ermahnt sie, dass sie sich nicht so anstellen soll und bietet ihr 20€ mehr fiir ihre Arbeit an. Jagoda stoRt ihn wieder weg
und verneint sein Angebot. Sie sagt ihm, dass sie nach ihm fiirimmer dreckig bleibt. Blirgermeister beschwichtigt sie und widerspricht, er fasst ihr ins Gesicht und an den

Hals. Sie stoRt seine Hand weg und fragt ihn was sie mit Vitus gemacht haben. Biirgermeister sagt, dass konnte er sie auch fragen, er legt wieder seine Hand in ihren
Nacken. Eine junge Frau mit Kopfhérern kommt vorbei, der Biirgermeister schaut sie an, Jagoda nutzt die Gelegenheit und tritt ihm mit ihrem Knie in den Schritt, er
weicht zurlick und lasst von ihr ab, fasst sich in den Schritt und stohnt. Jagoda guckt sie an und geht in die andere Richtung weg. Blirgermeister ruft ihr nach, dass sie es
ihm billiger geben wird und beschimpft sie als Miststiick. (Sexuelle Belastigung/Ausbeutung in formellem Abhangigkeitsverhaltnis, Umgang mit Korper als Ware,
unerwiinschter sexualisierter Ubergriff an nicht sexuell konnotierter Kérperstelle und geschlechterspezifische Beschimpfung)
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Hintersteiners (3_10): Killians Mutter ist in ihrer Wohnung, das Schloss ist zu horen, sie verschwindet im Zimmer. |hr Ehemann ist nach Hause gekommen und ruft nach
ihr, fragt, ob sie noch wach ist, sie kommt aus dem Zimmer und fragt, seit wann ihn das interessiert. Er greift sie links und rechts an den Armen unter den Schultern, sie
zieht die Schulter hoch und st sich aus dem Griff und sagt er soll sie loslassen, sie geht von ihm weg. Er bringt seine Unzufriedenheit iber den Tag zum Ausdruck. Er

erzahlt vom Tod des Schallmoser, sie nimmt die Information zur Kenntnis geht ins Zimmer zuriick. Es sind Schreie zu horen. Ihr Ehemann macht ihr ein Glas Wasser mit
Tabletten, die auf dem Tisch liegen. Sie kommt umgezogen aus dem Zimmer und sagt, dass sie den Schallmoser sehen will, er gibt ihr das Glas uns sagt sie das erstmal
trinken. Sie trinkt und er schaut ihr dabei zu. (unbeabsichtigte Grenzverletzung)

Chauffeur (4_1): Die Innenministerin sitzt hinten in einem Auto und wird von einem Mann in eine SeitenstraRe gefahren. Er steig aus, geht um das Auto herum zu ihrer
Tir, 6ffnet sie und sie fragt ihn was das soll, sie muss um 9 Uhr in Bad Fucking sein. Der Chauffeur deutet mit seinen Handen ,Fucking® und bewegt seine Zunge auf und

ab. Sieistemport und fragt ihn, ob er wahnsinnig ist und was das soll, er soll sich die Schlagzeile vorstellen ,,Polizei erwischt Innenministerin beim Schnackseln®. Sie sagt,
er soll einen besseren Platz finden, schaut auf die Uhr und sagt dann na gut, aber mach schnell Niko, sie rutscht zur Seite und will ihm Platz im Auto machen. Er hat sich
von ihr weggedreht und beugt sich zuriick (iber sie, als wiirde er sie kiissen und driickt ihr ein Tuch auf den Mund, sie kippt zur Seite weg, er schlieRt die Autotiir.
(Mikroaggression; sexualisierte Gesten)

Bildmaterial (4_6; Vorlauf 3_12): Philipp bleibt mit seinem Mofa vor Vronis Laden stehen, er ist aufler Atmen und ruft nach ihr. Sie kommt raus, er libergibt ihr einen
Film zum Entwickeln. Sie soll die Bilder noch heute entwickeln und sich die Bilder auch anschauen, er braucht eine Fachmeinung. Sie sagt das ist Express- und
Expertenzuschlag, er willig ein und fragt, bis wann sie ihm die Bilder bringt, bis zum Mittag mit Zustellgeblihr antwortet sie. Er sagt das passt und bedankt sich, sie geht

rein. (unerwiinschte Ubergabe von sexualisiertem Bildmaterial, Nétigung zur Beschau)

Vroni libergibt Philipp die entwickelten Fotos an der Hotelbar, sie lehnt ein Getrank ab will ihn was fragen, ob es weh tut, wenn man so doof ist. Er grinst sie an, bejaht
das zuerst, verneint dann und fragt sie dann was. Sie fragt, ob er denkt, dass sie das ,geil‘ findet und sie jetzt mit ihm ins Bett will. Er antwortet, dass er dachte, dass sie
das nicht sofort will, aber dass ihr die Fotos schon gefallen. Er zeigt ihr nochmal das Foto, auf dem er ihren Namen auf sein Genital geschrieben hat, wackelt damit und

grinst sie an. (unerwiinschtes zur Verfligung stellen von personalisiertem sexualisierten Bildmaterial) Sie weist ihn darauf hin, dass ,nur‘ Vroni und nicht Veronika auf sein
Genital gepasst hat. (Abwertung seines Korpers/ sexuell konnotierter Korperstelle). Er senkt den Kopf und nickt, sammelt die Fotos zusammen, bedankt sich und will

gehen. Vroni dreht sich um und fragt ihn was sein Vater machen wiirde, wenn der die Bilder sieht. Sie versucht ihn mit den Bildern zu erpressen und will 500€ fiir die
Negative, sonst sieht sein Vater die Bilder und schmeifRt ihn raus. Philipp lacht sie aus und meint es steht 21,50€ auf dem Umschlag, indem die Bilder sind. Sie bleibt bei
ihrer Forderung, Philipp bleibt stur. Sie geht, er beleidigt sie. Sie steht vor dem Hotel und argert sich, er steht im Hotel und argert sich.

