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Prolog

Madge niemals das Ungeheure vom Lé&cherlichen getrennt werden.

Daniel Paul Schreber

Wir sind keine denkenden Frdsche, keine Objektivier- und Registrier-Apparate mit kaltgestellten
Eingeweiden — wir missen bestandig unsre Gedanken aus unsrem Schmerz gebdren und mitterlich
ihnen Alles mitgeben, was wir von Blut, Herz, Feuer, Lust, Leidenschaft, Qual, Gewissen, Schicksal,
Verh&ngnis in uns haben. [...] Ich zweifle, ob ein solcher Schmerz ,,verbessert*; aber ich weil3, dass er

uns vertieft.

12 Vom Ziele der Wissenschaft. — Wie? Das letzte Ziel der Wissenschaft sei, dem Menschen mdglichst

viel Lust und méglichst wenig Unlust zu schaffen?

Friedrich Nietzsche

Fragestellungen

Die vorliegende Arbeit ist der Versuch, eine medien-/ kulturwissenschaftliche Theorie
der Schmerzlust, des Sadomasochismus zu entwickeln. Was hat es in der Moderne auf
sich, wenn Menschen (sich) aus Lustgrinden quélen oder quélen lassen, also jene
»Seltsame Beziehung zwischen der Lust, Béses zu tun, und der Lust, Bdses zu
erleiden,* eingehen — und dabei (un-)wissend Spiele und Spielchen um sexualisierte
Macht entwerfen und ausprobieren? Was ist mit den geldufigen, auch (popular-
)wissenschaftlichen Begriffen Sadismus und Masochismus — ebenfalls in kompakter
und abgekirzter Form (SM) — gemeint,? (wie) werden diese aktuell lesbar? Welche

sichtbaren und unsichtbaren Formen und Strukturen sind hier zu erkennen? Wie

! Deleuze 1980, 191.
2 vgl. zum nicht ganz unproblematischen, ,.kompakt[en] Begriff des Sadomasochismus*: Stiglegger
2010, 48 ff. und Deleuze 1980, 169 f. (Die Legitimitat bzw. Anwendbarkeit dieses zusammengesetzten

Begriffs soll Uberpriift werden.)



funktionieren diese im bzw. als Netzwerk des Unbewussten, der individuellen

Begehrlichkeiten?

Um Antworten zu finden, liegt es nahe, einerseits die Literatur des Marquis de Sade
und von Leopold von Sacher-Masoch als Wissensgrundlage heranzuziehen,
andererseits — und dies wird ein Schwerpunkt bzw. die Schwierigkeit in den
nachfolgenden Ausfuihrungen sein — die medialen Bedingungen und Schnittstellen zu
rekonstruieren, die das sadomasochistische Begehren individuell wie kollektiv auf
den Plan rufen bzw. symptomatisch konstituieren. Es geht mir um die Suche eines
medialen Strukturgesetzes, zumindest um neue Definitionen sadomasochistischer

Selbsttechniken in der Moderne, in der Gegenwart.

Eine wichtige historische Schnittstelle ist in dieser Hinsicht der (in dieser Arbeit nicht
naher untersuchte) Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit, von einer meist grausamen
und willkirlichen Gewalt- und Strafpraxis der Kirche und des Feudalherren zur
technisch verfeinerten, institutionellen Disziplinargewalt des aufkommenden
Birgertums, wie sie sich in der ,,Straf-Gesellschaft* des 18. Jahrhunderts deutlich

herauskristallisierte und bis heute in modifizierter Form wirksam ist.?

These

Denn — so meine Arbeitshypothese — SM als ein fantasmatischer wie auch
symbolischer Spiel- und Zwischenraum im relativ homogenen Systemraum der
Moderne, im ,,Reich des Normativen*, wie mit Michel Foucault gesagt werden kann,*
imitiert, pervertiert und transformiert die medialen Regulationsprinzipien, d. h.
Machttechniken, denen Luiste, Korper, Geschlechter und Subjekte im gewdhlten
Zeitraum der Untersuchung (ungefahr seit der franzdsischen Revolution bis heute)

ausgesetzt sind.

® Vgl. Foucault 1995, 145. Vgl. zu dieser Schnittstelle auch Pihler 2006, 17-29 (,,1.1
Technoimagination 1%).
4 Vgl. Foucault 1995, Klappentext.



Psychopathologische Definitionen

Dieser Normierungsdruck erzeugt(e) nicht nur die Lust auf Perversionen, sondern
sorgte auch daflr, dass diese in einer entstehenden Sexualwissenschaft etwa seit Mitte
des 19. Jahrhunderts in zahlreichen Fallbeispielen aufgezeichnet und Klassifiziert
wurden.®> Berihmt geworden in dieser Hinsicht ist der Neurologe, Psychiater und
Gerichtsgutachter Richard von Krafft-Ebing (1840-1902), der mit der ersten Auflage
der Psychopathia sexualis von 1886 den Grundstein fur seine Sexualpathologie legte.
Diese begreift Krafft-Ebing als eine Verdnderung des Sexualtriebs. Sie zeige sich

hauptsachlich in drei Punkten:

,»1. Fehlendem Sexualtrieb
2. Krankhaft gesteigertem Sexualtrieb

3. Falscher Richtung des Sexualtriebs.*

Karin Bang betont, dass Krafft-Ebing Perversionen dem dritten Punkt zuordnete: ,,Die
perverse Betonung der sexuellen Vorstellungen bewirke, dass Vorstellungen, die
sonst mit Unlust- und Ekelgefiihlen verbunden sind, Lustgefiihle bereiten. Deren
praktisches Resultat seien die perversen Handlungen.“’ Alles, was nicht der
Fortpflanzung diene, muss Krafft-Ebing als pervers gelten. Dazu gehore auch der
Sadismus und Masochismus, die er als wissenschaftliche bzw. klinische Begriffe
einfihrte, erlauterte und (polarisierend) in Beziehung setzte. Gerade der Masochismus
bzw. die damit bezeichnete(n) Perversion(en) waren in der Wissenschaft des 19.
Jahrhunderts noch nicht erforscht; das waren Neuigkeiten, an denen auch eine breite

Offentlichkeit interessiert war.

> ,Mit dem Eifer eines Insektensammlers stiirzte Mann sich auf die sexuellen Praktiken und Phantasien,
auf ihre Varianten und die unlibersehbare Fille ihrer Verschiedenartigkeit.” (Treut 1990, 102. Vgl. zu
den ,,Gesammelte[n] Fetischisten* bei Krafft-Ebing auch B6hme, 2006, 388-391.) Es bleibt in diesem
Zusammenhang zu fragen, inwiefern Krafft-Ebing selbst zum ,,psychiatrischen VVoyeur* geworden ist.
Vgl. Mildenberger 2003, 68.

® Vgl. Bang 2003, 60.

"Ebd.



Krafft-Ebings Masochismus-Definition in einer der erweiterten Auflagen seines
Buches der 1890er Jahre, Neue Forschungen auf dem Gebiet der Psychopathia

sexualis, lautet:

»unter Masochismus verstehe ich eine eigentiimliche Perversion der psychischen Vita
sexualis, welche darin besteht, dass das von derselben ergriffene Individuum in
seinem geschlechtlichen Fihlen und Denken von der Vorstellung beherrscht wird,
dem Willen einer Person des anderen Geschlechts vollkommen und unbedingt
unterworfen zu sein, von dieser Person herrisch behandelt, gedemuthigt und
misshandelt zu werden. Diese Vorstellung wird mit Wollust betont, der davon
Ergriffene schwelgt in Phantasien, in welchen er sich Situationen dieser Art ausmalt,
trachtet oft nach einer Verwirklichung derselben und wird durch diese Perversion
seines Geschlechtstriebs in der Regel flr die normalen Reize des anderen Geschlechts
mehr oder weniger unempfénglich, zu einer normalen Vita sexualis unfdhig —

psychisch impotent.“®

Sadismus® verhalt sich laut Krafft-Ebing dem Masochismus gegentiber
komplementér, ein ,vollkommenes Gegenstiick zum Masochismus*“.”® Die Wollust
entstehe in Akten der Grausamkeit, der erzwungenen Unterwerfung einer anderen
Person, des Weibes, was nicht nur Leid und Schmerz fir die Opfer bedeutet, sondern
sogar bis zum aktiven Lustmord fihren kann - Selbst- bzw. Endzweck einer
perversen Vita sexualis.* In den von ihm beobachteten Fallbeispielen sind sowohl
masochistische als auch sadistische Ziige erkennbar. So gebe es auch Sadisten mit
masochistischen Tendenzen; trotzdem sei, wenn ein Mischungsverhéltnis beider
Perversionen vorliegt, letztendlich eine dominant. Es hédnge im Einzelfall von der
Intensitat des Ergriffenseins und von Abwehrkréften ab, ob und inwieweit sich das

perverse Individuum auf die Realisierung seiner Fantasien einl&sst.

® Ebd. 62; Zitat von Krafft-Ebing 1891, 1.

® Der Begriff existierte bereits im franzdsischen Sprachgebrauch. Mit ,sadisme’ war eine
»Kollektivbezeichnung fiir eine heterogene Fiille sexueller Abnormitaten“ gemeint. Vgl. Treut 1990,
103 und Eulenburg 2003, 179.

9vgl. Bang 2003, 63.

1 vgl. ebd. und Treut 1990, 104 — dort ist die Originalstelle von Krafft-Ebings Sadismus-Definition

angefiihrt und kommentiert.



Daher ,dirfe man die Perversion des Sexualtriebs nicht mit der Perversitdt des
tatséchlichen sexuellen Verhaltens verwechseln. Er unterscheidet also zwischen der
Krankheit Perversion und der Perversitét, die er als ein Laster betrachtet, und weist
darauf hin, dass diese Unterscheidung nur mdoglich sei, wenn man zu der
Gesamtpersonlichkeit des Handelnden und zu den Triebfedern dieses Verhaltens
zuriickgehe. Hierin liege der Schliissel der Diagnostik* —;'* ein durchaus progressiver
Ansatz, da Krafft-Ebing den Mensch in seiner spezifischen Lebenssituation
betrachtete.® Psychische Veranderungen und Stérungen lieRen sich dann nicht mehr
nur auf rein organischer bzw. erbphysiologischer Grundlage erklaren. Dies war ja
gerade das Bestreben einer positivistischen Medizin bzw. Psychiatrie seit Mitte des
19. Jahrhunderts und gleichwohl wirksame Stiitze eines umgreifenden Fantasmas.™ Er
ging sogar soweit, eine ausschlie3lich gehirnanatomische und neurophysiologisch
arbeitende Psychiatrie in den Rang der Hilfswissenschaften zu verweisen. Trotz
derartiger Klarsicht und Aufgeschlossenheit war Krafft-Ebings neue Wissenschaft
aber alles andere als objektiv — ,[b]isweilen unbeholfen und manchmal zu
pathetisch®.”® So hielt er u. a. die Onanie fiir einen schadlichen Einfluss und warnte
vor ihr. Psychische Abweichungen von der Vita sexualis verstand er als originére
Abnormitat, die nicht auf dem Weg der Ideenassoziation zustande gekommen oder

auf Erlebnisse in der Kindheit und Jugend zurtickzufithren sei.’® Krafft-Ebing stufte

12 Bang 2003, 60.

3 Trotz und wegen seiner Pathologisierungen, die ihn wie viele Arzte im 19. Jahrhundert gleichsam als
Sozialingenieur bzw. Sittenwéchter auszeichneten, ,,hat er aber dennoch ohne Zweifel den Weg fur
einen Lockerung des Strafrechts und des Denkens in der Psychiatrie geebnet.” VVgl. Azoulay 2003, 79.
¥ Neben der ,erbphysiologischen Dimension“ ist es ,,die sittliche Entartung*, die Hartmut Béhme zu
den zwei groRen Fantasmen im Hintergrund patriarchalischer Sex-Investigationen im 19. Jahrhundert
zahlt. VVgl. Bohme 2006, 389.

5 Farin 2003 (b), 54.

' vgl. Krafft-Ebing 2003 (1890), 51. Diese Aspekte, namlich freies Assoziieren,
Kindheitserinnerungen und Erstnehmen des personlichen Symptoms, spiel(t)en demgegeniber in der
Psychoanalyse Sigmund Freuds eine eminent wichtig Rolle. Krafft-Ebing war trotz dieser Unterschiede
der entstehenden Psychoanalyse gegeniiber aufgeschlossen, hatte er sich doch fiir Freud eingesetzt, als
es um eine Professur fiir den Wiener Nervenarzt ging. Krafft-Ebing kam jedoch bereits an dieser Stelle
ins Schleudern: Wie kann n&dmlich die Perversion als origindr betrachtet werden wenn, wie er es ja
auch schon Stiick weit erkannt hatte, kulturelle Umweltfaktoren eine Rolle bei ihrer Entstehung und

Ausfiihrung spiel(t)en? Freud selbst dachte allerdings auch noch in diesen Bahnen, indem er annahm,



seine perversen Patienten per se als minderwertig ein.'’” Der von ihm unerkannte
Kunstfehler lag darin, dass hier sozialpsychologische und literarische Beobachtungen
im Namen patriarchalischer Medizin kurzgeschlossen und gleichsam durch die
Schablone eines fragwirdigen, unbewusst operierenden Sittenkodex’ gelesen wurden.
Die Psychiatrie bzw. Sexualwissenschaft griff hier in Bereiche ein, die sie (zumindest
aus heutiger Perspektive) de facto erst einmal nicht oder nicht so sehr tangieren
durfte, was sich in der wertenden Rede von Laster und Tugend Ausdruck verschaffte.
— Etwas, das eigentlich der philosophierenden Ethik bzw. der Literaturwissenschaft
oder Philologie, dem Bereich der Kulturwissenschaften, angehdrt und vorbehalten

ist.1®

Der Sexualforscher Albert Eulenburg hatte bereits 1902/11 darauf hingewiesen, dass
sich  Krafft-Ebings SM-Definitionen zu sehr an einem heterosexuellen
Geschlechterverhaltnis orientierten.® Wie es demgegeniber um die Akte
homosexueller Grausamkeit und auch um den weiblichen Sadismus bestellt sei, wurde
bei Krafft-Ebing kaum oder gar nicht erlautert.*® Zudem habe er auch nicht bemerkt,
dass sogenannte Perverse oft nicht nur an einer Spielart interessiert, sondern auch fir

anderes offen sind — ,,Paderast, Nekrophile, Zoophile, Exhibitionist, Koprophage und

dass Perversionen eine angeborene, also genetische Ursache hétten und sogar von einem
sadomasochistischen Trieb sprach. Vgl. Brumlik 2006, 97.

"vgl. Mildenberger 2003, 62.

8 Dies soll eben nicht heiRen, dass diese Bereiche nicht auch im Sinne einer heutigen Medien-/ Sex-/
Kulturwissenschaft heterogen verschaltet werden kénnen und missen. Krafft-Ebing hat dies ja schon
ein Stick weit betrieben. Dass seine zu kurz geratene Diskurs-Analyse zwischen SM-Literatur, Pervi-
Fallbeispielen und Medizin dabei alles andere als genau war, dass er die Literatur Sacher-Masochs
nicht vollstandig verstanden habe (und deshalb mit Karl Kraus als ,beschrankter Forscher* zu
bezeichnen sei), zeigt Florian Mildenberger auf. Vgl. ders. 2003, 58, 62.

9 Auch wenn Eulenburg dies nicht explizit erwahnt, ist hier bereits die machtige Norm dieses
Verhdltnisses ersichtlich, mit der es (berhaupt erst mdglich wird, von krankhaften Abweichungen
reden zu kdnnen. Ein System der Verbote ist dabei ebenso signifikant. Vgl. Koschorke 1988, 65.