Versammlung (5_4_1): Nach Wellisch Rede bei der Versammlung treten die Vienna Honeybees mit einem Lied und einer Choreographie auf. Sie tragen ihre Uniformen

und haben Pompons in der Hand. Stallinger sitzt neben einer alteren Frau auf einer Bierbank und kommentiert das mit ,,Salutti, salutti, sechs Weiber, zwolf Tutti®. Die
Frau neben ihm stoRt ihm seine Kappe ins Gesicht. Die Chearleaderinnen tanzen eine Choreographie zur Musik, die Leute applaudieren. (Reduktion auf sexuelle
Attraktivitat bis hin zur moralischen Abwertung des Auftritts)
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Vergewaltigung (7_3): (pre rL) Vroni will im Hotel das Geld fiir die Negative von Philipp abholen. Er gibt ihr 1000€ sagt, dass er ihr die restlichen 4000€ nur gibt, wenn sie
dafiir mit ihm schlaft. Die beleidigt ihn, er sagt, dass er das nur im SpaR gesagt hat, er kommt hinter der Rezeption vor und sagt zu ihr, dass das Restgeld oben ist, sie soll
mitkommen. Sie kommen oben in seiner Wohnung an, er bittet sie rein, sie schaut sich um und sagt, dass sie einfach morgen wieder kommt wegen des Geldes, Philipp
schlagt ihr eine Falsche von hinten auf den Kopf, sie zerspringt und Vroni geht zu Boden. Philipp schaut auf den ibriggebliebenen Flaschenhals in seiner Hand und lacht.
Vroni ist nackt an Philipps Bett gefesselt, ihre Augen sind schwarz unterlaufen vom Kajal. Philipp steht vor ihr und zieht sich seine Hose aus, er hat sein Unterhemd noch
an, er kommt zu ihr aufs Bett. Vroni sagt, dass sie anféngt zu schreien, wenn er sie jetzt (...). Philipp kommt mit seinem Gesicht ganz dicht an ihres heran, fasst ihr mit
dem Finger {iber ihren Korper und sagt, dass er sie eh hort aber sonst niemand. Sie versucht sich zu wehren, er richtet sich auf und driickt sie an den Knien runter und
fasst ihr zwischen die Beine, er stohnt laut und atmet aus. Vroni dreht ihren Kopf zur Seite, macht ihre Augen zu und dreht sich wieder zu ihm. Er fragt sie was es da jetzt
zum Lachen gibt, dreht sich von ihr weg und setzt sich mit dem Riicken zu ihr aufs Bett. Vroni antwortet, dass sie nicht gelacht hat. Philipp geht in die Kiiche, sie ruft ihm
hinterher, dass sie nicht gelacht hat und dass er sie los machen soll, die bittet ihn wiederholt sie zu befreien. Philipp nimmt in der Kiiche das Glas mit den
Knollenblatterpilzen aus dem Regal und 6ffnet das Glas. Er fangt an die Pilze zu essen, geht auf sie zu, hockt sich vor sie aufs Bett und muss wiirgen, er beugt sich liber
sie und fallt mit dem Gesicht auf ihren Bauch. Jagoda kommt ins Hotel, findet Vroni und befreit sie. (Vergewaltigung)

Meteorologe (7_5): Die Chefin der Wetterstation geht von hinten durch das Biiro und sagt, dass Karl recht hatte, die Superzellen zerfallen nicht. Karl steht aus und
rauspert sich, er sagt, dass es nicht klar ist, ob sie heute ihren letzten Vollmond sehen und deshalb sollte eine Katastrophenwarnung ausgesprochen werden. Die Chefin
sagt, dass das ohne die Genehmigung der Innenministerin nicht moglich ist, alle sollen die Lage weiter beobachten, sie zitiert Karl zu sich nach vorne. Sie weist ihn an,
dass Panik laut Dienstvorschrift zu vermeiden ist. Er entschuldigt sich bei ihr, sie unterbricht ihn und sagt, dass er sie Barbara nennen soll und nennt ihn Karli
(Verniedlichung = Abwertung), sie fragt ihn was sie jetzt machen soll. Er bessert ein Sie durch das Du aus und sagt, dass er es auch nicht weil und schlagt Uberstunden
vor. Sie sagt, das ist falsch, sie will Weltuntergang mit ihm feiern und fragt ihn, ob er Frosch oder Prinz sei. Sie greift ihn am Hemd und kiisst ihn, er geht auf den Kuss ein.
(Ausnutzung des formellen Arbeitsverhaltnisses, wechselseitige Erwiderung schwacht ab)