2 Monika Treut stellt fest, dass es kein Fallbeispiel einer souveranen Sadistin in der Psychopathia
sexualis gibt. (Vgl. Treut 1990, 105 f.) Florian Mildenberger hat in dieser Schrift nur ein Fallbeispiel
eines homosexuellen Masochisten entdeckt, ,,den es nach der Logik von Krafft-Ebing gar nicht geben

durfte, sozusagen die Ausnahme, die die Regel bestatigt. \Vgl. Mildenberger 2003, 62.



tout le reste, wofir gerade die de Sadeschen Schriften eine an Beispielen Uberreiche,

in ihrer Art unerschopfliche Fundgrube bilden*.?

Es ist erstaunlich, wie schnell die Begriffe Sadismus und Masochismus in den
allgemeinen Sprachgebrauch tibergegangen sind und sich dort konsolidierten®” — und
dies trotz oder gerade wegen ihrer negativen, anrichigen Konnotationen. Viele
Perverse, obwohl sie fur krank erklart wurden, waren sogar froh, zu erfahren, dass sie
mit ihren speziellen Leidenschaften nicht allein waren. Der 0sterreichische
Schriftsteller Leopold von Sacher-Masoch (1836-95) war jedoch nicht gerade erfreut
daruber, dass er bzw. sein Name fiir ein klinisches Phanomen, schlie3lich fur diese
freak show aufgekléarter Wissenschaft, herhalten musste. — Nicht, weil ihm seine
Geluste vor anderen peinlich waren, hatte er diese doch gar nicht erst zu
verheimlichen versucht,® sondern weil er einem anderen Erklarungsmuster folgte.
Seiner Meinung nach habe der Masochismus atavistische, ethnografische und auch —
wie es in der Novelle Venus im Pelz deutlich wird — kulturhistorische Ursachen und
sei nicht, wie Krafft-Ebing annahm, das Resultat psychosexueller Fehlentwicklung.*

Auch Gilles Deleuze verwirft die psychopathologische Sichtweise, indem er schreibt:

»,Da das Klinische Urteil voller Vorurteile steckt, ist alles von einem Standpunkt
aullerhalb des klinischen Bereiches neu aufzunehmen, vom Literarischen her, von
dem aus die Perversionen auch bezeichnet werden. [...] Und statt sich einer Dialektik
zu Uberlassen, die nur rasch die Gegensétze vereinigt, sollten eine Kritik und Klinik
angestrebt werden, welche die wirklich differentiellen Mechanismen ebenso klar wie

die kiinstlerische Originalitat aufweisen.“*

2 \/gl. Eulenburg 2003, 182.

22\/gl. Azoulay 2003, 80 und vgl. Bang 2003, 64.

2 Bevor Details aus Sacher-Masochs Biografie bekannt wurden, war zumindest als Ferndiagnose Klar,
dass er seine perverse Fantasie, &hnlich wie er sie in seiner Literatur beschrieb, auszuleben versuchte.
Vgl. Exner 2003, 33.

2 \/gl. ebd. Ob Sacher-Masoch Recht behalten soll, wird spater geklart. \gl. 145 ff. in dieser Arbeit.

% \/gl. Deleuze 1980, 169. Auch wenn es sich beim Masochismus und Sadismus um ,groRartige
Beispiele der Wirksamkeit der Literatur handelt”, ist es dennoch, wie Deleuze betont, problematisch,
Autoren und ihre Artefakte in einen klinischen Zusammenhang zu stellen (&hnlich wie Krankheiten
nach ihren Entdeckern benannt werden kénnen). — ,,Sind Sade und Masoch in diesem Sinn grofe

Kliniker?* Wohl kaum, da es ihnen um Beschreibungen ihrer eigenen Schmerzlust und nicht um



SM-Medialitat im Vergleich

Ich mochte diesem Rat, dieser Spielanweisung, folgen, indem ich im ersten Kapitel
Schriften von Sade und Sacher-Masoch analysiere und dabei vor allem deren
Versuchsanordnungen zur Lustoptimierung naher betrachte.® Dabei gilt es zu
beachten, worauf ebenfalls Gilles Deleuze hinweist, dass es wohl kaum ein
Komplementérverhéltnis, eine Umkehrbarkeit zwischen Sadismus und Masochismus
geben kann,?” d. h. der Trugschluss, dass da, wo ein Sadist ist, der Maso nicht weit
sein kann und umgekehrt. Allerdings glaube ich, dass sich der Pariser Philosoph
grandlich irrt, wenn er in diesem Zusammenhang schreibt, dass Sacher-Masochs
literarisches ,,Universum mit dem Sades nichts gemein hat“.?® Er hat ja gerade in
seiner Sacher-Masoch-Studie nachvollziehbar aufgezeigt, wie sich viele wichtige
Aspekte — so unterschiedlich sie auf beiden Seiten auch erscheinen — in Beziehung
setzen lassen, sodass es demzufolge eine Verbindung geben muss. Mit den
Fallbeispielen Sade und Sacher-Masoch mdchte ich wider Deleuze beweisen, dass
diese Verbindung — u. a. in medienarch&ologischer Rekonstruktion — auf jeden Fall
existiert. Daftr kann und soll Deleuzes inspirierender Text, sein Vergleich, sogar

aufgenommen und fortgesponnen werden — bis zum Schluss dieser Arbeit.

Auch Jacques Lacans Aufsatz Kant mit Sade (ebenfalls wie Deleuzes Studie in den
1960er Jahren entstanden)®® kann als weitere Vorlage im Sinne eines fruchtbaren SM-

medizinisches Wissen ging. Allerdings weist Deleuze auch darauf hin, dass die nach ihnen benannten
Grundperversionen einer Symptomatologie folgen, die sich durchaus in eine Geschichte seelischer
Krankheiten wie auch literarischer Asthetik einschreiben lasst. Und fiir solche Projekte sind Sades und
Sacher-Masochs Beobachtungen auf jeden Fall aussagekraftiger als Krafft-Ebings wissenschaftliche
Psychopathia sexualis, da Sades und Sacher-Masochs Beobachtungen viel genauer und vor allem
selbst gemacht bzw. lustvoll herbeifantasiert sind. (Vgl. ebd. ff.) Das sichert ihnen (neben anderen
Griinden) bis heute ihr literarisches Uberleben.

% \gl. zu ,,Versuchsanordnungen®, zu ,Planspielen” im Kontext der Schmerzlisternheit: Farin 2003
(@), 8.

Z'\/gl. Deleuze 1980, 193.

% \/gl. ebd. 169.

% Deleuzes Sacher-Masoch-Forschungen erschienen 1967. Wieso ging Deleuze, der Lacan sehr
schétzte, darin nicht auf dessen wichtigen Sade-Text ein, bringt er hier doch selbst Sade und Kant ins

Spiel? Lacans Text stammte bereits aus dem Jahr 1962. ,Hatte Lacan zu diesem Zeitpunkt Kenntnis



Vergleichs dienen. Denn es gibt ,,zwischen dem Sadeschen Imperativ des Geniel3ens
und dem kategorischen Imperativ Kants eine Symmetrie”, betont Elisabeth
Roudinesco in ihren Anmerkungen zu diesem Text.** Symmetrien, Uberschneidungen
sowie Differenzen sind auch in den Schriften und sogar Lebenspraxen von Sacher-
Masoch und Ernst Kapp, dem Vater der Prothesentheorie im 19. Jahrhundert, zu
beobachten und virulent (vgl. ,,Egophilosophie vs. Lustexperiment“ im zweiten
Kapitel dieser Arbeit). Nicht nur Sacher-Masoch und Krafft-Ebing sind, wie es die

Perversionsforschung nahe legt, vermeintliche Zwillingsbriider im Geiste,** sondern

von den Zeitungsreportagen [im New Yorker (Anmerkung S. P.)], die Hannah Arendt 1961 dem Prozel}
von Adolf Eichmann gewidmet hatte?* (Roudinesco 1996, 466.) Der (mediale) Sadismus des Dritten
Reiches kann in dieser Arbeit nicht untersucht werden. Diese komplexen Zusammenhénge wirden eine
eigene Studie erfordern. Vgl. zum Thema Faschismus und Medien bzw. faschistische Medien: die (mit
dem Grimme-Preis) ausgezeichnete Dokumentation HITLERS HITPARADE (2005) von Oliver Axer
und Susanne Benze, wie auch Marcus Stigleggers Standardwerk Sadiconazista 1999. Vgl. zu Medien
im Dritten Reich: Zimmermann 2007 (gerade im Hinblick auf Propaganda und Massenmedien — auch
in Spanien und Italien) und den Tagungssammelband Heidenreich und Neitzel (Hrsg.) 2010. Vgl. zu
Mediale[n] Trasformationen des Holocausts: von Keitz und Weber (Hrsg.) 2013.

% Epd.: ,[IIn Lacans Interpretation [war] die Kantsche Moral nicht aus einer Theorie der Freiheit
hervorgegangen, sondern aus einer Theorie des Begehrens, in der das Objekt verdréangt wurde. Diese
,Verdrangung’ wurde anschlieBend durch den Sadeschen Diskurs ,erklart’. Und deshalb gab es
zwischen dem Sadeschen Imperativ des GenieRens und dem kategorischen Imperativ Kants eine
Symmetrie. [...] Doch wéahrend Lacan zufolge Sade den Anderen in der Gestalt des Folterers auftreten
und dabei das Objekt (klein a) zum Vorschein kommen lieR, brachte Kant das Objekt zum
Verschwinden, indem er eine Theorie der Autonomisierung des Subjekts durch das Recht vorlegte.” —
So Roudinescos Zusammenfassung von Lacans Ausfilhrungen zu Kant mit Sade. (Vgl. Lacan 1986
[b].) Diskurse, die sich SM-mé&Rig in Beziehung setzen lassen, operieren als (noch n&her zu
bezeichnende) Schaltmomente zwischen Verdrdngung und Wiederkehr des libidinds VVerdrangten, Eros
und Thanatos, on und off etc. Sie sind Uber eine Leer- bzw. Nullstelle miteinander verbunden (auch mit
dem traumatischen Loch im Fetisch). Wichtig ist, dass das, was hier in Opposition, in ein
Kommunikationsverhéltnis gebracht wird, keine gegenseitige Ergénzung, kein
Komplementarverhaltnis darstellt; darin bestand der psychopathologische Irrtum (im Analog-Denken)
Krafft-Ebings. Vielmehr ist hier ein spannungsgeladenes Reibungs- und Stérmoment zu beobachten,
dass als Dysfunktion neue Lust und Erkenntnis ermdéglicht — schillernde Fremdkérper des/im
produktiven Imaginéren.

% vgl. Bang 2003, 61 und Koschorke 1988, 62 ff.: Sacher-Masoch ,,fordert eine neue allgemeine
Vorurteilslosigkeit, stilisiert sich zum Neuerer, der unbefangen und ricksichtslos eine allenthalben

verborgene Verderbnis freilegt, der den Schutzmantel vom tragen Gewissen der Gesellschaft rei3t, um



ebenso — gerade im Hinblick auf maschinelle Fetisch-Geluste und -Konstruktionen —
Sacher-Masoch und Ernst Kapp, wie ich ergdnzend behaupten mochte. Sogar Sade
und Krafft-Ebing weisen aufgrund ihrer Sammelleidenschaft ,abnormer’ Sexualitdten
gewisse Ahnlichkeiten auf, wie am Ende des Prologs noch kurz in einer FuBnote
ausgefuhrt wird. Schon jetzt lasst sich ein SM-Netzwerk der genannten Autoren und
ihrer schriftlich dokumentierten speziellen Leidenschaften bzw. Forschungen
vermuten. Es gilt in weiteren Vergleichsprozeduren zu zeigen, dass (und wie) SM-
Begehren einer gewissen fetischistischen Medien-Logik, schlielich einer selektiven,
stark téuschenden Perzeption unterliegt bzw. folgt, die bis heute, also auch im
digitalen Zeitalter, bestens funktioniert und ihre Wirksamkeit keineswegs eingeblft
hat. Mit Friedrich Kittler kann die Frage gestellt werden, inwieweit den modernen
Medien, threm unbewussten Gesetz, selbst ein ,psychopathologisches’ Potential
innewohnt, welches das Denken und Verhalten ihrer Userlnnen formatiert und steuert.
Das wirft dann ein ganz neues Licht auf die Psychopathia sexualis, auf ein mogliches
Wissen, die Schizo-Analyse, dem/der ich detailliert nachgehen mdchte. Es geht mir
um die (strukturale) Kennzeichnung und um die (selbstredenden bzw.
autopoietischen) Funktionsprinzipien sadomasochistischer Schmerzlustprothesen und
Prothesenpathologien seit Sade. Es handelt sich dabei um Kulturtechniken im besten

Sinne.

Kulturtechnische Spielraume

Ich Ubernehme zur (Spielraum-)Erklarung dieser Techniken zwei Fufinoten von

Hartmut Winkler, die hier in drei Teile gegliedert sind:

».Kulturtechniken sind (1) operative Verfahren zum Umgang mit Dingen und
Symbolen, welche (2) auf einer Dissoziierung des impliziten ,Wissens wie’ vom
expliziten ,Wissen dass’ beruhen, somit (3) als ein korperlich habitualisiertes und
routiniertes Konnen aufzufassen sind, das in alltdglichen fluiden Praktiken wirksam

wird, zugleich (4) aber auch die aisthetische, materiell-technische Basis

endlich zum Wesen des herrschenden Bdsen vorzudringen. [...] Das ist die gleiche

Rechtfertigungsstrategie, wie die neu begriindete Sexualwissenschaft sie benutzt.*
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wissenschaftlicher Innovation und neuartiger theoretischer Gegenstande abgeben
kann. Die (5) mit dem Wandel von Kulturtechniken verbundenen
Medieninnovationen sind situiert in einem Wechselverhéltnis von Schrift, Ton, Bild,
Zahl, das (6) neue Spielrdume fur Wahrnehmung, Kommunikation und Kognition
er6ffnet. Spielrdume, (7) die in Erscheinung treten, wo die R&nder von Disziplinen
durchléssig werden und den Blick freigeben auf Phanomen und Sachverhalte, deren
Profil mit den Grenzen von Fachwissenschaften gerade nicht zusammenfallt.’
(Kramer/ Bredekamp 2003: 18) []

,Charakterisiert werden kann der methodische Ansatz auf dem Gebiet der
Kulturtechniken durch die Betonung des Praxis-Aspekts in der medienhistorischen
Analyse: Medien werden dann als Kulturtechniken beschreibbar, wenn die Praktiken
rekonstruiert werden, in die sie eingebunden sind, die sie konfigurieren oder die sie

konstitutiv hervorbringen.” (Siegert 0.J., Hervorh. im Original) [...]

,Kulturtechniken unterscheiden sich von allen anderen Techniken durch ihren
potentiellen Selbstbezug. [...] [Kulturtechniken] verrichten symbolische Arbeit’
(Kassung/Macho zitiert nach Schiittpelz 2006: 88).”“*

Wie die Wunsch- und Hollenmaschinen bzw. -medien im SM kulturtechnisch laufen,
soll in dieser Arbeit geklart werden. Es gilt zu zeigen, dass jede der Aussagen in

Winklers Zitat auf mediale SM-Spiele, vernetztes Wissen, zutrifft.

(Kultur-)Technische Gegenuberstellungen und Netzstrukturen (wie oben skizziert)
setzen sich auch im zweiten Teil der Arbeit in den Filmanalysen fort. Die hier
angefihrten Filmbeispiele bzw. -dramaturgien des Gegenwartskinos illustrieren nicht
nur, dass die Spielformen des Sadomasochismus darin aktueller — in einem prekéren
bzw. sogar katastrophischen Sinne sogar virulenter — denn je sind, sondern auch, dass
das abseitige Begehren der hier vorgestellten Charaktere dem der Heldlnnen
klassischer SM-Literatur in nichts nachsteht. Es kommen aber auch neue Elemente
hinzu. In VIDEODROME (1983) ist dies u. a. der Wahn des Senatsprasidenten Daniel
Paul Schreber; in FALSCHER BEKENNER (2005) sind dies vor allem die Figuren

% Winkler 2008, 165 f. (FuBnotentext).
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des Nomaden oder Zombies, wie sie Gilles Deleuze und Félix Guattari — neben dem
Schizo — im Anti-Odipus (1972) beschrieben haben. Wie Schrebers Paranoia lsst sich
auch der Anti-Odipus inklusive seiner heterogenen Wunschmaschinen
sadomasochistisch deuten, auch dieses Werk wird in dieser Arbeit fortgesponnen. Am
Schluss des zweiten Teils wird ein vorlaufiger Losungsversuch, die voriibergehende
Rekonstruktion des sadomasochistischen Symptoms und Fantasmas, anvisiert. Dafur
mdchte ich den Film SHORTBUS vorstellen und bearbeiten, eine Art Sittenportrat im
New York der Gegenwart. Es handelt sich um ein magisches, Libido-entfesselndes
Werk, dessen betdrender Realismus nicht nur neue ethische Malistabe setzt, sondern
zur kollektiven Hedonismus-Besinnung aufruft — ohne dabei moralisch zu werden
bzw. individuellen Verzicht auf (Mehr-)Lust einzufordern. Es bildet den Epilog dieser
Avrbeit.

Auch VIDEODROME, David Cronenbergs opus magnum, ist in diesem
Zusammenhang sehr bedeutsam, steht aber gleichzeitig in Opposition zu
SHORTBUS. Wie wohl kaum ein anderer Film bringt VIDEODROME das Thema
der vorliegenden Arbeit auf den Punkt: den Zusammenhang zwischen klassischem
Sadomasochismus und modernen (Bild-)Medien, gerade indem er die dabei
entstehenden, gewaltsam-unbewussten, ja psychopathologischen Effekte illustriert
und dafiir vollig neue Ausdrucksformen schafft. Dieses medien-avantgardistische
Werk (das anfangs als horror-Blockbuster beworben wurde) bildet einen wichtigen
Link bzw. die Drehscheibe zwischen den historischen Fallbeispielen und den weiteren
Filmbetrachtungen. Es ist das Vorbild dieser Arbeit. Ich wiirde sogar soweit gehen, zu
behaupten, dass diese Genre-ubergreifende Film-Meditation aus dem Jahr 1983 einen
ahnlich hohen Stellenwert wie die Hauptwerke der SM-Literatur besitzt, sei es Sades
Die 120 Tage von Sodom (1785) oder Sacher-Masochs Venus im Pelz (1869);
Cronenbergs Film ist sozusagen das postmoderne Pendant zu dieser Literatur. Die
VIDEODROME-Analyse steht also nicht nur rdumlich, sondern auch semiotisch im
Mittelpunkt der Arbeit, womit auch die unverhdltnismédllige L&nge meines

Kommentars, ebenfalls eine Art Meditation, begriindet sei.

Wo VIDEODROME von 1983 zumindest im Hinblick auf dessen Entstehungszeit
(bis in die 1970er Jahre zuriick) und Erscheinungsjahr nicht mehr — im Gegensatz zu
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den anderen présentierten Filmen — dem Gegenwartskino, das ich ungefédhr von 2000
bis jetzt ansetze, zugerechnet werden kann, ist dieser, gerade in Hinsicht auf seine
schizoide horror-Asthetik, bis heute stilbildend und, wie zu beweisen sein wird, im
gegenwartigen Medienumfeld brisanter denn je. Die Medienpraktiken dieses Um-
bzw. Spielfelds erstrecken sich von Facebook bis hin zu polizeilichen Fahndungen
bzw. Verfolgungsjagden im Internet (u. a. wiederum bei Facebook) und anderen,
aulRerst ernstzunehmenden Gefahren kontrollierter, digital gleichgeschalteter und
medienabhédngiger Gesellschaften. Erst in der zweiten Halfte der 1990er Jahre hat
Cronenberg mit seiner speziellen Erzéhl- bzw. Darstellungsweise, seiner
schonungslosen Klarsicht auf unbewusste Kommunikationsprozesse, wie er sie in
dieser Form in eXistenZ (1999) wieder aufnimmt, Konkurrenz bekommen, sei es von
erstklassigen horror-Filmen wie RINGU (1998)/THE RING (2002) oder vom
aufkommenden Genre des sogenannten mindfuck movie (TWELVE MONKEYS
[1995], BEING JOHN MALKOVICH [1999], EYES WIDE SHUT [1999],
MEMENTO [2000], MOON [2009] etc.), das ebenfalls von der Fantastik klassischer
SM- und horror-/ thriller-/ sci-fi-Elemente lebt. Und obwohl Cronenberg selbst
betont, dass VIDEODROME ein Film ber SM ist, erscheint es umso
verwunderlicher, dass dieses Thema in der umfangreichen Filmliteratur zu
Cronenbergs wichtigem Werk nicht hinreichend bzw. nur am Rande erwéhnt wird.
Mir ist bislang kein Aufsatz begegnet, der diese Lucke schlie3t, der den SM und
dessen medienterroristische Gewalteskalation hier zentral verhandelt.*® Das mdchte
ich ausfuhrlich nachholen, schon deswegen, weil dieses Thema, Medien-Terrorismus/
-Eskapismus, hochaktuell ist. Dies gilt auch fur alle anderen, dann kurzeren
Filmbetrachtungen in der vorliegenden Arbeit. In diesen lauft VIDEODROME weiter.

Ebenso ist die Frage nach den Medienpraktiken und mehr noch nach den technischen

Medien in der klassischen SM-Literatur und dartber hinaus, auf dem (zu) weiten Feld

¥ Allerdings gibt es schon viele spannende Beobachtungen zu SM in VIDEODROME u. a. bei Riepe
2002 und Palm 1992. Die SM-Gewalt und schizoide Asthetik — die Dichte — in diesem Film tiberfordert
das Publikum sehr leicht. Schon das test screening von Cronenbergs bis dato ambitioniertestem Projekt
in einem Bostoner Kino, in dem sogar Miitter mit ihren schreienden Kleinkindern anwesend waren,

war eine mittlere Katastrophe, die Cronenberg fast das Herz gebrochen hétte. Vgl. Rodley 1997, 101.
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der Perversion,* wissenschaftlich nicht deutlich genug gestellt und beantwortet
worden — ein blinder Fleck? Denn auBer Hartmut Bohmes historisch fundierter
Medien(erkenntnis)theorie zu Dingen und Fetischen in der Moderne (2006), Roland
Barthes” Anmerkungen zu Sades Medien, wie z. B. zur Orgien-Apparatur (1986
1971]), einigen Stellen in Monika Treuts Portrat ,grausamer’ SM-Frauen (1990
[1984]), Peter Weibels Deleuzianisch gepragtem Kommentar zu Masochismus und
Maschine (2007), Rolf Sachsses kurzer Text zur Marginalie der Photographie im
Werk von Leopold von Sacher-Masoch (2003), Christian Metz’ psychoanalytischen
Kino-Fetisch-Betrachtungen in Der imaginare Signifikant (2000 [1977]) oder Paul
Virilios Begriff des elektrooptischen Fetischismus (1994 [b]) etc.® hat die
Forschungsliteratur zum Themenkomplex Medialitdt und SM/ Fetisch/ Perversion,
soweit ich sie tberblicken kann, noch l&ngst nicht alles gesagt; es herrscht Nachhol-

bzw. Aktualisierungsbedarf.

Zwar stechen Instrumente, Mdbel und Raume® sowie fetischisierte Materialen®” und
Requisiten im Spiel der Perversion(en) stets unverkennbar hervor und sind gewiss
hinreichend beschrieben worden, jedoch ist weniger erforscht, inwiefern die
Materialitdten der Medien und der Kommunikation, die (in SM-Aktionen)

% Ein Feld, das — wie ich mit Schrecken beim Verfassen dieser Arbeit feststellen musste — ein Fass
ohne Boden, quasi ein Medien-Sumpf voller Tiicken und Gefahren, ist. So wurde ich beim Schreiben
immer wieder von starken Zweifeln geplagt und vor neue Herausforderungen gestellt: Werde ich mit
der selbstgestellten Aufgabe, dem vorliegendem Entwurf, durchkommen oder mich in den Analysen
verlieren? (Im abschlieenden Mehr-Lust-Appendix habe ich mich dann tatsachlich verloren.) Macht
all das Sinn im Sinne von Mehr-Lust? Werde ich mit dieser Dissertation, diesem wissenschaftlichen
Qualifikationscrashtest, Interesse wecken oder, besser noch, Anerkennung finden?

% Weitere Texte in diesem Zusammenhang sind Michael Gratzkes Ausfiihrungen zu ,masochistischen’
Internet-Praktiken (vgl. Gratzke 2003) oder Michael Wetzels Aufsatz zu Intermedialitdt zwischen
Gender, Fetischismus und Feminismus (vgl. Wetzel 1994). Auch Linda Williams schreibt sehr
erhellend Gber ,,6 Macht, Lust und Perversion: Sadomasochistische Pornografie im Film“: dies. 1995,
239-289 und ebd.: ,,4 Fetischismus und harter Porno: Marx, Freud und der ,money shot’*, 135-164.

% Damit sind Peitschen, (Folter-)Werkzeuge, (medizinische) Instrumente, Kiichenutensilien,
Vorfuhrgerdte, Korper-/ Drogentechniken etc.; Ottomane, Pranger, Andreaskreuz, Streckbank,
Urologischer Stuhl, Sling, Wasserbett, ausgebreitete Teichfolie, etc. und darkrooms, dungeons,
Horséle, OPs, Lobbys, Biros, Kinos, Theater, Clubs, Terminals, Verkehrs-, Naturrdume und andere
(offen zu haltende) Spielplatze gemeint. VVgl. zu SM-Vorrichtungen: Eulenburg 2003, 238 ff.

37 Stoffe wie Pelz, Samt, Lack, Leder, Gummi, Plastik, Beton, HeiRluft etc.
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oberflachlich kaum sichtbar bzw. nur codiert, als Camouflage und Andeutung,
(vorgeschaltet) zum Ausdruck kommen, selbst als (polymorph-)pervers eingestuft
werden konnten bzw. wie diese das Begehren nach abseitiger Lust strukturieren und
aufrechterhalten.®® ,,Don’t hate the media, become the media!“,* lautet sozusagen der
stdndige Handlungsauftrag und Suchbefehl im medialen Unbewussten, der zu
ludischer Imitation und Mimikry, perverser Zweckentfremdung bzw. -erfillung
vorhandener und zukinftiger Technizitaten einladt oder zwingt. Der Befehlston eines
meist obszon(-grausam)en Uber-Ich ist dabei entscheidend. Das lenkt den Blick auf
reale Korper und reelle Sinneswahrnehmungen, gleichwohl auf den Automaten und
das Tierliche in uns; schlieflich ebenso auf Uberpersonale Netzwerkstrukturen, die
sich in Mediaspharen, im Ather bzw. Cyberspace, technisch und sozial realisieren und
die Frage nach der Wirklichkeit und Wirksamkeit eines medialen Aprioris

40

aufwerfen.” Ist SM das Ausspielen — acting out — der Maoglichkeiten dieses

Aprioris?*!

Fragen wie diese gehen sehr weit, doch die komplizierten Wege der elektrisierten und
verschalteten (heute sogar schon biosynthetischen) Lust, die es hier zu erkunden gilt,
wird auch die vorliegende Arbeit gewiss nicht bis an den (de facto nicht-existenten)
Ursprung im Kollektiven Unbewussten zurtickverfolgen; oder umgekehrt auf ein
auleres, klar umrissenes Ziel hin projizieren konnen. Dies soll jedoch nicht heil3en,
dass ich mich erst gar nicht auf dieses Wagnis, eine verworrene Spurensuche,

einlasse. Nur Zwischenergebnisse auf dem Niveau von Ubergangsobjekten, in

% SchlieRlich ist die Stellung, das Verhiltnis des Subjekts zum Andern, zum symbolischen Gesetz
immer gestort und dysfunktional. VVgl. Bitsch 2004, 327.

% So der Aufruf des Punksingers Jello Biafra, zitiert nach Bougnoux 2008, 109.

40 Nach Kittlers mittlerweile abgegriffenem Diktum bestimmen Medien die Lage ihrer Subjekte. (Vgl.
Kittler 1986, 3.) Hier muss uber Kittler hinaus ergénzt werden: eine Lage, die es fur User (nicht nur im
[Medien-]Krieg) koérperlich einzunehmen gilt. (Vgl. Adamowsky 2000, 124.) — ,,Es ist immer noch
eine ganz neue und eben erst dem menschlichen Auge aufddmmernde, kaum noch deutlich erkennbare
Aufgabe, das Wissen sich einzuverleiben und instinktiv zu machen, — eine Aufgabe, welche nur von
denen gesehen wird, die begriffen haben, dal’ bisher nur unsere Irrtimer uns einverleibt waren und daf}
alle unsre BewuRtheit sich auf Irrtimer bezieht!* Nietzsche 1982, 48

41 Spielraume, die heute auf dem level des elektronischen Transformationsbildes schier unbegrenzte

Manipulations- und Gestaltungsmdglichkeiten bieten.
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Zwischenraumen, sind vorerst machbar.”” Auch diese Arbeit stellt ein solches
konstruiertes Objekt dar, mehr nicht. Der fliegende Pfeil phallischer (Schmerz-)Lust —
vielgestaltiger Vektor des Begehrens — wird die (ebenfalls kaum sichtbare)
Zielscheibe, wenn es sich dabei nicht um den symbolischen und/oder realen Tod
handelt, wohl kaum treffen. Der Masochismus-Kenner Theodor Reik benutzt in
diesem Zusammenhang die Metapher eines ,,Schuss[es], der eine grofie Strecke vor
der Scheibe einschlagt“.” In der Exposition von SHORTBUS sind zwei Dartpfeile,
rot und blau, im vergitterten Bad-Fensterahmen einer New Yorker Altbauwohnung
stecken geblieben (bzw. zu Dekozwecken dort drapiert worden). Eine bewegliche
bzw. fliegende Kamera saust in diesem Film durch die H&auserschluchten-Kulissen
Manhattans oder Uberfliegt sie und kennzeichnet auf diese Weise Wege bzw.
Vektoren neugieriger Schaulust, u. a. in die privaten Wohnrdume und Intimspharen
anderer. Es lassen sich demnach nur Zielrichtungen und bisherige Flugbahnen solcher
Objekte bzw. Kamera-Geschosse deutlich erkennen, nicht aber deren tatséchliche

Zielscheibe — immerhin.

Sade beobachtet auf seiner Italienreise (1775):

»In der Engelsburg zu Rom sah ich einen ziemlich kleinen Pfeilbogen, der einem
Spanier gehort hatte, dessen einziges Vergnlgen darin bestand, vermittels dieses
Pfeilbogens (grundlos und nur zum Zwecke, Menschen zu vernichten) in die Menge
zu schieflen, sei es auf der Stralle, auf offentlichen Platzen oder wenn die Kirche aus

war. Dieser wunderwirdige Wahn, das Bose allein des Vergnigens willen zu (ben,

stellt eine der am wenigsten analysierten menschlichsten Leidenschaften dar.***

2 \Von daher mag es enttauschen, wenn man in dieser Arbeit auf sensationelle, neue Ergebnisse oder
auf einfache, finale Problemlésungen hofft.

“vgl. Reik 1977, 51.