3.5. Hinweise auf Motive der Ausiibung (indirekt und non-verbal, direkt artikuliert)

Fiir die Ausiibung verschiedener mikroaggressiver AuRerungen zeigen sich nur (iber die Charakterisierung der Figuren Griinde fiir die Handlungen, aber keine expliziten
Motive. Als Beispiel dafiir legitimieren Beleidigungen, die von einer Figur ausgehen, ihr wiederholtes Auftreten (Blirgermeister siehe 1_7;2_5;3_7;4_1). Auch in Bezug auf
Handlungen, die hier im weitesten Sinne als Belastigungen verstanden werden, finden sich keine Hinweise auf dahinter liegende Motive. Das Herzeigen des sexualisierten
Bildmaterials durch Philipp (4_6) baut sich liber zwei weitere Subsequenzen auf, in denen er die Fotos erstellt (3_11) und sie bei Vroni in Auftrag zur Entwicklung gibt
(3_12). Durch diese Szenen werden Hinweise auf die das Vorhaben von Philipp gegeben. Sein Motiv wird erst in der Subsequenz selber (4_6) von ihm gegenliber Veronika
verbalisiert, indem er zu ihr sagt, dass er gehofft hat, sie findet ihn durch die Bilder gut. Dann nimmt er eins der Bilder und bewegt es vor ihr. Hier wird sein Motiv fir die
Ausiibung des Herzeigen von sexualisierten und personalisierten Bildmaterial retrospektiv und beim erneuten Herzeigen gegeniiber der betroffenen Figur vom ihm direkt
artikuliert.
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Auch in der Szenen (2_7), in der Jakob Jagoda zwischen den Beinen fotografiert, fragt er sie zunachst und geht auf den Preis ein, den sie ihm nennt. Zudem erklart er ihr,
warum er das Foto machen mdchte (sie ist heutzutage eine Seltenheit). Auch wenn es sich bei der Handlung um einen sexualisierten Vorgang handelt, legt er ihr
gegenliiber seine Motive wertschatzend aus und fragt sie um Erlaubnis. Sein Motiv wird auch hier direkt und verbal artikuliert.

Die Szenen um das Herzeigen des Tattoos einer der Cheerleaderinnen (3_5), wird die sexualisierter Handlung als Mittel zum Zweck eingesetzt. Eine andere Cheerleaderin
kiindigt auch hier an, dass sie etwas zeigen wird, nicht aber was. Die Griinde fiir die Handlung werden von ihr verbalisiert, sie mochte, dass Philipp sich mehr ,Miihe‘ gibt.

Hinweise auf die Vergewaltigung von Philipp (7_3) finden sich iiber den gesamten Plot hinweg. Schon zu Beginn (1_8) bekommt er eine Abfuhr von Veronika, die er nicht
wahrhaben will. Mit dem Herzeigen der sexualisierten Fotos, lasst sich dieses auch indirekt feststellen, er méchte sie mit der Handlung von sich iberzeugen, und artikuliert
dies auch spéter vor ihr verbal in der Hotelbar (4_6). SchlieSlich kommuniziert er seinen Wunsch mit ihr zu schlafen erneut (7_1) und versucht sogar sie entgegen ihrer
Erpressung, das Geld, das er ihr geben soll, an die Bedingung zu knlipfen Geschlechtsverkehr mit ihm zu haben. Sie nimmt seinen Vorschlag nicht ernst. Seine Motive fiir
die Vergewaltigung lassen sich sowohl iber eine Verbalisierung seinerseits als auch {iber non-verbale Handlungen erkennen. Die vermehrten Demiitigungen durch seinen
Bruder und seinen Vater (1_3;2_2; 3_8) tragen ebenfalls indirekt dazu bei, dass er ein Motiv fiir die Ausiibung aufbaut.

3.6. Reaktionen der Betroffenen (ggf. Ausiibenden und Bystandern)
Vor dem Hotel (1_3): Killian zuckt zusammen, sein Vater lasst auf die Ermahnung seiner Ehefrau von ihm ab und geht.

Im Dorf (1_4): Weder Jagoda noch Vroni reagieren auf die Handlung (deutet auf Umgang miteinander hin, Humor/Ironie).

Waldbegutachtung (1_6): Der Zahnarzt sagt, dass es ihm eine Ehre war, er lacht verlegen. Die umstehenden Figuren reagieren nicht auf die Situation, Maria Speer wendet
sich nach ihrer Aussage zu den anderen.

In der Hotelbar (1_7): durch die Montage zur nachsten Subsequenzen kdnnen keine Reaktionen beobachtet werden.

Jasmins Beleidigung (1_8): Durch die objektlose sexualisierte Beschimpfung gibt es keine unmittelbar Betroffenen in der Szene, Jakob als indirekt betroffene Figur
und/oder Bystander versucht Jasmin zu beschwichtigen und ihr zu erklaren, dass nichts passiert ist.

Ausgehen (1_8): Veronika beleidigt Philipp, nachdem er ihre Absage nicht anerkennen mochte. Philipp ist aufgebracht. Jagoda [6st die Situation auf, wodurch keine
weiteren Reaktionen méglich sind.

B(l)ender (2_5): Der Anlageberater versucht ruhig zu bleiben und nimmt dem Biirgermeister vorsichtig das Messer ab.

Zahnarzt (2_7): In der an die Szenen anschlieBende Subsequenz schaut Jakob vertraumt auf einen 50€-Schein und sagt zu Jagoda, dass sein nicht wisse, was ihm das
bedeutet. Er schwelgt in den Erinnerungen. Jagoda putzt den Behandlungsraum weiter und verhalt sich so, als ware nichts passiert.