* Sade 1995, 163; zitiert nach Zweifel und Pfister 2001, 15. Zweifel und Pfister weisen darauf hin,
dass ,,Sade bei der Niederschrift seiner Italienreise die Zeiten und Jahrhunderte iberbriickt und jenen
,einfachsten surrealistischen Akt aus André Bretons Zweitem Manifest des Surrealismus
herbeiphantasmagoriert [hat], der darin besteht, ,auf der Strale mit einer Pistole aufs Geratewohl in die
Menge zu schieBen’*. (Ebd. und Breton 1985, 74.) Am Ende von Luis Bufiuels GESPENST DER
FREIHEIT (1974) schieRt ein sniper vom Pariser Tour Montparnasse in die Menschenmenge. Heute

kénnen derartige Fantasien in Computerspielen ausgelebt werden — vgl. u. a. Sniper: Ghost Warrior.
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Mir ist in diesem Zusammenhang durchaus bewusst, dass ein so weitgehender
Vergleich mit Material aus verschiedenen Epochen, der sich (ber die letzten 200
Jahre und daruber hinaus erstreckt, etliche Gefahren birgt und letztendlich als
wiederholter Testversuch mit Literatur- und Bildbeispielen nur eine grobe
Verkirzung, einen klitzekleinen Ausschnitt maglicher (Theorie-)Realitaten darstellt.”
Dies ist erst ein Anfang, ein wackeliger Gehversuch auf noch unwegsamem Terrain
bei schlechter Sicht (ist es gerade Tag oder Nacht?), auch freier Fall, der gerade
deswegen den genauen historischen Blick umso notwendiger macht, um sich ein
wenig orientieren zu kénnen.*® Der sichere Absturz oder die Verirrung des fliegenden
Lust-Pfeils (bzw. des Kanonenkugelritts) muss dabei stets beriicksichtigt, bei
Flugbahnberechnungen mitbedacht werden. Die Bewegung geht nach unten, flief3t
bzw. tropft auch libidings ab. Dies ist die Pradmisse und darin liegt auch das nicht
ungefahrliche Wagnis, sich im medialen Nebel neugierig vorzutasten, schlieflich mit
Leerstellen, Platzhaltern und viel HeiBluft erfinderisch zu jonglieren, um in der
selbstgeschaffenen Fiktion (dieser Arbeit) (produktiv) weiterzukommen, vor allem
durchzukommen. — CODE INCONNU des Trugbildautopiloten namens Ich, der uns
mehr schlecht als recht steuert, seine Zieldestination auf dem imaginéren
Navigationsgeréat vorerst noch vergeblich sucht und deswegen die Funktion ,Stopp’

(noch) nicht kennt.*’

5 Und trotzdem soll der mediale Schmerzlust-Spielraum so weit wie méglich mit den hier angefiinrten
Erkenntnisobjekten ausgelotet werden.

6 Das gilt auch und vor allem fir die Betrachtung von einigen wenigen, jedoch ausgewahlten
Gegenwartsfilmen in dieser Arbeit. Die gesamte Filmgeschichte auf ihren sadomasochistischen Gehalt,
ihre Dramaturgien in diesem Sinne, zu Uberpriifen, wére eine wissenschaftliche Lebensaufgabe.
Trotzdem habe ich versucht, wenigstens die Schnittstellen zwischen klassischen SM-Begehrlichkeiten
in der Literatur und denen des Kino-Dispositivs — Spiel- und Spiegelformen - struktural
herauszustellen; vgl. den Punkt ,Jenseits der Identifikation: Sadomasochismus und Kino* in dieser
Avrbeit.

“"D. h. die Codes, die uns bestimmen, laufen einfach immer weiter; wir kénnen sie leider nicht — wie
Superman (in SUPERMAN - THE MOVIE [1978]) die Weltkugel — anhalten. (Vgl. Meinrenken 2007,
244 und zu Raum-und-Zeit-Maschinen: ebd.) Wie im Folgenden noch zu sehen sein wird, ist das

Anhalten der Zeit der Wunsch im masochistischen Begehren (und gewiss nicht nur dort).
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»~Where are we now?“ — singt David Bowie im Jahr 2013 nach langer Pause. Im
Video sehen wir ihn dabei in einem mit angesammelten Dingen bzw. Artefakten
Uberfrachteten Raum, eine Wunderkammer sozusagen. Er l&sst seine Berliner
Vergangenheit auf einem screen in schwarz-weif3 hinter ihm Revue passieren — Orte
der (Alltags-)Erinnerung, StraRenansichten einer scheinbar zuriickliegenden Zeit, eine
klassische Promenade, ,,just walking the dead. Als kleine Puppe, auf die sein Gesicht
projiziert ist, wirkt er abgeschlafft, mide und wie versteinert. Neben ihm befindet sich
eine weitere Puppe, eine Frau, die ebenso finster und apathisch dreinblickt. Bowie
zeigt einen schmerzvollen Erkenntnisprozess, ein Zu-sich-selbst-Kommen bzw.
,Kleiner-Werden’ bzw. schon -Gewordensein. Er beobachtet sich gegen Ende des
Videos dabei selbst und nimmt somit die Position des zweiten Beobachters ein. Dabei
sieht er besser aus, wird er doch nun nicht mehr als Pippchen, sondern als persona
gezeigt. Es scheint, als ob dieser (medien-)masochistische Selbstausdruck keine
aullere Gewalt, aber auch im Vergleich zu Bowies schillernden Glamrock-Zeiten der
1970er Jahre/Ziggy Stardust (1972) bis hin zum 1980er-punktrash des Glass Spider
(1986) oder zu Hello Spaceboy (1995) keinen Glanz mehr kennt oder bendtigt.
Dennoch beginnt Bowies personlicher Wunderkammer-Rundgang mit einem auf dem
Boden liegenden, groRen Glaskristall: ein Zeitkristallisationskern - ein
hervorstechendes Objekt unter anderen. Zum Schluss ist die Berliner Siegesséule auf
dem Schirm zu sehen. Es ergibt sich ein Verhaltnis zwischen (schillernden) Objekten
(a), sogar Partialorganen (vgl. das groRe Ohr links neben der Leinwand im Video) und
weiblich codierter, phallischer S&ule (Fetisch-ldeal), das in dieser Arbeit theoretisch-

historisch erkundet wird — und immer spannungsgeladen wiederkehrt (I — a).

Mit etwas Gliick, so hoffe ich, 6ffnet sich (wie bei Bowie) in dieser Arbeit, die in den

letzten Jahren in Berlin verfasst wurde, das mediale Innere zwischen | und a, der
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virtuelle Systemraum,* von dem schon in der These die Rede war, und verwandelt
sich in ein grofles Spielfeld, auf dem wundersame und auch schlimme Dinge
passieren konnen (Ereignisfelder). Dieser heterotope und intermedidre Raum soll im
Zeichen der Mehr-Lust bedacht und vorsichtig — gewaltlos-passiv — betreten,
durchquert und vor allem theoretisch durchdrungen werden . Es geht mir dabei um die
abyssische Tiefendimension des analog-digitalen Unbewussten, syn- und diachrones
Agieren in aufregender wie auch ziemlich grausiger Materie, zudem um die magische
Aufladung  derselben:  Totalreflexionen  kosmischer  Faden,  highspeed-
Glasfaserkonnexionen als Jenseitsverbindungen; auch um viele tote Leitungen und
vor allem (berreizte Nerven unter bzw. hinter all den maskierten Oberfldchen
vernetzter Korper und Medien. Kurz: Um technische (Zwischen-)Schaltungen,
(zweite) Technohaut und deren unbewusste Ubertragungen, die — trotz oder gerade
wegen ihrer ineinander verknoteten (Rhizom-)Struktur, ihres Spurengeflechts — mit
Hilfe der (Anschauungs-)Metapher oder anderen Erkenntnismitteln neu verknlpft
bzw. belebt — ein bisschen entwirrt — werden wollen. Diese zu erschlielende
Kommunikation tber historische Epochen und Lebenswelten hinweg zeigt sich vor
allem in der Symptomatik von Kkontingent-subjektiven Ereignissen und
Erschitterungen, eros und thanatos, glamor und tremor: meist kleine
Wahrnehmungen, dem operanten Schein im Futur 1l (,wird-gewesen-sein’), die, ehe

man sich versieht, in obszénen Schrecken, ungeheure reale Gewalt umschlagen kann.

Laut Slavoj ! i"ek ist es nicht ungewdhnlich, dass eine Fiktion technischer Medien,
die sogenannte science fiction als ein Symptom des Verdrangten aus der Zukunft
zuriickkehrt.”® Und dies gilt eben auch fiir das Symptom bzw. die Fiktionalitat des
Sadomasochismus, deren vorauseilenden, halluzinatorischen Gewalt-Lust-Effekte,*
auch reichlich Angst und Unsicherheit, sich erst in einer zukunftigen Rekonstruktion,
dann mdoglicherweise in der Erscheinung neuer Medien(-praktiken), Kulturtechniken,
einen symbolischen (Sinn-)Gehalt verschaffen — wenn (berhaupt. Oder umgekehrt,

wenn erst mit heutigen Medien die Effekte von einst nachtraglich etwas bedeuten

8 \Vgl. Hentschel 2001; Zitat 25.
“vgl. !i"ek 1991, 9 ff.
0 Das Ausweglose (impasse) der Sexualitat sondert die Fiktionen ab, die das Unmdgliche, das seine

Ursache ist, rationalisieren.“ Lacan 1988, 83.
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konnen: ein aufgeregtes Hin und Her, ein dialektisches und gleichzeitig kreisendes
Spiel der Technoimagination im Hier und Jetzt. ! i"ek weist darauf hin, dass das
Symptom als ein Kern des Geniellens (als Gewaltlust erzeugender Widerstand, ein
traumatisches Loch mithin) in der rdumlichen und zeitlichen Transmission und
Transformation der Medien und ihrer (Maso-)Subjekte immer bestehen bleibt.
Jenseits aller Versuche, es durch Explikation, eine Verbalisierung seines Sinns

aufzulosen, kehrt es als ein Uberschuss an Realem stets zuriick.®

Dieser widerstandige Uberschuss bildet und préagt die experimentelle bzw. ludische
Fiktion des Sadomasochismus in der Moderne bis heute — ein selbstlaufender,
schlielich  schwer kontrollierbarer Motor im Sinne von Wunsch- und
Hollenmaschinen — crash tests im Unbewussten, deren dummies wir sind. Dennoch
sind Eingriffe und Bearbeitungen, Subversionen im Namen der polysexuality (aller
erdenklichen Medien und ihrer Subjekte), immer machbar und notwendig. Diese
erweisen sich als Locherweiterungen (Masochismus) und/oder Lochschlieliungen
(Sadismus), die sich in der digitalisierten Gegenwart immer weniger durch reflexive
Sprache, sondern zunehmend durch technologische Eingriffe auf Partialobjekt/ -
organ-Niveau (Matrix-Manipulationen), andauernde Testreihen, realisieren;> — so
meine verkdrzte strukturale SM-Lesart, die mit zahlreichen Beispielen, (Film-)Bild-
und Textmaterial sowie einigen Kunstwerken veranschaulicht und entwickelt werden

soll.

1 \v/gl. ebd. 20.

2 Heidemarie Schumacher erwahnt mit Friedrich Kittler den wesentlichen Grund unserer
gegenwartigen Medienphase bzw. -krise und sagt, was zu tun ist: ,,Literatur, Kunst und Wissenschaft
befinden sich in einer Phase, in der wie schon Virilio und Lyotard bemerkten, lediglich
Mikroerzadhlungen greifen und in der Uberwiegend ,reale Datenstrome unter Umgehung von Schrift
und Schreiberschaft nur noch als unlesbare Zahlenreihen zwischen vernetzten Computern zirkulieren.
Technologien aber, die die Schrift nicht bloR unterlaufen, sondern mitsamt dem sogenannten Menschen
aufsaugen und davontragen, machen ihre Beschreibung unméglich. [...] In dieser Lage bleiben nur
Rickblicke und das heilt Erzahlungen.”* Schumacher 2000, 84; Zitat darin von Kittler 1986, 3 f.
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Routen der Lust — Flucht nach vorn

Die (wenig planbare) Bewegung der Lust und des Begehrens, Reisen und mehr noch
nach vorn drdngende Fluchten, deren Spuren sich in dieser Arbeit (auch sehr zufallig)
abzeichnen und gewiss keine klassische Bildungsreise wie im 18. Jahrhundert mehr
darstellen,*® beginnt im ersten Kapitel mit Sade wahrend seiner Haft in der Pariser
Bastille bzw. im imagindren Schwarzwald-Schloss der 120 Tage, durchquert Sacher-
Masochs schon sehr virtuell anmutendes Galizien um das Jahr 1870 (und verwandelt
sich dort fiir ihn ,,zu einem einzigen nebul6sen Bezirk fiir Peitschenhiebe),>* um
dann etwa zur selben Zeit auch in der Neuen Welt angekommen zu sein, wo ein
frankischer Geografie-Lehrer, der Hegelianer Ernst Kapp, mit einfachen Werkzeugen
die texanische Prdrie nutzbar macht und zusammen mit seiner Familie besiedelt.
Dabei hat er quasi en passant eine versierte, bis heute brauchbare und in erweiterter
Form sogar Kanonbildende Medientheorie® entwickelt (Philosophy of the Axe -
Grundlinien einer Philosophie der Technik [1877]), deren prothetischer Fetisch,
Hande, Werkzeuge und Analogmedien, erstmals systematisch ins Blick- und
Aktionsfeld riickt — was ebenfalls eine ,Beackerung’ von Neuland bedeutet. Darin
zeichnet sich sogar schon eine Ego-Theorie im Sinne der zuklnftigen Psychoanalyse
deutlich ab. Diese wichtige Spur, The Extensions of Man, mit der dann Marshall
McLuhan, der Ernst Kapp nur aus zweiter Hand kannte, in den 1960ern weltberiihmt
wurde, soll hier im Sinne einer kleinen SM-Mediengeschichte, die der sogenannten

Organprojektion, rekonstruiert werden.

Die unbewusste Lust all dieser Erfahrungen und Betrachtungen wird am Ende des 19.
Jahrhunderts nicht mehr nur literarisch-philosophisch codiert, sondern tangiert und
formt seitdem auch die Erfindung und klinische Praxis der Psychoanalyse Sigmund

*% Eher muss man wohl von einer [Cyber-]Space-Odyssee sprechen, wie sie Stanley Kubrick bereits
1968 entwarf; ein cineastischer Meilenstein, der ebenfalls wie das Matrix-Reisen in VIDEODROME
untbertroffen zu sein scheint.

> Deleuze 1980, 166.

*® Zumindest gehort Kapps Theorie zum Kanon der Medienmetaphern, die Lorenz Engell und Thomas
Weber als ein Schichtenmodell beschreiben: 1. Transportmetaphern (Das Sender-Empfénger-Modell,
auch Shannon-Weaver-Modell), 2. Extensionsmetaphern (Kapp, Freud, McLuhan, Baudrillard,
Cronenberg) und 3. Systemmetaphern (Luhmann). VVgl. Weber 2008, 68 f.
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Freuds, die in ihrem materialistischen Bestreben wie kulturellen Unbehagen Kapps
organizistische Prothesentheorie indirekt aufgreift, diese um (nerven-)bahnbrechende
Erkenntnisse erweitert und so, in der Erkundung des anderen Schauplatzes und der
psychischen Lokalitét, nichts Geringeres als die Grundlage digitalen Denkens schafft.
Freud ist bereits mit der Traumdeutung (1900), Jenseits des Lustprinzips (1920) und
anderen Schriften im 21. Jahrhundert angekommen: ein medientheoretischer bzw.
metapsychologischer Geniestreich, den Jacques Lacan in der Kybernetisierung der
Psychoanalyse in den 1950er Jahren noch einmal genau verfolgt, mediendsthetisch
vertieft und spielerisch fortsetzt. Der sichtbare Schauplatz dieser Ereignisse verlagert
sich von der Wiener Berggasse 19, Freuds Wohnort und Wirkungsstatte, in die Pariser
Rue de Lille 5, Lacans Privatwohnung und Sprechzimmer. (Einen direkten face-to-
face-Kontakt zwischen Freud und Lacan hat es allerdings nie gegeben.) In den 1970er
Jahren bringt Lacan dort die talking cure auf beschleunigendes highspeed-Niveau,
kassiert dabei kraftig ab und bekommt von seinen Kollegen den Vorwurf sadistischer
Behandlungsmethoden und kapitalistischer Gier zu héren. Mit durchschnittlich zehn
Patientlnnen pro Stunde wird seine Wohnung fur ihn zum Durchlauferhitzer (der
Kurz- und Nichtsitzungen) — und fir seine treuen und geduldigen Analysand/tinnen

zum stets gefullten Wartezimmer.