Jasmin gegen Jagoda (2_10): Jasmin legt ihren Ful’ in Jakobs Hande, Jagoda verlasst schweigend den Raum.
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Tattoo (3_5): Die Cheerleaderin, der auf den Hintern gehauen wird, wird nicht mehr gezeigt. Die anderen Cheerleaderinnen lachen und Philipp trinkt einen Schnaps und
hustet dann.

WC (3_7): Jagoda nutzt die Gelegenheit als der Blirgermeister nach links zu einer Frau schaut und tritt ihm mit ihrem Knie in den Schritt, er weicht zuriick und lasst von
ihr ab, fasst sich in den Schritt und stohnt. Jagoda guckt die Frau an und geht in die andere Richtung weg. Der Blirgermeister ruft ihr eine Beleidigung hinterher.

Hintersteiners (3_10): Killians Mutter l0st sich aus dem Griff und verschwindet in ihrem Zimmer. Der Biirgermeister ist wiitend liber den Verlauf des Tages und spricht
das mit erhobener Stimme aus.

Chauffeur (4_1): Die Innenministerin ist zundchst empért und unterstreicht das mit einer erfunden Schlagzeile, dann reagiert sie gelassen und sagt, dass er einen
besseren Platz finden soll, schaut auf die Uhr und willigt ein, sie rutscht auf der Riickbank zu Seite.

Bildmaterial (4_6; Vorlauf 3_12): Veronika konfrontiert Philipp verbal mit ihrem Unmut tber die Fotos und beleidigt ihn. Auf das erneute Zeigen eines Fotos beleidigt
sie explizit das dort Dargestellte. Daraufhin zeigt sich Philipp getroffenen und rdaumt die Bilder weg. Veronika versucht ihn zu erpressen.

Versammlung (5_4_1): Die Cheerleaderinnen héren den Kommentar nicht, Stallinger ist von dem Stof3 der Frau (Bystander) {iberrascht.

Vergewaltigung (7_3): Vroni warnt Philipp, dass sie anfangt zu schreien, wahrenddessen versucht sie sich zu wehren zappelt und dreht anschlieffend ihren Kopf zur Seite
und schlief3t die Augen. Danach redet sie wiederholt auf ihn ein, dass er sie losmachen soll. Philipp sagt danach zu Vroni, dass sie liber ihn gelacht habe und versucht sich
mit dem Konsum des giftigen Pilz umzubringen.

Meteorologe (7_5): Karl erwidert den Kuss.

3.7. Folgen der Ausiibung von sexualisierter Gewalt fiir die beteiligten Figuren
Viele der Vorkommnisse sexualisierter Gewalt bleiben in dem Film folgenlos.

In der Hotelbar (1_7): Das Zusammenspiel mehrerer Ubergriffe und Beleidigungen durch den Biirgermeister an Philipp fiihren zu dem Plan von Phillip seinen Vater zu
vergiften. Dieser stirbt unbeabsichtigt an den Folgen.

Ausgehen (1_8): Szene kann als Beitrag zum Herzeigen der Fotos (4_6) sowie in weiterer Folge als Beitrag zu Vergewaltigung (7_1; 7_3) gelesen werden. Die
Vergewaltigung ist demnach auch eine Folge durch die hier erkenntliche Ablehnung von Vroni durch Philipps Ignoranz gegeniiber ihrer Ablehnung.

Zahnarzt (2_7): Jakob wird durch das Foto spater von Vroni erpresst. Vroni ist sauer auf Jagoda, nachdem sie das Foto entdeckt.
WC (3_7): Unmittelbare Folgen sind flir den Biirgermeister der Tritt zwischen seine Beine und fiir Jagoda das Beschimpft werden vom Biirgermeister.
Chauffeur (4_1): Die Innenministerin wird betaubt.

Bildmaterial (4_6; Vorlauf 3_12): Veronika erpresst Philipp mit den Negativen. Philipp wird von Veronika erpresst.
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Versammlung (5_4_1): Ausiibender Stallinger bekommt von seiner Mutter (?) einen Klapps auf den Hinterkopf.

Vergewaltigung (7_3): Philipp bringt sich unmittelbar nach der Vergewaltigung um, Vroni ist weiterhin an das Bett gefesselt und befindet sich durch die Vergewaltigung
in einer sehr vulnerablen und ungewissen Situation.

Il. Interpretationsleitende Fragen:

1. Welche Auspragung von sexualisierter Gewalt wird in der Handlung direkt oder indirekt thematisiert und in welche Zusammenhéange
werden diese kontextuell und situativ eingebettet?