Mit Lacan, diesem rasanten Kybernetik-Libertin, aber auch mit Deleuze und Guattari,
den Entdeckern transsexueller Molekular-Lust (die bei Sade schon deutlich angelegt
ist), sind wir spatestens zu Beginn der 1980er Jahre in einer schizoid-postmodernen
Wirklichkeit angekommen, deren mediale Wunder und mehr noch krassen Alptraume
a la Schreber in VIDRODROME ihren vorldufigen Hohe- und Endpunkt finden. Es
entsteht dabei etwas Neues, etwas Unbekanntes aus dem, was halbwegs bekannt ist.
Auch wenn sich hier die patriarchalen SM-Fantasmen und Ligen um grausame
Frauen (wie sie u. a. fur Sade, Sacher-Masoch oder Lacan typisch sind) und
prothetische  Vollkommenheit im Nirvana des Reellen fatal und auf
Nimmerwiedersehen auflésen werden, heilt dies noch nicht, dass das Begehren um
kastrative Mehr-Lust damit passé wére. Amors ,vergifteter’ Pfeil fliegt noch ein
bisschen weiter, schwirrt im-Namen-des-Vaters unbewusst umher, und wird — ein
letztes Mal? — in den nachfolgenden Filmbeispielen Subjekte streifen, ergreifen

(schmerzlich affizieren), transformieren, ,crashen’ und sogar toten (,,der vom dunklen

22



Wahnsinn des Sexes Getroffene®):* Sei es der junge Maso-Held Armin Steeb an
seinem  Wohnort Monchengladbach, westdeutscher  Vorstadt-Tristesse  mit
Autobahnanschluss (FALSCHER BEKENNER); die rohe Brutalitdt eines sich
wiederholenden, staatlich verordneten Todesspiels — technologisch gesteuerte
Strafgewalt zu Erziehungszwecken, die an bzw. mit ahnungslosen Mittelschulklassen
im Japan nach der Jahrtausendwende (blind) veriibt wird (BATTLE ROYALE); US-
amerikanische Gls einer Elitetruppe wahrend des zweiten Irakkrieges in Bagdad, die
freiwillig die Gefahr suchen, sich bei der Entscharfung von Terror-Sprengsatzen in
die Luft zu jagen (THE HURT LOCKER);*" oder seien es schlieRlich, after all, die
Trost und Vergebung suchenden Clubgangerinnen in New York nach 9/11
(SHORTBUS).

Erst in diesem letzten Film wird der zermirbende Schmerz, andauernde SM-Qualen,
the pain inside, zum Schluss endlich nachlassen, der despotische Phallus an

kastrativer Wirksamkeit, an perfider Kontrollgewalt tiber Korper und Sinne verlieren.

% \Vgl. Foucault 1992, 54.

*" Gerade in diesen Filmen (ausgenommen VIDEODROME am Anfang und SHORTBUS am Ende der
hier vorgestellten Filmreihe) sind ,klassische’ sadomasochistische Aktionen auf den ersten Blick meist
nicht sofort erkennbar und missen mit den Formen und Figuren von einst, sprich (ganz verkirzt
gesagt) mit ruchlosen Libertins (Sade) bzw. ziirnend-peitschenden Dominas (Sacher-Masoch) nicht
viel gemeinsam haben. Sie kdnnen in ihrem Inhalt, ihrer Fantasie sehr verschieden sein. Ich mdchte
beweisen, dass diese Formen in den gegenwértigen Alltagsmedien, gadgets, und deren Userinnen
transformierend wiederkehren und z. B. als Metapher lesbar werden (Stichwort ,,Sadomodernism* vgl.

Weigel 2013 unter: http://nplusonemag.com/sadomodernism; vielen Dank an Hanna Engelmeier fir

diesen Artikel). Dabei sollen ebenso die heutigen Subjekte in ihrem medialen Schmerz-/ Angstlust-
Begehren néher betrachtet werden. Weniger stehen in den nachfolgenden Analysen jene Personen im
Vordergrund, die von ihrem SM wissen und diesen z. B. in einer subkulturellen Szene bzw. mit einer/m
Partnerin oder eben in der Gruppe ausleben. (Vgl. zur BDSM-Szene [Bondage & Domination, Sadism
& Masochism] bzw. zur Selbstorganisation dieser sexuellen Subkultur: Elb 2006.) Wo in der Szene
abgesprochene Spielregeln das A und O sind und deshalb von den Akteurlnnen strikt befolgt werden,
ist dies im Spiel des kollektiven Imagindren bzw. in den Massenmedien nicht immer der Fall. An
solchen Schwachstellen bzw. Verdrdngungen setzt meine Arbeit an. Hier wird es spannend und hier
gilt es zu zeigen, wie unser analog-digitales Unbewusstes in seiner medialen Konstitution — bereits bei
Sade und Sacher-Masoch — zu einer gewissen Schmerzlust neigt, wie SM darin machtvoll-
fantasmatisch konfiguriert ist und nach auflen dréngt. Gewisse Hérten und krasse Gewaltbeispiele

werden dabei in der Analyse nicht umungénglich sein.
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Eros, der in den vorangegangenen Filmen deutlich zu kurz kam, dort jedoch
manchmal schon im Hintergrund aufblitzte (z. B. im abgedunkelten TV-Wohnzimmer
der Familie Steeb - wunlbersehbar in Form Kkleiner Lichter [FALSCHER
BEKENNER] oder blaulichem Molekularglitzerns auf Max Renns wundersamer flesh
gun [am Ende von VIDEODROME]), wird hier feierlich zuriickkehren und sich
grandios entfalten, um die traumatisierten Protagonistinnen in dieser von Terror
heimgesuchten Stadt zu verzaubern und zu verwandeln. Der virtuelle Systemraum,
hier die magisch glitzernde Kulisse New Yorks, herangezoomt im glamourdsen
Mikrokosmos des Brooklyner Clubs Shortbus, wird sich dann als Spielflache weit
offnen und einen kollektiven und fulminanten Neustart fir die hier versammelten
Gaste ermdglichen: eine urromantische Maso-Vision, von der es leider nicht mehr
viele gibt; zumindest nicht solche, die wie SHORTBUS tatsachlich tberzeugen, eben

verfuhren und transformieren.

Begriffe und Methodik

Wie es schon angeklungen ist, stehen — neben der Mehr-Lust — in dieser Arbeit die
Oberbegriffe Raum — Medien — Spiel in jedem Kapitel im Vordergrund. Ich mdchte
und kann nicht grundlegend in diese einfiihren. Forschungsliteratur zur medien-/
kulturwissenschaftlichen Theorie dieser weitldufigen Termini und zur Methodik wird
in der FUNNY-GAMES-Analyse am Anfang kurz erwahnt. Was dazu gesagt wird,
gilt auch fur die ganze Arbeit, vor allem fur Bohmes, Matusseks und Mullers
Medienbegriff, dem ich folge, weil dieser Medien als ,,Vermittler spiritueller Krafte*
begreift und dabei ,,das Erlebnis einer Transformation der Beteiligten im Vollzug
kultureller Praktiken“*® betont. Das schlieRt an die Kuturtechnik-Definitionen an. In
diesem Sinne sei auch auf Natascha Adamowskys Spielfiguren in virtuellen Welten
verwiesen, da diese Theorie ein ausgesprochenes Gespir fur die Subversionen des
homo ludens im Cyberspace und anderswo (z. B. in der Festspielkultur) besitzt. —
Sub- und Perversionen, die in ihrer Transformation gar nicht so weit von dem entfernt
sind, was bereits Sade, Sacher-Masoch und viele weitere der vorgestellten

Protagonistinnen in ihrem Spieltrieb virtuell zu realisieren versuch(t)en.

8 \/gl. B6hme, Matussek und Miiller 2000, 179 und Meteling 2006, 279.
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Es muss betont werden, dass die Analyse des remake FUNNY GAMES U.S. (2007),
die im Rahmen dieser Arbeit entstanden und bereits publiziert ist,> hier nicht noch
einmal erscheinen soll. Das soll nicht heiRen, dass ich mich von diesem Text nun
distanziere; im Gegenteil. Er ist sozusagen die Zusammenfassung der vorliegenden
Arbeit, worin sich wichtige Trends und auch (vorlaufige) Ergebnisse spiegeln.®
Trotzdem ist dies auch eine eigenstandige Filmanalyse, die dem kinstlerischen
Begehren Michael Hanekes bzw. der ausgekliigelten Dramaturgie seines Films
gerecht werden machte.®® Nicht zuletzt habe ich Hanekes Ausnahmewerk als Titel
dieser Dissertation verwendet. Es gehort zweifelsohne zu den Sado-Spielen: Hanekes

Spiel mit der Kinogewalt — Selbstreflexion durch Publikumsfolter?

Ich mochte also Uber diesen Prolog hinaus nicht zu viele Worte in Bezug auf die
Theoriekonzeption, das Spiel der folgenden Kapitel verlieren. Laut Allegra Geller, der
Spieldesignerin in Cronenbergs eXistenZ, spielt man ja gerade — und dies gilt
besonders fir die technologische Gegenwart — um herauszufinden, warum man
spielt.®” So erging es mir auch beim Schreiben. Auch wenn das Material und die
dramaturgischen Koordinaten, das, was die (virtuelle bzw. theoretische) Spielflache
ergibt, von vornherein locker abgesteckt waren,®® war das (Lust- bzw. Sinn-)Ziel nicht
klar und ist es auch, wie gesagt, nach wie vor nicht. Einerseits hei3t das, dass sich die
Regeln fiir die Akteurlnnen und fur mich quasi von selbst im aktiven Spiel ergaben

und transformier(t)en® — was nicht immer und fir alle Spiele mit Notwendigkeit

* Vgl Piihler 2010.

% Das ¢sterreichische Original FUNNY GAMES (1997) konnte durchaus als das VIDEODROME der
1990er Jahre gelten.

® Sie ist vielleicht gerade dann zu empfehlen, wenn man sich nicht (schon aus Zeitgriinden) auf die
sehr umfangreichen Ausfilhrungen hier an dieser Stelle einlassen mdchte. Der Text wird demnéchst frei
im Internet verfligbar sein und so hoffentlich ein breites Publikum finden. Eine Zusammenfassung
vorléufiger Ergebnisse findet sich auch in der SHORTBUS-Analyse im Epilog dieser Arbeit.

82 \/gl. Piihler 2006, 113.

8 |ch musste aus Platzgriinden so aufregende Filme wie O FANTASMA (Spanien 2000; Regie: Jodo
Pedro Rodrigues), HUNDSTAGE (Osterreich 2002; Regie: Ulrich Seidl) oder DIE MADONNA DER
MORDER (Original: OUR LADY OF THE ASSASSINS, Kolumbien 2002; Regie: Barbet Schroeder,
Drehbuch: Fernando Vallejo) leider weglassen.

8 Sie missen dann erkannt werden, was die Kunst und Krux ist.
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gilt,” jedoch auf jeden Fall fir die des mindfuck-Genres, also besonders fiir die illusio
im SM.®® Andererseits hei3t das dann nicht zwangslaufig, was sehr wichtig ist, dass es
von vornherein (berhaupt keine Spielregeln geben darf. Denn ohne (Ausgang-
)Regel(n) kein echtes bzw. aufrichtiges Spiel, das diesen Namen auch verdient, das
sich und seine Akteurlnnen symbolisch transformieren kann. Immer wenn Regeln
abwesend, nicht bekannt sind, nicht hinreichend kommuniziert oder verheimlicht
werden (und das ist der Fall in den meisten vorliegenden Fallbeispielen), ist es eben
das unbewusste, phallisch gesteuerte Gesetz im Sinne eines noch zu bestimmenden
Medien-Aprioris, auch des reinen Signifikanten, das dann in diese Erkenntnisliicke
bzw. Eskamotierung meist brutal und plétzlich eingreift und dort seine radikalen,
schmerzhaften Wirkungen zeitigt — bis zur Selbstelimination, bis zur Destruktion und
Auflosung des cogito und sogar des Korpers.” Die Sinne vergehen, sie sind schon
vergangen, man verliert sich in diesem gewaltigen Abbruchunternehmen der
reflexiven Selbstwahrnehmung, von dem SM eindrtcklich zeugt, womit SM spielt. Es
geht dabei auch um zu Dbewaéltigende Trauerarbeit im (kollektiven)
Unbewussten/Verdréangten, Arbeit am Bild, zudem um das, was man altmodisch
Erbstnde nennt (vgl. FALSCHER BEKENNER).

Was sind die notwendigen Spielregeln in dieser Arbeit, die den theoretischen Kern,
das verbindende Grundelement hier (aus-)bilden? Diesbeziglich sei neben dem
Medienbegriff der phallischen Organ- bzw. Partialobjektprojektion,®® wie er inklusive

seiner technoimagindren Dimensionen im zweiten Kapitel historisch entwickelt wird,
65WlezumBelspleldasOpernarlenRatespleI am Anfang von FUNNY GAMES oder die Millionen-
Spiele mit vorgegebenen Antworten im Fernsehen. — Sind diese Unsummen hier nicht gerade
deswegen im Spiel, da die Fantasie suspendiert ist? Hier entstehen keine neuen Spielregeln, hier
herrscht Geldgier und/oder mediale Geltungssucht: Ich gewinne vor anderen, wenn ich es schaffe, bei
Gunther Jauch auf den Thron zu kommen.

% Es gilt auf jeden Fall fiir alle Ich-Spiele also diejenigen, die die eigene Lust-Existenz, den
biografischen Weg, das, was (irrefihrend) als Normalbiografie bekannt ist und damit —
zusammengefasst — das Spiel des eigenen Lebens direkt betreffen.

® Die bosen Buben in FUNNY GAMES (U.S.), Paul und Peter, glauben dieses unmdgliche Gesetz zu
beherrschen. Auf jeden Fall fiihren sie dieses an ihren Opfern blind bzw. medial ferngesteuert aus, was
sich als despotisch und tédlich erweist.

% Projektion darf hier auch im Sinne von Projektil verstanden werden, was bereits mit der Metapher
des Lust-Pfeils bzw. -Vektors angedeutet wurde. Vgl. Virilio 1978, 25, 46, 90.
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auf die Theorie des Dispositivs verwiesen. Mit dieser in den letzten Jahren gerade im
Zusammenhang der screen- bzw. display-Medien viel diskutierten Theorie lassen sich
die Spiel- und Wahrnehmungsformen Sades, Sacher-Masochs u. a. und die des Kinos

struktural vernetzen:

»Ein Dispositiv soll [...] eine An-Ordnung des Sehens genannt werden, in der
Sehender und Sehraum ein System bilden, das beide in einem Konstrukt

zusammenfafit.®

Michael First fuhrt den Dispositiv-Begriff in seiner VIDEODROME-Analyse zu

Emersive[n] Bilder[n] in diesem Sinne weiter aus:

»In Anlehnung an Michel Foucault ist unter einem Dispositiv ein Netzwerk zu
verstehen, das durch das Zusammenspiel unterschiedlichster Elemente entsteht. In
Bezug auf Medien umfasst ein solches Netzwerk Elemente wie eine bestimmte
Architektur, eine topografische Anordnung, Technologien, soziale und kulturelle
Praktiken der Mediennutzer, Diskurse, Bilder und vieles mehr. Das Netzwerk setzt
sich allerdings nicht einfach aus diesen Elementen zusammen, sondern konstituiert sie
selbst erst in ihrem Zusammenspiel. Entsprechend sind Mediendispositive fiir die
Konstruktion ihrer Zuschauer verantwortlich. Anders als in den frihen Apparatus-
Theorien wird hier die diskursive Zurichtung des Zuschauersubjekts einerseits und
sein ,Mittun’ am ,Zuschauer-Sein’ andererseits ins Zentrum der Beobachtung gerlickt
und nicht die auf der Basis psychoanalytischer Theorien basierenden Ansichten zur

«70

Subjektwerdung.

8 Zitat von Joachim Paech in: Brauns 2007, 57. Uberhaupt ist J6rg Brauns Buch zur Dispositiv-
Theorie bzw. Zur Architektur visueller Medien eine wahre Fundgrube fiur medien-/
kulturwissenschaftliche Forschungen auf diesem Gebiet und daher sehr zu empfehlen. Gerade der
Punkt Jenseits der Identifikation: Sadomasochismus und Kino ist von dieser Schrift inspiriert worden,
was sich in zahlreichen Zitaten niederschlégt.