Alle Auspragungen werden in dem Film direkt thematisiert und gezeigt, es werden keine Handlungen angedeutet, die mittels rezeptiver Liicken durch die Zuschauenden
zu schliefden sind. Mit zunehmender Intensivitat sG nimmt die Anzahl der Vorkommnisse ab, werden aber detaillierter gezeigt und sind wichtig fiir das handlungspragende
Problem (Hook). Das Zeigen explizierter Formen sexualisierter Gewalt kann {iber den Einfluss auf das Handlungsgeschehen legitimiert werden (2_7; 4_6; 7_1; 7_3).
Innerhalb der Spielfilmerzahlung werden diverse Vorkommnisse (meist eindimensional) gezeigt (Beleidigungen, geschlechterspezifische Abwertungen, abféllige
Bemerkungen, abwertende Reduktion auf dulRere Merkmale, Objektifizierungen, Drohungen und Erpressung auf Grundlage sexualisierten Materials, unerwiinschtes
Herzeigen sexualisierten Bildmaterials sowie dessen Erstellung gegen Bezahlung, sexualisierte Gesten und Kommentare) aber vor allem die schwerwiegenderen Falle
wiederholtinnerhalb des HS thematisiert (2_7;4_6;7_1;7_3). Die starkste Auspragung, die Vergewaltigung (7 3), bildet gleichzeitig auch indirekt den Hook, als Situation,
in der sich Veronika befindet und den Hohepunkt der Erzahlung. Zusatzlich ist die Vergewaltigung in einen Handlungsstrang zwischen Veronika und Philipp eingebunden,
in dem weitere Formen sG ersichtlich werden, die mit dem Fortschreiten der Erzahlung auch in ihrer Starke zunehmen. Auch der Ort der Handlungen (als Riickzug in den
Privatraum) passt sich der Intensitat der Auspragung an. Die erste unerwiinschte Annaherung findet noch drauRen vor dem Hotel statt (1_8), wahrend das Herzeigen
unerwiinschten Bildmaterials in dem Hotel stattfindet (4_6) und die Vergewaltigung schlieflich in Philipps Wohnung (7_3).

Verbale Ubergriffe tragen zu der Veranschaulichung des Umgangs der Figuren untereinander bei (Illustration des Milieus), als zu deren individuellen Charakterisierung.
Vor allen die Nebenhandlungsstrange werden ausgeschmiickt, beeinflussen den Verlauf der Handlung aber nicht nachhaltig. Figuren, die sich wiederholt sexistisch und
abwertend gegeniiber anderen dulRern oder beleidigen, bleiben bei ihrer Figurenbeschreibung eindimensional (bspw. Blirgermeister: 2_5; 4_1; 3_7). Die Aussagen sind
dabei nichtimmer an eine bestimmte, anwesende Figur gerichtet, sondern als Ausdruck einer objektlosen sexualisierten Gewaltform zu verstehen, besonders bei Formen,
wie abwertende Bemerkungen, Beleidigungen oder sexualisierte Gesten im Beisein unbeteiligter Anwesender (1_6; 1_8; 2_10; 1_7; 3_5; 4_1; 5_4_1). Vorfélle die liber
aggressives Verhalten hinausgehen, werden durch dritte unbeteiligte Figuren, die dazu kommen, gestort (2_7; 3_7) und flihren zu einer vorzeitigen Unterbrechung der
Handlung.
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2. Welche narrative Bedeutung wird dem Thema sexualisierte Gewalt zugeschrieben und wie wird es dramaturgisch platziert?

Die Narration besteht aus dem Haupthandlungsstrang, der auf die Vergewaltigung hinauslauft und mehreren Subplots, die direkt oder indirekt mit dem HS verbunden
sind. Sie werden ab SE 2 mit der Exposition Il getrennt voneinander mit Veronikas Kommentaren und ab SE 4 in Parallelmontagen gezeigt, um deren zeitlich parallelen
Ablauf abzubilden und eine anschlieRende Uberschneidung der Subsequenzen zu erméglichen. Die Subplots ab SE 2 wirken ohne Veronikas Kommentar zu Beginn noch
zusammenhangslos, bauen aber durch die Plotspoints innerhalb der verschiedenen Subplots Zusammenhéange auf. Sexualisierte Gewalt wird in mikroaggressiven und
verbalen Formen vor allem in den ersten 4 Sequenzeinheiten platziert (1_4;1_6;1_8;2_5,2_10;4_1;5_4_1), mit Fortschreiten der Handlung werden diese weniger und
schwerwiegendere Vorkommnisse mehren sich (3_5;3_7;3_10;4_6; 7_3; 7_5). Die Vergewaltigung (7 _3), die Veronika in die Situation des Hooks (2 3) gebracht hat, wird
nurin einem Kontext gezeigt, indem unklar bleibt, wie sie in die Situation gekommen ist und was zuvor passiert ist. Die Form der sG wird somit nur indirekt dramaturgisch
platziert und zum Aufbau des Spannungsbogens und einer anschlieRenden Katharsis als Hohepunkt genutzt, indem diese gezeigt wird und gleichzeitig auflost, wie
Veronika in die Situation gekommen ist. In der Subsequenz der Vergewaltigung findet sich damit ein Moment, der das Ungewisse aufklart und gleichzeitig mit dieser
Aufklarung eine schwerwiegende sexualisierte Gewalttat zeigt. Zudem konnen die vorherigen sexualisieren Vorfdlle zwischen Philipp und Veronika einer
Desensibilisierung und gleichzeitig einer Gewdhnung an die Form des Umgang zwischen den beiden Figuren dienen. Durch die Platzierung vorheriger Ubergriffe und
Belastigungen zwischen den beiden, ist die Fallhéhe der Vergewaltigung niedriger fiir die Rezipierenden. Die Vergewaltigung ist somit indirekt die ganze Zeit Teil des
Haupthandlungsstrangs bzw. des zentralen Konflikts, bis zu der tatsachlichen Szene bleibt unklar, wie Veronika in diese Situation gekommen ist und was kurz davon
passiert. Indirekt begleitet die Vergewaltigung als sexualisierte Gewalt die gesamte Filmnarratologie bis zum Hohepunkt der Erzahlung. Die narrative Relevanz fiir die
Form der sexualisierten Gewalt ergibt sich aus dem Zusammenhang zwischen Veronika als Erzahlerin, Protagonistin und Erlebende eben dieser Gewalt. Zudem
bekommen die Rezipierenden Veronikas Perspektive aus die Situation vorab geschildet und folgen ebenso ihrer perspektivierten Begleitung (als erlebende/betroffene
Figur) durch den Handlungsverlauf. Zudem wird die Situation von Veronika vorab als selbstverschuldet beschrieben (2_3), was sie einerseits in ihrem unabhangigen
Handeln und Entscheiden unterstiitzt, andererseits aber auch ein Narrativ hostilen Sexismus unterstiitzt, indem Frauen ihre Attraktivitat nutzen, um Kontrolle tGber
Manner zu erlangen und somit auch selber dafiir verantwortlich gemacht werden, wenn sie betroffene von sexualisierter Gewalt sind. lhre Haltung gegeniiber Philipp
sowie ihre Reaktionen auf sein sexualisiertes Verhalten ihr gegeniiber vermitteln zudem, dass sie sich ihm und seinem Verhalten entgegenstellt.

2.1. Wie werden die gezeigten Formen sexualisierter Gewalt von den Ausiibenden und den Betroffenen im Plot retrospektiv
verhandelt und welchen Einfluss hat das auf die Handelnden?

In dem Film werden die Vorkommnisse von sexualisierter Gewalt nicht erneut nach den jeweiligen Handlung thematisiert oder allgemein verhandelt. Indirekt zeigt sich
das nur durch die Protagonistin, die aus der Situation, unmittelbar nach der Vergewaltigung, die Geschehnisse, die bis zu dem Punkt gefiihrt haben (und somit auch zu
der Vergewaltigung), kommentiert, ohne dabei zu erwédhnen, was ihr gerade passiert ist. Vorab (2 3) versucht sie durch ihre Beschreibung der Situation (Hook) zu
vermitteln, dass sie aktiv-kausal gehandelt hat und dafiir verantwortlich ist in der Situation zu sein. Im Sinne des Handlungsverlaufes des Film, der die Situation der
Vergewaltigung narratologisch vorzieht, wird diese Form von sexualisierter Gewalt prospektiv verhandelt, ohne dass die Interaktion sG thematisiert wird. Wichtig fiir die
Thematisierung bleibt, dass sie sich in einer aussichtlosen und aus ihrer Sicht selbstverschuldeten Situation befindet, ohne einer Erwahnung der sexualisierten Gewalt.
Die Auspragung und Intensivitat sind insofern ausschlaggebend, als dass etwas Einschneidendes passiert ist, das sich auf die Verfasstheit ihres Kérpers auswirkt, sie sich
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aber nicht selber ausgesucht hat. Die Art der prospektiven Inszenierung wird dem Vorfall auf der einen Seite gerecht, indem diese besonderen Umstande, die auch von
der Protagonistin als nicht ideal beschrieben werden, iiberhaupt vorab erwahnt werden. Im Gegensatz zu anderen schwerwiegenderen Fallen von sexualisierter Gewalt,
wie Formen von Belastigungen und Ubergriffen, die zum Teil unmittelbar zu dem Plot gehdren, der zu der Vergewaltigung fiihrt. Also jene Situationen, in denen zwischen

Veronika und Philipp schon sexualisierte Gewalthandlungen vorkommen. Diese werden nur insofern retrospektiv verhandelt, als dass die Folge fiir das Filmgeschehen
(Im Hinblick auf die Vergewaltigung) wichtig ist, nicht aber der Ubergriff oder die Beldstigung an sich. Dazu zahlt zum Beispiel die Ubergabe der entwickelten Fotos und
die anschlieflende Erpressung von Veronika, nicht aber der Umstand, dass Philipp ihr unerwiinscht sexualisiertes Bildmaterial zeigt, dies wird von Veronika in der
Situation sozial sanktioniert, dariiber hinaus aber nicht thematisiert. Die anderen Ubergriffe und Belastigungen bei denen Veronika und Philipp nicht involviert sind,
werden wiederrum nur als Folge dessen in Veronikas Plot retrospektiv verhandelt. Dies zeigt sich in der Subsequenz zwischen Jagoda und Jakob, in der er das Foto von

ihr macht und Veronika es nutzt, um ihn zu erpressen. Auch hier wird nicht die eigentlichen Form sexualisierter Gewalt thematisiert, sondern in dem Fall die Folge davon,
hier das Foto (2 7;4 3).

Formen von sexualisierter Gewalt, die Giber mikroaggressives Verhalten hinaus gehen, werden schlieRlich aus dramaturgischen Griinden gezeigt, um (in Bezug auf
Veronika und Philipp) die Folgen zu nutzen und die Handlungen fortzufiihren, nicht aber aufgrund der sexualisierten Gewalthandlungen per se. Das Vorkommen von

sexualisierter Gewalt wird somit ein Mittel zum Zweck der Fortfiihrung der Filmnarratologie.