O First 2008, 130.
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Auch wenn tatsdchlich von den Schwachstellen und sogar Irrtiimern der Apparatus-
Theorie abzusehen ist,”* muss dennoch beriicksichtigt werden, dass ein
Mediendispositiv, solange hier tatsédchlich Zuschauerlnnen anwesend sind, wohl
kaum ohne die Theorie psychoanalytischer Ich- bzw. Subjektwerdung denkbar ist.
Denn wenn sich z. B. beim Filmschauen etwas plotzlich imagindr regt, wovon
unbewusst auszugehen ist, und bestenfalls gleichzeitig spielerisch transformiert, so
wéren diese subjektiven Erscheinungen zwischen Flimmerwand und Ego niemals
wahrnehmbar und verarbeitbar, im Sinne der suture ,verndhbar’, wenn nicht vorher
schon in unseren Gehirnen etwas installiert ware, was das erweiterte Sehen mit
optischen Apparaten Uberhaupt ermdglicht. Damit ist die libidindse Fahigkeit
gemeint, mit offenen Augen im Kino und anderswo trdumen/projizieren zu konnen:
die aktivierte Ich-Funktion (un-)bewussten Erinnerns und fantasievollen (Wieder-
)Erkennens, ein Apparat der Bildverndhung (-verarbeitung). Dies ist es, was mit
Jacques Lacan und seiner Konzeption des Spiegelstadiums, dem Optisch-
Unbewussten bzw. Imagindren der Schaulust, lesbar wird, welches sein Werk von
Anfang an bestimmt und bis heute auch eine der tragenden Stiitzen der Kinotheorie
bildet. Dispositive im Sinne von Sehmaschinen sind immer auch mit dem
Spiegelstadium eng vernetzt. Friedrich Kittler bemerkt knapp: ,,Das Spiegelstadium —
seine Entdeckung aus eben dem Jahr [1936], da Alan Turing die Universale Diskrete
Maschine erfand — ist einfach Kino.“’? Hier konnte noch erganzt werden, dass Walter
Benjamins Kunstwerk-Aufsatz ebenfalls aus dem Jahr 1936 stammt.” Er beschreibt

darin u. a., wie Filmdarsteller zu beweglichen Requisiten geworden sind:
71Unddennoch|stderDlsposmvBegrlff wie ihn der Apparatus-Theoretiker Jean-Louis Baudry
entwarf, bis heute wichtig: ,,Erstens: Das Dispositiv ist von der Umwelt deutlich rdumlich und/oder
zeitlich abgegrenzt [...]. Zweitens: Der bilderzeugende Apparat bleibt verborgen, nur so kann das
Dispositiv seine Wirkung entfalten. Drittens: das Dispositiv erfasst vor allem den Betrachter. Dieser
wird (bzw. ist) in seinen Handlungsmdglichkeiten eingeschrankt [...]. Viertens: das Dispositiv wirkt
nicht so sehr durch die Wiedergabe einer &uferen Realitdt, sondern durch die Definition einer
Subjektposition. Funftens: Seine Wirkungen besteht in einem Indifferentwerden von Wahrnehmungen
und Vorstellungen.* (Vgl. Brauns 2007, 42.) Damit ist ein Schauplatz visueller Medien
gekennzeichnet, der es ermdglicht, die Blicke der hier anwesenden Zuschauerlnnen zu steuern und
dabei gleichzeitig eine Dynamisierung des Sehens zu bewirken.

2 Kittler 1993 (a), 70.

8 vgl. zur Publikationsgeschichte dieses sehr wichtigen medienwissenschaftlichen Aufsatzes: Deuber-
Mankowsky 2007, 203.
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»Nun aber ist das Spiegelbild von ihm [dem Filmdarsteller] abl6sbar, es ist

transportabel geworden. Und wohin wird es transportiert? Vor das Publikum.“™

Auch Kittler redet von Ortwechseln und Bewegungen im medialen Imaginédren, mobil
machende Prozessierung im Optisch-Unbewussten, und erklart dessen strukturale
Funktionsweise, das, was nicht aufhort, sich unbewusst (nicht, nichts, als Nichts — d.

h. unter der Wahrnehmungsschwelle) zu schreiben:™

™ Benjamin 1977, 27. In einer FuBnote definiert Benjamin dann indirekt medialen Masochismus,
macht diesen an einem Beispiel klar: ,,Die hier konstatierbare Verédnderung der Ausstellungsweise
durch die Reproduktionstechnik macht sich auch in der Politik bemerkbar. Die heutige Krise der
birgerlichen Demokratien schlielt eine Krise der Bedingungen ein, die fur die Ausstellung der
Regierenden maligebend sind. Die Demokratien stellen den Regierenden unmittelbar in eigener Person
und zwar vor Représentanten aus. Das Parlament ist sein Publikum! [...] Es verdden die Parlamente
gleichzeitig mit den Theatern. [...] Das ergibt eine neue Auslese, eine Auslese vor der Apparatur, aus
der der Star und der Diktator als Sieger hervorgehen.“ (Vgl. ebd. FuRnote 20.) Das mag ein Grund fur
den heutigen casting-show-Terror — Auslese vor der Apparatur, die keinen Star mehr erzeugt — aber
auch nach wie vor fiir die medialen Inszenierungen virtueller Politik und ihrer Darstellerinnen zu sein.
Max Headroom und Max Renn lassen dabei schon griiRen (siehe die VIDEODROME-Analyse in
dieser Arbeit). Vielleicht ist dies auch der Grund dafir, warum sich viele der hier erwéhnten
Filmemacherlnnen nicht direkt zum politischen Geschehen &ulern, sich dazu eher distanziert verhalten
und von der groRen Politik nichts mehr oder nicht mehr viel erwarten. Sie erkennen die Simulationen
und Scheinkonkretisationen, all die Blasen und die Heilluft, die gewiss nicht nur Politisches (was ist
das heute?) tangieren, und sie bearbeiten sie auf ihre eigene Art in ihren Filmen. — In seiner
Ruckrittsrede stellte Karl-Theodor zu Guttenberg, ehemaliger Verteidigungsminister der BRD, fest:
»ES ist bekannt, dass die Mechanismen im politischen und medialen Geschaft zerstorerisch sein
kénnen.“ (Vgl. Pohl 2013, 13.) Diese Mechanismen sind dann zerstdrerisch, wenn man deren
Spielregeln, deren Geschéft, nicht kennt und beherrscht. Aber wo wird einem das notwendige Spiel-
Wissen daflir beigebracht? In der Schule und am Ausbildungsplatz wohl kaum; man muss es sich meist
selbst beibringen, d. h. antesten.

> 8 UnbewuRte Tugenden. — Alle Eigenschaften eines Menschen, deren er sich bewusst ist — und
namentlich, wenn er deren Sichtbarkeit und Evidenz auch fir seine Umgebung voraussetzt —, stehen
unter ganz anderen Gesetzen der Entwicklung als jene Eigenschaften, welche ihm unbekannt oder
schlecht bekannt sind und die sich vor dem Auge des feineren Beobachters und wie hinter das Nichts
zu verstecken wissen. So steht es mit den feinen Skulpturen auf den Schuppen der Reptilien®.
Nietzsche 1982, 45.
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»Wenn das Reelle bedingungslos an seinem Platz, das Symbolische aber Platztausch
selber ist, dann Offnet der Platztausch zwischen Subjekt und Spiegel-Ich nur
Spielrdume, die ohne Implementierung nicht aufhoéren wirden, sich nicht zu

schreiben.“™®

Trotzdem machte ich ebenfalls nicht noch einmal in dieses viel zitierte Spiegelmatrix-
Theorem, Lacans brillante Geschichte von der digitalen Quellcode-Einschreibung in
den Korper des Individuums bzw. Implementierung des Cyborg-Ich, grundlegend
einfihren, dies ist langst anderswo geschehen.”” Stattdessen soll es sukzessive an
konkreten Beispielen angewandt und vertieft werden. Nicht nur die bisweilen zu kurz
gedachten Analogien zwischen Apparatus- und Spiegelstadium-Theorie werden dann
kritisiert,”® sondern auch die Grundlagen des (Vor-)Spiegelstadiums, wie sie Paul
Emil Flechsig, der Psychiater Schrebers, in seiner ,sadistischen” Gehirnforschung im
spaten 19. Jahrhundert erforschte,” rekonstruiert. Dafiir erweist sich einmal mehr
VIDEODROME als dufRerst signifikant. Mit Cronenbergs Film soll zudem gezeigt
werden, dass sich das Spiegelstadium langst in ein Videostadium verwandelt hat. Und
auch die Zeitlichkeit transformiert sich darin ganz wundersam: aus dem Stadium wird
nolens volens ein Stadion, die Videoarena, der Video-Dom (inklusive eines sich krass

medial entfaltenden SM-Aktionismus — Terrordrome).

Mikromanie und Fille

Als Ubergangserkenntnisobjekt bildet die vorliegende Arbeit einen ,hemmungslos’
ubercodierten, hypertroph-aufgeblédhten Signifikanten, wie mit der L&nge, den
unzéhligen Fulinoten und Quellenangaben dokumentiert ist. Ich habe mich bewusst
vor jeder Form 6konomisierender bzw. neoliberalisierender
Informationsverknappung, vor geistig beschranktem Wissensmanagement oder

nivellierend-fetischistischem ,Theorie-Design’, verwahrt. Stattdessen herrscht

" Ebd, 77.

\v/gl. Bitsch 2009, 69-97, Piihler 2006, 30-44 und Nusselder 2009.

B \/gl. in dieser Arbeit 82 (FuRnote 256), 93, 107 ff., 185, 246, 303 ff., 321 ff., 326 f., 396 ff., 519 ff.
" vgl. in dieser Arbeit 441 (FuBnote 1457), 451 (Fn. 1493), 453 (Fn. 1501), 480 (Fn. 1573).
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Abundanz und Anarchie der Schizo-Analyse, frohliche Triebwissenschaft und zum
Schluss dann ausgelassene Feierkultur: Abtauchen in die analog-digitale Matrix, deep
dive in den heilsam-notwendigen Ego-Exzess, in den fruchtbaren Schlamm des
neuzeitlichen Medien-Sumpfes, d. h. in die verschittete Innerlichkeit des
verschalteten Subjekts — uns selbst. Dorthin, wo libidindse Energie jeden
Ubertragungsprozess in Gang setzt, sich in Funkelschauern magisch entziindet, um
Neues — Uberschuss des Realen — wundersam flieRend zu formen. Dance with the
Aliens. Das ist die Einladung zu den vorliegenden SM-Betrachtungen — der Funny
Games — und auch der Spielauftrag dieses Textes. Ich begreife und betreibe dieses
Spielexperiment, das mit Hilfe einer nomadischen Arbeitshaltung zustande
gekommen ist, aus einem wesentlichen Grund, namlich als &sthetischen Lust-

Widerstand — ganz im aufklarerischen Sinne, im Sinne Sades.

,Die Rhetorik in de Sades Werk sabotiert unbarmherzig die Logik: Nichts kann
ungesagt bleiben. Am Ende des ungeheuren Romans, der ihren Namen tréagt,
konstatiert die unerséttliche, zugellose Juliette dieses Ideal de Sades mit triigerischer

Deutlichkeit: ,Die Philosophie muss alles sagen.”*®

Es gilt einfach alles zu sagen, alles zu wissen. So viel wie eben moglich. Das ist das
Programm und Juliettes Ideal, das hier konstant lauft: ,,Wenn schon denn schon®,
bemerkt auch Michael Haneke in Bezug auf sein remake FUNNY GAMES U.S.*

»[Sade versucht] in der Sprache, alle Valenzen zu fillen, alles zu sagen: das heil3t
lieber mehr als weniger zu sagen, das heilst ewige Wiederkehr der im Grunde
immergleichen Orgien. [...] Die endlose Wiederholung ist aber auch der Versuch,
durch stete Erosion den Widerstand des Lesers zu brechen und ihn zwingen, das Bdse

nicht immer nur auBerhalb zu suchen, sondern in sich selbst auszugraben.“®

" Morris 1994, 313; Zitat darin von Sade.

8 v/gl. Haneke und Assheuer 2008, 74; Zitat von Haneke.

8 7Zweifel und Pfister 2001, 29. ,,Auch sie [Krafft-Ebings scientia sexualis] will alles feststellen, alles
beschreiben und klassifizieren, was an Erscheinungen des menschlichen Geschlechtslebens auftaucht.
Aber der wissenschaftliche Anspruch begreift dies ,Alles’ nicht mehr in der Einheit von Totalitat und
ExzeR, um damit jede gesetzmé&Rige Norm als tberschreitbar zu verneinen und daraus den Genuf3 zu
ziehen.” (Treut 1990, 101.) Das ist der wesentliche Unterschied zwischen Sade und Krafft-Ebing.
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Es sind dann (nicht nur bei den Grabungsarbeiten) die kleinen Fundstiicke und
Wahrnehmungen, die aus der Fille des organisierten Materials hervorstechen bzw.
aus der vorherrschenden Medienflut hervorgehen und Aktualitdt gewinnen: das
scheinbar Nutzlose, Weggeworfenes, Details, Fragmente, Fitzel und Fetzen, Unkraut
und jam, etwas Aufmerksamkeit erheischendes und — bei genauem Hinschauen und
mehr noch -Héren — Widerstand ermoglichendes, Klang- und Bildschnipsel; etwas,
das die Kommunikation des Begehrens (im Hinblick auf das Besondere) antreibt und
die Sinne schult. Bei Sade finden sich ,kitzligste[] Kritteleien® (die seine Zensoren
~uberkritzeln“),%* Linda Williams zitiert Diderots ,,geschwétzige[] Kleinode“ von
1748.%* Hartmut Béhme schreibt im Kontext des modernen Fetischs tber ,,Chaos —
Chora — Miill* sowie ,,Kinkerlitzchen*.®* Gilles Deleuze und Félix Guattari entdecken

86

»Schizo-Molekiile“®® im Anti-Odipus oder Stefan Zweifel, Michael Pfister und

Deleuze sogar ,witende’ ,Fickmolekiile“ des Bosen bei Sade:®” metaphorische
Perzeptionen des Minoritéren, des vermeintlich Minderwertigen — feine Reste und
,toxisch-geladene’ Elementarteilchen an ausfransenden Randern, in Sumpf- bzw.
Grenzgebieten zum Realen hin, in wirksam-vorherrschenden Medien-Urwald-
Fantasmen, Tropen, inklusive natirlich der arktischen Gefilde knackenden Eises, wie
sie an den plan-spiegelnden screen-Oberflachen (organloser Korper) splrbar
werden.?® Dabei kann plotzlich etwas Totes bzw. Totgeglaubtes zuriickkehren, sogar
eine Leiche auftauchen, nicht nur theoretisch oder in Schrebers Wahn, sondern auch
ganz real in allen hier besprochenen Filmen. Just walking the dead, horror vacui, a lot

of nervous systems on edge.

83vg|ebd20 .................................

8 vgl. Williams 1995, 23 ff. und auch Foucault 1992, 97; in dieser Ubersetzung ist von ,,Indiskreten
Kleinoden* die Rede.

& vgl. B6hme 2006, 126 ff. und 134.

8 \/gl. Deleuze und Guattari 1977, 373. Vgl. Didi-Huberman 2001, 69: ,,Staub der kleinen Objekte*.

8 vgl. Zweifel und Pfister 2001, 28: ,,Fickmolekiile* und Deleuze 1980, 265: ,bdses Spiel rasender
Molekiile ins Unendliche reproduziert” oder ,,unaufhdrliche Bewegung witende[r] Molekdile*.

8 Diese Prozesse und ihre Metaphern ereignen sich nicht nur im (abseitig) Verborgenen, am
gesellschaftlichen Rand bzw. im unsichtbaren Medium des Realen/Reellen, sondern sie sind l&ngst in
der sogenannten Mitte der Gesellschaft, in ihren Massenmedien, angekommen, wo sie u. a.
soziologisch und medien-/ kulturtheoretisch beschreibbar werden. Es riicken also nicht nur Randzonen
in den analytischen Blick, sondern vor allem auch der Zwischenraum, das Dazwischen der Mitte, das

erkannt und erschlossen werden mochte.
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Benjamin erklart, wie es zu dieser Film- bzw. ,SM’-Wahrnehmung kommt, was dabei
passiert, was damit anzufangen ist, und, vor allem, warum sie so dringend notwendig

wurde:

»indem der Film durch GroRaufnahmen aus ihrem Inventar, durch Betonung
versteckter Details an den uns geldufigen Requisiten, durch Erforschung banaler
Milieus unter der genialen Fihrung des Objektivs, auf der einen Seite die Einsicht in
die Zwangslaufigkeiten vermehrt, von denen unser Dasein regiert wird, kommt er auf
der anderen Seite dazu, eines ungeheuren und ungeahnten Spielraums uns zu
versichern! Unsere Kneipen und Grof3stadtstraen, unsere Biros und mdoblierten
Zimmer, unsere Bahnhtfe und Fabriken schienen uns hoffnungslos einzuschlielen.
Da kam der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden
gesprengt, so dafl wir nun zwischen ihren weitverstreuten Trimmern gelassen

abenteuerliche Reisen unternehmen.*®

Norbert Bolz geht in seiner kurze[n] Geschichte des Scheins auf dieses Zitat im

Kunstwerk-Aufsatz Walter Benjamins ein und fragt:

,» Tut sich nun an den Statten technischer Reproduktion eine Holle der Bilder auf, aus
der man die armen Seelen der Moderne retten sollte, oder erdffnen die vielfaltig
zerstuckelten Bilder der Kamera eine Holle des Details, die zu erforschen sich lohnt,
weil in ihr der Spielraum der Zukunft beschlossen liegt? Walter Benjamins
anthropologischer Materialismus des Films ist ein phantastischer Versuch, der
Bilderflut des 20. Jahrhunderts einen revolutiondren Index zu verleihen. Die
unendlich vielen Bilder der Kamera konstituieren ein neues Medium beliebiger
Perfektibilitdit. Es geht hier im wesentlichen darum, den von den
Reproduktionstechniken erschlossenen Bildraum als neuen Spielraum des Menschen
zu erobern, das setzt aber voraus, daB er zugleich als Leibraum des handelnden

Kollektivs erwiesen werden kann.**

8 Benjamin 1977, 35 f.
% Bolz 1992, 101.
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Ganz in diesem Sinne habe ich mich in dieser Arbeit mit Benjamin und Sade fiir die
Holle des Details (im reellen Medien- und im realen Leibraum: Lebensraumen)
entschieden. Es geht mir dabei nicht um Wissensreprasentation oder
Gestandniszwang im Sinne der scientia sexualis, sondern um Genauigkeit, wie sie
Michael Haneke aber auch Vertreterinnen der Berliner Schule, Maren Ade oder

Christoph Hochhdusler, in ihrer Filméasthetik bzw. Figurenzeichnung einfordern.

Haneke beobachtet, fragt und definiert:

»~Warum springt uns ein Bild an? Es ist eine Frage der Genauigkeit. Man konnte
sagen: Intensitat entsteht durch Genauigkeit im Detail. Deshalb ist Genauigkeit
sowohl eine asthetische wie auch moralische Kategorie. Sie stellt eine Verpflichtung

dar. Sozusagen den moralischen Imperativ der Kunst.“**

Mehr-Lust-Appendix (a-Appendix — Zwischenbilanz fir Lustmaschinen heute)

Ich méchte einen fantastischen Index der Mehr-Lust, Rhizom der Kinkerlitzchen und
Blindgénger, Irrungen und Wirrungen obsessiv-phallusgesteuerter Lust, abstlrzend
und aufsteigend, fiir das Hier und Jetzt am Anfang des 21. Jahrhunderts entwerfen,
andenken und -testen. Ich weiB, dass ein solches Projekt im Namen des Begehrens
nicht enden kann, dass der finale bzw. rettende Lust-Signifikant ausbleibt und sich
damit jede imaginierte Ganzheit, lebenswichtiges Analog-Denken, an dem ich
unbewusst-wissend festhalte, nur illusorisch aufrecht erhédlt — Gaukelwerk
virtualisierter Sinne ohne Stopp- und Pausenfunktion.”* Damit kann und muss
produktiv weiter gearbeitet werden, damit die Transition, die Passage ins Digitale
(besser) gelingt. Hat man/habe ich eine andere Wahl? Je sais bien, mais quand méme.
Am Schluss wird sich die Arbeit deswegen geordnet in die Luft jagen (,,um den Sex
herum ziindet eine diskursive Explosion®),*® eine Teilchendispersion namens Mehr-
Lust-Appendix stattfinden, um aus all den hier gelisteten Disparatheiten —

°1 Haneke und Assheuer 2008, 46; Zitat von Haneke.
%2 Das ist eine der ersten Lektionen, die ich bei Lacan und Annette Bitsch gelernt habe.
% \Vgl. Foucault 1992, 27.
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Spinnweben, Sperma und spam - etwas Neues zu schaffen. Mit Bruch- und
Versatzsticken aus Literatur, Theorie, Medien, Kunst und Alltagsleben sollen hier
neue Libido-Anschlusse entstehen. Ich weil3 nicht, ob das gut geht.

Es ist mein eigener Spielversuch, meine schizoide SM-Technik, mit einer krass
ubercodierten, (fur mich) viel zu schnellen und komplexen Wirklichkeit, all dem
operanten (Informations-)Mull in uns und um uns herum, aber auch den aufregenden
Neuigkeiten und medialen Wundern, irgendwie klarzukommen, etwas entgegen zu
halten, ohne Zynismus und Spielverderb. Dies ist auf jeden Fall eine Einladung zum
Mitmachen, in diesem Tummelbecken wie Feuerwerk der ,,Extravaganzen und
Kruditaten“®*, der Petitessen und Léacherlichkeiten (so viel Selbstinterpretation sei mir
gegonnt) zu verweilen und etwas — ad libitum — hinzuzufiigen.** Der Mehr-Lust-
Appendix, ein Fetisch-Baukasten-Set, geht auf Fernando Vallejos Gedicht Entre
Fantasmas und auf die Asthetik der Pet Shop Boys (als Libertins des Pop oder als
Kugelwesen-Spielbélle im atemberaubenden Video[-game] zu Love etc. [2009],
hymnischer Abgesang an den life-style) u. a. zuriick. Kurz, es ist ,Ein Ende im
Wahnsinn®, wie es Annette Bitsch am Schluss ihrer Genealogie des Unbewussten

inspirierend beschreibt.”®

Nicht nur die Metapher fliegender bzw. abstlrzender Lust, sondern die des
aufplatzenden, berstenden Partialobjekts und mehr noch -organs (déhissence, die als
als Aufplatzen tberreifer Frichte angesehen werden kann), ist dann signifikant, d. h.

dysfunktional-psychopathogen. Der innere Druck, die unbewusste Wirkmacht dieser

* \/gl. Benjamin 1977, 37.

% Ich danke Mareike, Hanna, Eve, Johannes und Alexander fiirs Mitspielen und natiirlich auch fiir die
Kritik daran.

% \/gl. Bitsch 2009, 513 f.
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Objekte, ihr libidindses Dréangen, nimmt medienhistorisch und -technisch gesehen im
Verlauf der Moderne konstant zu. Verantwortlich ist der Info-Dauerbeschuss von
auBen und innen, besonders seit 1850, dem Aufkommen und der allmahlichen
Durchsetzung der Analogmedien, allerspatestens seit der Medienrevolution von 1880
(Kittler),”” die globale Installation des Weltgefangnisses der Medien, ein techno-
labyrinthischer Hohleninnenraum, ein (T)Raumschiff, Schiff der Traumata, auch ein
Narrenschiff (Serres):* 2001 — ODYSSEE IM WELTRAUM, ALIEN I-1V.* Diese
implementierten kleinen Objekte (fast nichts) werden in der Wahrnehmung und
technologischen Reproduktion immer ,voller’ und einnehmender, sie eskalieren, u. a.
in Stress- bzw. Krampfsymptomen, in merkwirdigem (Terror-)Verhalten und (-
)Spiel(ch)en, implodierenden Egos und platzenden Erektionen. All das wirkt sich

auch auf das Begehren, Handeln und (Nicht-)Denken aus.

»Wir denken zu rasch, und unterwegs und mitten im Gehen, mitten in Geschéften
aller Art, selbst wenn wir an das Ernsthafteste denken; wir brauchen wenig
Vorbereitung, selbst wenig Stille — es ist als ob wir eine unaufhaltsame rollende
Maschine im Kopfe herumtriigen, welche selbst unter den ungunstigsten Umstanden

noch arbeitet. 1%

In diesem erbarmungslosen Beschleunigungsprozess bzw. Dauer-crash-test, die
mediale Gewalt unserer (und schon Nietzsches) Zeit, sind wir heute an die Grenzen
der korperlich-psychischen Belastbarkeit gelangt. Deshalb gart, fault, platzt, knallt,
explodiert und implodiert es auch viel und oft in dieser Arbeit, ihrem Autor, in

Medien und Userlnnen einer Kkatastrophischen Ubergangszeit:'®*  einem

" \vgl. Kittler 1986, 29 f.
% wvgl. Serres 1991, 269 ff. Vgl. auch DJ Koze ,Blume der Nacht* unter:
http://www.youtube.com/watch?v=ffzJAC wZtk.

% Thomas Assheuer bemerkt im Interview mit Michael Haneke: ,.Die Moderne lauft weiter, sie ist
eingeschifft. (Haneke und Assheuer 2008, 122.) David Cronenbergs VIDEODROME endet im Bauch
eines stillgelegten Schiffs im Industriehafen von Toronto, im condemned vessel.

1% Nietzsche 1982, 43 f.

191 Das liegt auch — wie Foucault schreibt — an der Beschleunigung der modernen Sex-Diskurse: ,,Die
Diskurse Uber den Sex [...] haben unaufhérlich zugenommen, eine diskursive Garung, die sich seit dem
18. Jahrhundert beschleunigt hat.“ (Vgl. Foucault 1992, 28.) Mit Nietzsche kann darauf geantwortet

werden: ,,Das Tempo bedeutet [...] unter den Kréften der Entwicklung bei V6lkern ebensoviel wie bei
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abgewirtschafteten und erschopften Raum, der aus allen Léchern pfeift. Das ist die
Geschichte, von der ich hier ausfiihrlich berichten moéchte. Stop it, now, Resist or

Run!...'* Analyse it!"®

— Die Locher, Blasen, Knoten und vor allem Opfer und Gespenster, nach unten
ziehende Schuld, bdse Plagegeister, die diese Objekte (klein a) sind bzw. fordern,
sollen in ihrer Paradoxie, Tucke, Gefahr und Gewalt, aber auch in ihrer
geheimnisvoll-hybriden, sublimen Schonheit, ihren Schaltfunktionen wie ihrem
enormen libidinésen Verfuhrungspotential herausgestellt werden. Es sollen die
chaotischen Wege boser und auch befreiender Lust, chocs, crashs und crushs, die sich

hier, in der Matrix oder im Reaktor dieser Dissertation, ergeben und abzeichnen,

der Musik; fir unseren Fall ist durchaus ein Andante der Entwicklung notwendig, als das Tempo eines
leidenschaftlichen und langsamen Geistes“. Nietzsche 1982, 47.

102 Unsere Hauptverpflichtung bestehe darin, willkiirliche Enklaven der Ordnung und des Systems in
diesem Universum zu errichten. Haben wir diese Enklaven einmal errichtet, so bleiben sie dort nicht
durch irgendein eigenes Bewegungsmoment unbegrenzt bestehen. Wie die Herzkdnigin (in ,Alice im
Wunderland’) kénnen wir nicht bleiben, wo wir sind, wenn wir nicht rennen, so schnell wir kénnen.*
Wiener 1962, 265, zitiert nach Deuber-Mankowsky 2007, 312.

193 Hier regen sich nun mehrere Dinge, die miteinander vernetzt sind und ins aktive Spiel kommen —
Aufzdhlung im a-Appendix-Format: Kugelwesen, groteske Bauch- und Problemzonen und deren
monstrdses Innenleben, pralle Reiz- und Fischblasen (Zeichen der Zeit), kugelig wdlbende und
organisch werdende Monitorscheiben, Leinwédnde und andere screen-Medien (ebenso monstrds),
Implementierung neuer Geschlechtsteile, (Begehren im) Anschluss-Fehler, (unbewusste) Gewalt
(technisch erweiterter Sinne), Zusatzorgane /-module, (kosmische) Netz(werk)strukturen, optische und
biotechnologische (Fern-)Steuerungen, Matrix-/ Netzwerkmanipulationen, (Anti-)Cyborgs, serielle
Medien-Klone, Zombies, bldhendes Medien-Begehren bzw. mediale (Selbst-)Verdauung,
beschleunigende (Teilchen-)Rotationen im Innen und AuBen, Halt(e)probleme, Paranoia und
Schizophrenie, Durchdrehen (im Leerlauf), Analoges und Digitales, Kopf- und Verstandloses, stop(-
)making sense, Entzug, Mangel, (Seins-)Kalte, Stress, Schmerz(-)/ Angst(-lust), Gefiihle des
Beschadigt- bzw. Nichtganzdicht-Seins, Prothesenpathologien (aller Art[efakte]/Medien), Vor-sich-
hin-Ddmmern, Wachkoma, Apathie, Absturz, Blitz(-Lichtung), mit Gliick: kurzes Aufwachen (in
heterotopen Feuchtgebieten und im Millisekundenbereich), Medien-Terror-Lust(-Angst), SM, (-
)Eskalation, crash test(-Inszenierungen), inszenierte Krisen, echte Katastrophen, Subjekt-Ddmmerung,
Schadensbilanz und -begrenzung als (nachtrdgliche) Erkenntnis, vollstdndige Aufklarung des SM-
Symptoms — Wachwerden — (vorerst) nicht machbar, Minoritdr-Werden bzw. -Missen als notwendige
Konsequenz von all dem, (Say) Bye-bye!, ;-), (neue) Selbst-Losigkeit, kurz: radikale Turbulenz und

Transformation (im Unbewussten). — Was bleibt? Grundrauschen, Melancholie und Einsamkeit.
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verfolgt bzw. erz&hlt werden: locker montierte und frei im Raum schwebende
Partialobjekt-Verkettungen  bzw. -collage,  Schnittmuster im  Virtuellen,
Wunschmaschinen-Jagd, Teilchendispersion, Molekularglitzern und -knistern —
»Sternenwelten der Freude“'* (hoffentlich — das ware dann doch noch so etwas wie
ein Ziel hier).'®®

SM ist immer auch ein (zeremonieller) Opfer- bzw. Abschiedsritus, ein showact zum
(Dauer-)Thema ,Odipus und Kastration’ (Inszenierungen um Scheuklappen und
Schnitte), eine ewige und sich transformierende Wiederholungsprozedur im
Mediendispositiv (des Spiegelstadiums /-stadions), in/von dem/der man nicht genau
weil3, was hier genau verschwindet bzw. geopfert wird — wer oder was hier gespielt
wird — und was dann (damit) kommt bzw. wiederkehrt. Ob Uberhaupt noch etwas
(Neues bzw. Anderes) kommt. Das scheint das wirklich Moderne daran zu sein — die
sich stets wandelnde und doch so merkwirdig gleichbleibende, konstante
Ungewissheit und Unschlissigkeit, dichte virtuelle Nebelschwaden und sicheres Ende
im Unausdenkbaren: Qualen, Schmerzen und auch, ja, Glick (dann ohne Ende)."®® -
Deleuze (und Guattari): ,,We say: Oedipus and castration, make the best of them,
because it’s not going to last.“'*” Das wird sich hoffentlich — nach bzw. mit dem Anti-
Odipus — besser wiederholen. Man braucht dafiir ein Wissen und eine (Alltags-)Praxis
der Perversion, aktiv(istisch)-gewaltlos-gelassenes (Anti-)Sein selbstgemachter
Erfahrung und Reflexion, mindestens auf dem level der zweiten Beobachtung, der

04vgl. Nietzsche 1982, 49.