3. Zeigen sich in der Darstellung von sexualisierter Gewalt wiederkehrende Visualisierungsweisen, die das Verhaltnis von Ausiibungen und
Betroffenen kennzeichnen (z.B. mittels Filmstills)?
Es zeigen sich wiederkehrende Visualisierungsweisen anhand der hier eingefligten Filmstills. Die betroffene Figur ist jeweils kleiner, wenn sie weiblich ist, auch wenn die

Figuren liegen (Still 3). In Still 5 (00:05:58) sind sie gleichgrof. Ausiibung zeigt sich zusammen mit der Unterdriickung anhand von (Kérper-)GroRe, Raum und Platz. Dieser
wird unter den involvierten Figuren in den Einstellungen verteilt und eingenommen. In den Stills stabilisieren sich geschlechterspezifische und 6konomische Macht durch
die Verfligbarkeit einer hierarchisch untergeordneten Figur, in den meisten Féllen ist diese Figur weiblich und wird von einem Mann dominiert. Die Ubergriffe auf Frauen
finden nur unter Ausschluss der Offentlichkeit, in privaten Kontexten statt. Still 5 und 6, die nicht eine geschlechterspezifische Hierarchie reproduzieren, finden hingegen
im Beisein anderer statt. Der private Haushalt/Raum wird damit zu einem risikofreien Raum fiir die Ausiibenden. Zudem sind die Ausiibenden in diesen Rdumen ,,zu

Hause“ (Still 1-3), was wiederum zu einer Demonstration der eigenen Position im eigenen Raum fithrt und einer angestrebten Reproduktion der dort vorherrschenden
Ordnung.

181



1.3_10(00:38:08)

2.3_7(00:34:26)

3.7_3(01:30:53) - ~ 4.4.5(00:48:52)

3.1. Welche Eigenschaften (Merkmale) weisen die ausiibenden und betroffenen Figuren im Laufe der Handlung auf?

Betroffene Figuren im Filmgeschehen, werden auch als ausiibende gezeigt (Killian, Jagoda, Veronika, Jakob, Philipp). Zum einen zeigt sich das innerhalb familiarer

Beziehungen (Killian und Blirgermeister) liber ein gegenseitiges Abwerten vor anderen (Bystandern). Zum anderen findet sich diese wechselnde Verteilung auch in
heterosexuellen und -normativen (Intim-)Beziehungen (Jagoda und Jakob, Veronika und Philipp). Die beiden Verhaltnisse zeichnen sich jedoch durch eine Asymmetrie
aus, die liber das einseitige Interesse an der méannlichen Figur sichtbar wird (Jakob an Jagoda und Philipp an Veronika). Diese Zuneigung basiert in beiden Fallen nicht
auf Gegenseitigkeit und wird von Jagoda gegen Geld akzeptiert, aber nicht erwidert. Bei Veronika wird die Ablehnung gegentber Philipp starker, je mehr dieser seine

Zuneigung zeigt. Dies sind zudem die einzigen Konstellationen, in denen Frauen gegeniiber Mannern zu Ausilibenden sexualisierter Gewalt werden. Die_ mannlich
konnotierte Ausiibung von sG gegeniiber einer weiblichen wird dadurch zu einem Ausdruck von Zuneigung, andersherum zu einem Ausdruck von Ablehnung (als Reaktion
auf sG) und Abwebhr. In beiden Fallen handelt es sich aber um Reaktionen auf das sexualisierte Verhalten (hier von Philipp und Jakob), das ihnen gegeniiber gebracht
wird. Sie handeln nicht eigeninitiativ bzw. aktiv-kausal. Jasmin, als Ausiibende sexualisierter Gewalt, {ibt diese nur gegeniiber anderen Frauen aus (1 _8;2 10), wie auch

Veronika gegeniiber Jagoda (1 4), auRerhalb einer heteronormativen (Intim-)Beziehung. Die Ausnahme stellt der Ubergriff zwischen Maria Speer (Innenministerin) und
Jakob da, bei dem sie als Auslibende sich ihm gegeniiber abwertend duRert, ohne dass ein intimes Verhaltnis zwischen ihnen vorliegt. Es wird aber deutlich, dass Jakob
sich ihr durch die Rolle als Innenministerien unterwiirfig und ergeben zeigt. Dies verdeutlicht sich tiber ihre Handlung (1_6). Durch diese Analysen lassen sich keine
Verallgemeinerungen fiir die Merkmale alle involvierten Figuren treffen, durchaus aber strukturelle Ahnlichkeiten aufzeigen. Ausiibende nehmen in den jeweiligen
Situationen Positionen ein, die entweder aufgrund von intersektionalen Unterscheidungskategorien hierarchisch tber der anderen Figur angeordnet sind (wie
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Geschlecht, Alter, Herkunft oder Korperbeschaffenheit) oder eine Rolle ausiiben, die hierarchisch (und 6konomisch) iiber der anderen angesiedelt ist (Innenministerin
iiber Jakob). Ausiibende weisen aber auch die Eigenschaft auf, impulsiv und reaktiv auf einen anderen sexualisierten Ubergriff mit einem weiteren Ubergriff zu reagieren,
oder sich durch die Abwertung anderer selber abgrenzen und aufwerten wollen (1 8;2 7;2 10;4 6). Ausiibende stellen zuséatzlich auch eine 6konomische Uberlegenheit
dar, liber die sie den Ubergriff legitimeren wollen, besonders in Bezug auf Jagoda als Betroffene, die nicht nur Frau ist, sondern auch als Reinigungskraft beruflich wenig
Anerkennung genieRt oder 6konomisches Kapitel, sondern auch aufgrund ihrer Herkunft Abwertungen erlebt (1 4;2 7;2 10;3 7). Im Umkehrschluss genief3t Maria
Speer als Innenministerien dadurch wesentlich mehr Anerkennung, die ihr eine (akzeptierte) Abwertung Jakobs erméglicht (1 6). Madnnliche Figuren bleiben trotzdem
impulsgeben bei der Ausiibung sexualisierter Gewalt (1 7;1 8;2 5;2 7;3 7;3 10;4 1;4 6;5 4 1;7 1; 7 3) mit Ausnahmen auch gegeniiber anderen mannlichen
Figuren, nur vom Biirgermeister ausgehend (1_7; 2_5). Mit einer Zunahme der Starke von sG nehmen weibliche Figuren als Ausiibende allerdings ab und treten nur in
reaktiven Formen von sexualisierter Gewalt auf. Trotz selbstbewusster Merkmale in der Charakterisierung von Jagoda und Veronika, sind diese nicht aktiv und
eigeninitiativ Ausiibende, wodurch die meisten Vorkommnisse in einem heteronormativen Geschlechterverhaltnis eingebettet sind mit einer mannlichen ausiibenden
Figur. Trotz der Miindigkeit der weiblichen Figur, liegt die Entscheidungsmacht nicht bei ihnen, sie setzen sich den Ubergriffen nur weitestgehend zur Wehr oder nutzen
die Situation aus, um sich einen 6konomischen Vorteil zu verschaffen (4 3;4 5;4 6).

3.2. Welche Rolle spielt Korper bei der Analyse von sexualisierter Gewalt in dem ausgewahlten Film?

Korper werden zum Gegenstand und Hilfsmittel geschlechterspezifischer Besitzanspriiche, Objektifizierungen und Abwertungsmechanismen. Dies verdeutlicht sich
sowohl in den Szenen, die mikroaggressive und verbale Formen von sG zeigen, als auch bei schwerwiegenderen Fallen, wie der Vergewaltigung oder den Ubergriffen auf
Jagoda, bei der ihr Geld gegen sexuelle Handlungen angeboten wird (2_7; 3_7). Die Mehrheit der Formen sG beziehen sich unmittelbar auf die Verfasstheit des Korpers
der betroffenen Figuren oder greifen diese direkt oder indirektan (1 6;1 7;1 8;2 5;2 7;3 5;3 7;3 10;4 1;4 6;5 4 1;7 1;7 3).

Der Vergleich der Visualisierung und Inszenierung von Geschlechtsteilen zeigt einen geschlechterspezifischen Unterschied. Das Bild von Jagoda wird zum Objekt der
Begierde, das Jakob machen mdéchte und dafiir bereit ist zu zahlen. Bei dem Bild von Philipps Geschlechtsteil, dass dieser selber macht, um es ungefragt herzuzeigen,

wird dieses sowohl im Rahmen des Herzeigens als auch inhaltlich degradiert. Der Unterschied wird schon liber das Fotomachen per se visualisiert. Links wird es
glorifiziert, das Licht und die Helligkeit um Jakob, der das Foto macht, unterstreicht diese Visualisierungsweise. Er steht als Kameramann durch den starksten hell-dunkel
Kontrast des Bildes im Mittelpunkt. Rechts zeigt sich eine dunkle Inszenierung des Selbstportraits, das Philipp von sich macht. Die Kamera verdeckt Philipp und legt den
Fokus auf die Anstrengung, die sich in seinem Gesicht zeigt.
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1.2_7(00:21:15)

2.3_11(00:40:53)

Wi 1T
U U T

i

M'“lmIJw‘u Ll

LR

;lﬂu'll||||" ' ]
\

" EE Wl
4.4_6(00:50:16)

] |

I (I

Der abweichende Kontext und die Situation, in der die Fotos entstehen, wirkt sich auch darauf aus, wie sie genutzt werden. Links als Drohung und Material fiir eine
Erpressung, rechts als unerwiinschter Annaherungsversuch. Veronika benutzt das Foto von Jagoda gegeniiber dem Fotografen Jakob, wahrend Philipp sein Foto fiir seine

Zwecke gegeniiber Veronika nutzen will. Auch die Reaktionen auf die Bilder, der Figuren, die dort abgebildet werden, unterscheiden sich, Jagoda nimmt Veronika das
Bild ab und steckt es unbeeindruckt ein, Veronika nutzt die Konfrontation mit dem Bild durch Philipp, um ihn auf der Grundlage des Bildes und des Herzeigens zu
beleidigen, um moglichweise zu provozieren, dass er die Fotos wieder einsteckt. Wichtig ist hier der Hinweis, dass das unerwiinschte Herzeigen oder Verschicken von
sexualisierten Fotos nur strafbar ist, wenn Minderjahrige involviert sind. In dem Fall macht sich aber Veronika laut §207a im Strafgesetzbuch strafbar, weil sie die Negative
der Bilder nutzen will, um Philipp zu erpressen und ihm damit droht, die Bilder seinem Vater zu zeigen (Weitergabe an Dritte von (sexualisiertem) Bildmaterial). Auch

werden in beiden Fillen nicht die eigentlichen Ubergriffe thematisiert, sondern die Erpressung mittels des Bildmaterials in einen neuen Kontext eingebunden. Auch die
Visualisierung und Komposition der Bilder, auf denen die Geschlechtsteile zu sehen sind, unterscheiden sich und wiirden sich fiir eine detaillierte vergleichende
Bildanalyse anbieten.
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