05 Es geht einfach darum, (unzensierte) Imagination, illusio der Ich-Bilder, wie auch die damit
zusammenhdngende Selbstreflexion ordentlich in Gang bzw. in produktive Verwirrung zu bringen, um
Verknotungen im Sinne von libidohemmenden Fixierungen zu Isen. Das fordert auch Michael Haneke
mit seinen FUNNY GAMES (U.S.) und David Cronenberg sowieso. — Wake up! Open your eyes. Use
your own illusions.

198 Es handelt sich hier, wie mit Karl Jaspers’ Radiovortragen zur Einfiinrung in die Philosophie gesagt
werden kann, um Grenzsituationen, heutzutage um einen Dauerausnahmezustand, den es auszuhalten
gilt, der ,begehbar’ werden muss: ,Die Grenzsituationen — Tod, Zufall, Schuld und die
Unzuverléssigkeit der Welt — zeigen mir das Scheitern. [...] Der Ursprung in den Grenzsituationen
bringt den Grundantrieb, im Scheitern den Weg zum Sein zu gewinnen.* (Jaspers 1953, 24 f.) Der
Ursprung bzw. der Grundantrieb sind begehrte wie gefiirchtete crash-Momente, collision of imagery
bzw. violent imagery, wie mit David Cronenberg erganzt werden kann.

107 Zitat von Gilles Deleuze in: Guattari 2009, 75.
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erhofften Bahnung eines neuen Lust-Signifikanten im anderen. Es geht dabei um
Offenlassen, offenes Lassen (los[lassen] jetzt! libido-flow), auch um ein Recht auf
Faulheit und MuRiggang, Nichtstun und Stille, um endlich anders zu werden, sich zu
besinnen und zu verwandeln. Man braucht auf jeden Fall viel Neugier und (eigene)
Zeit fur den ersten oder nachsten Spielzug, zum Nachdenken, zum Begreifen und zum

Handeln. You have to let it happen. Just do it.

Immer dann (ich rede aus eigener Erfahrung), wenn es sich tatsdchlich um wahren
SM handelt, wird man dies im wagemutigen und aufregenden Selbstversuch,
ernsthaften und aufrichtigen Spiel (mit anderen/dem Anderen), in Lust und Schmerz,
herausfinden — wohl nie so ganz, aber eben so, dass man Lust hat, weiterzumachen
und dieser speziellen Lust zu folgen, sie weiter zu suchen. Man splrt das Neue im
SM, es ist schon da, es installiert sich gerade, es entsendet deutliche Signale mit
Bestimmungsorten im technovirtuell gewordenen Symbolischen (A}, auch und vor
allem im Korper; Orte, denen es immer nachzugehen lohnt, die man schlieBlich selbst
korperlich einnehmen muss. Eine Lebensaufgabe und auch (-)Philosophie. Es geht um
stetige Neugeburt und Schonheit —: ,,[D]ie Kunst der Verwandlung aus sich selbst und

die Kunst der Verwandlung in ein Selbst.**®

Im flow kugeliger Venus-Satelliten — ein Anfangsbild

Das Kino erweist sich fir die Konzeption eines kugeligen Cyborgwesens, eines
technologisch gepimpten Rest-Korpers mit ausgepréagten SM-Gelusten — cyberpunk
und Tierlich-Werden: ein merkwirdiges, auch tiickisches Springball-Wesen,'* das

immer auf der Suche nach neuem Kontakt und Wissen, nach fantasievollem

08 vgl. Deuber-Mankowsky 2007, 129 (die Nietzsches Philosophie als diese Kunst der
Selbstverwandlung liest).

109 |_acan spricht vom ,,Spielball [des] Unbewussten“ (vgl. Lacan 1988, 87; vgl. zum ,,Spielball“ im
Masochismus auch Eulenburg 2003, 224) — der Theatermacher René Pollesch benutzt die Metapher der
Flipperkugel: ,Wir gehen dahin, wohin der Zeiger des Herzens jeweils ausschlagt. Wie eine
Flipperkugel. [...] Aber dabei folge ich nicht der Flipperkugel namens ,Stimme meines Herzens’. Ich
folge dabei nicht meinem Inneren, als k&me meine Arbeit hier raus (deutet auf sein Herz).“ Vgl. taz-

Interview vom 9./10. Méarz 2013, das Katrin Bettina Miller und Patricia Hecht fiihrten.
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Anschluss-Spiel, Spiel-Verlangerung, Affekt-Intensitdten, magischem Technosex,
afterhour usw. ist, als duRerst produktives Experimentierfeld, um Sinnlichkeit und
Erfillung immer wieder finden, sich einfach neu verschalten/erfinden zu konnen.
Kunst und Korper (Korperkunst/ Tanz/ Schauspiel etc. [Korpertechniken/ -
technologien]) bilden ebenfalls dieses sensualistische, hocherregbare, elektrisierte
SM-Feld und mehr noch dessen verfiihrerische, matt-schwarz glanzende Spielfiguren,
dunkle Venus-Sternchen (die keine Stars mehr werden wollen), leise funkelnde Magie
des Digitalen tberall, samtener moon dust. Darin spiegelt sich mein eigenes
Begehren, meine groteske Lustsuche, von der ich als Spiel/im play-Modus hier

berichten mochte. Daran mochte ich mich gewohnen, mich darin weiter einuben.

Schon der Schweizer Medientheoretiker Max Picard hat das Kugelwesen auf der
Kinoleinwand erblickt und es in seiner expressionistischen Schrift Der letzte Mensch
von 1921 beschrieben. Er fasst sozusagen die crash-tests der Lust (,,Rituale[] der
Probe*),"° die in dieser Arbeit vorgestellt bzw. durchgefiihrt werden, in einem
einzigen Bild zusammen. Es ist gleichsam das strukturale Anfangsbild fir alles

Nachfolgende — wir sind nur die dummies:**!

»-Sleh’ dort das Kino: dort in dem Kino wird die groRe Kugel gebildet! / Sieh’ auf die
Leinwand: solange das Wesen noch vorn ist, sind seine einzelnen Kugeln noch nicht
zusammengewachsen, dann aber, sobald sich das Wesen entfernt gegen den
Hintergrund, werden die Kugeln wie von innen aufgeblasen, die Kugeln werden
gedehnt, dal’ sie nicht mehr zusammengehalten werden kénnen, die einzelnen Kugeln
I6sen sich auseinander und ihre Stiicke fallen irgendwohin in den Hintergrund, man

sieht die Stiicke nicht mehr!*!2

10 Foucault 1992, 76. Im Vorwort dieser deutschen Ausgabe von Der Wille zum Wissen spricht
Foucault zudem von ,,Probebohrungen*: ebd. 7.

1 platons Gastmahl berichtet von einem Ursprungsmythos, von Kugelwesen mit vier Armen, vier
Beinen und zwei Gesichtern, die den Géttern gleich sein wollten und dafir heftig bestraft wurden. Zeus
teilte sie in zwei Halften und befahl Apollon, ihr Gesicht so zur Schnitthalfte herumzudrehen, dass der
Mensch seine Zerschnittenheit stets vor Augen habe. Seitdem irrt der Mensch rastlos auf der Erde
umbher, immer auf der Suche nach der anderen Halfte, die den Schnitt, die Wunde, heilen soll. Vgl.
Braun 2001, 190.

2 picard 1921, 199 f., zitiert nach Filk 2010, 24 f.
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TEIL 1

ZUR GRUNDLEGUNG VON SM-MEDIALITET

SouverSn [...] ist nicht der Mensch, diese eitle, Yberhebliche, aufgerichtete Maschine, sondern allein
die Lust, vor dealles andere verschwinden mu3iese ist das Wesen des Menschen und der Ordnung
des Univesums.

Julien Offray de La Mettrie

Es scheint, da8insere gesamte SeelenthStigkeit darauf ausgerichtet ist, Lust zu emwarth Unlust

zu vermeiden, dag§ie automatisch durch das Lustprinzip reguliert wird.

Sigmund Freud

Alle Arten Passionen mYsseinzeln durchdacht, einzeln durch Zeiten, V3lker, gro8e und kleine
Einzelne verfolgt werden; ihr ganze Vernunft und alle ihre WertschStzungen und Beleuchtungen der

Dinge sollen ans Licht hinaus.

Friedrich Nietzsche



Die FSlle Sade und Sachédvlasoch

[Sade] formuliert eine Art ErkiSrung der erotischen Menschenrechte, mit folgender Maxime [...]: &Was
tue ich denn fYr ein tbel, [...] wenn ich einem schsnen Gesch3pf begegne und aiagair den Teil
deines K3rpers, der mir fYr einen Augenblick Befriedigscdigaffen kann, und erfreue dich, wenn du

Lust hast, an dem Teil meines K&rpers, der dir Genu§ bringen kann?0

Maurice Blanchot

Falls Sie eine 2 signalisieren mSchten, das Double, das Dublikat, das zweite Ich, doppelt heimzahlen,
etc., dann mYssen Sierireiner Zelle ein schdnes Geschspf [...] in der Pose der Farnesischen Venus
Kallipyga in Stellung gehen lasseB just dort, ihn [ihren Po (Anmerkung SP.)] prSchtig
ausschwenkend. [...] Beim Eintreten wYrde ich dem Souffleur oder dem Soufflierten sageollW

denn diese Schamlosigkeit? (nur der Form halber, versteht sich). Und der Souffleur wYrde antworten:

Monsieur, das ist ein Duplikat.

Donatien Alphonse Franeois de Sade

Sades Maschinen(t)rSum®Exposition'?

Paris, Bastille, 22. Oktober bis 27. Wonber 1785. Donatien Alphonse Franeois de
Sade (174P1814) sitzt einsam in seiner GefSngniszelle und beginnt an 36
aufeinanderfolgenden Tagen sein berYchtigtes Hauptierd 20 Tage von Sodom

zu verfassen, immer von sieben bis zehn Uhr abends. Er dchatgilisrund von
Papiermangel mikroskopisch klein, auch rYckseitig und erhSlt zum Schluss einen aus
losen Zetteln zusammengeklebten, zwsIf Meter langen Streifen, den er aufgerollt in
einem Holzetui verwahrt oder in einer Wandritze seiner Zelle versteci$e [Etui

dient gleichzeitig als Dildo, mit dem er sich regelmS8ig befriedigt (asodomiert®). tber
die Anzahl und Daueder EinfYhrungemird sorgfSltig Buch gefYhrt, ebenfalls Yber

die Personen, an die er dabei debbkinter anderen an seine geliebte Ehefidiese

13 Teile der Exposition sind schon versffentlickigl. PYhler 2007 (b)
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sich Yber sechs Jahre erstreckenden Oirotekolle fasst er in seinedmanach

illusoire zusammen*

dSades Denken ist ein GefSngnisdiskurs. Er hat das GefSngnis als traumatische
Kastration erlebt, als Beraubung freier Praxis des Begehrergerlinkerkerung
bemSchtigt sich das Denken des Einzigen, was ihm bleibt, des K&rpers, und macht

diesen zu seiner FunktiohO

Sades literarische €sthetik, seine §€&kZahlen und Ordnungsmanie, hat sich nicht
erst in der Isolation der GefSngnisse hagaeb#det, hier hat sie jedoch ihre
philosophiscHiterarische SchSrfe, ein existentielles Gewicht bekommen, das dseinen
AnfSngen als blasierter Pariser Lebemann noch fehité[i@nn alles, was Laster,
Ausschweifung und B3ses bedeutet oder bedeuten ks, bSse Wissen®hat

seine Vorstellungskraft schon immer heftig erhitziylonster wie Gilles de Rais, die

P wie er selbst sagb anur alle 1000 Jahre von der Natur erschaffen werdenO,
faszinieren ihn daher ungemein dund sind, wie ich einrSume, rdohiesg zu
verstehen&° Bereits 1772 ist Sade wegen Sodomie und Giftmischerei auf dem
Scheiterhaufen in Aben-Provencein effigie b als Strohpupp® verbrannt worden,

die rechtzeitige Flucht ins Ausland rettet ihn zunSchst vor der drakonischen Strafe.

H4ygl. Zweifel und Pfister 2001, 16.
115 BShme 1988; zitiert nach:

http:/Avww.culture.huberlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/natsub/sade.html

16 Der Begriff Sex war, soweit ich wei§, im 18. Jahrhundert noch nicht gebrSuchlich.

17vgl. Zweifel und Pfister 2001, 16, 20 und 23.

18 B3hme 1988, zitiert nach der Webpage a. a. O.

19 Mario Praz hat mehrere Zitate Yber das B3se, wie Sade es definiert, zusammengehutititten

hei§t es u. a.: dlch sehe das B3se ewig und Yberall in der Welt. Das B$se ist ein moralisches Wesen,
das nicht erschaffen worden ist, ewig und unvergSmgiis bestand vor Beginn der Welt, es schuf das
Ungeheuer, das eine so bizarre Welt hervorbringen konnte. Der Sch3pfer des Alls ist das boshafteste,
grausamste, fYrchterlichste aller Wesen. Er wird also auch nach den Gesch3pfen existieren, welche
diese Wl bevilkern. Und in ihn werden sie alle zurYckkehren, um andere, noch b3sartigere Wesen
hervorzubringen.O Praz 1994, 104 f., Zitat von Sade.

120vgl. Sade 1995, 254 f., Fu8note 2, zitiert nach Zweifel und Pfget, 16 Vgl. zu Gilles de Rais:
Reliquet 190.

43



Sdne mSchtige Schwiegermutter, die PrSsidentin von Montreuil, empfindet eine
derartige Abscheu gegenYber seinem libertinen Tun und Denken, dass sie einen
Polizeitrupp in sein provenzalisches Stammschloss Lacoste schickt, um Schriften aus
seinem Studierzimmekonfiszieren und verbrennen zu lassen. Den Marquis packt die
Angst, er ISsst sich aber nicht einschYchtern. Er arbeitet akribisch weiter daran, einen
experimentellen Kunstraum, ein Labor der Gewalt und des Exzesses zu entwerfen.
Albert Eulenburg redet voaSchreckenskammernO, &RaritStenkabinettenO und aweit
angelegten MuseenO, in denen sich

dso ziemlich alle Yberhaupt denkbaren Spielarten sexueller Perversionen und
PerversitSten in buntester Vereinigung und Durchmengung [...], [...] AbnormitSten
und pahologischen SpezialitSten des Sexuallebens in Musterexemplaren und in
zahllosen Variatione® allem Anschein nach sogar planmS8ig, oder wenigstens mit
einer gewissen absichtaind eindrucksvollen Steigerun® auft und ausgestellt
finden.&*

Dabei scheines Sade nichtu stSren oder zu langwei, dass er in seinen bis auf
6000 Seiten aufgeblShten Romanen im Grunde doch nur die immergleiche Orgie
beschreibt. Trotzdem ist dies neu und unerhsrt, eine Leistung, der er sich voll bewusst
ist und die bis heuteie@mlich einzigartig dasteht. Denn wBrau8er ihmb kSnnte

schon allen Ernstes von sich behaupten, die LYcken und Leerstellen eines
Weltwissens, einer EnzyklopSdie, wie sie zu Sades Lebzeiten Denis Diderot und Jean
le Rond dOAlembert herausgebBn mit der eigenen wollYstigen Phantasie

anzureichern und dann noch den Anspruch auf Ganzheit zu erliében?

121ygl. Eulenburg 2003 (1902/1911), 179 f.
12257a, ich bin wirklich ein Libertin, ich gestehe es: ich habe alles ersonnen, was in dieser Gattung zu
ersinnen ist, aber ich habe gewiss nicht alles getan, was ich ersonnen habe, und ich werde es sicher
niemds tun. Ich bin ein Libertin, aber kein Verbrecher oder M&rder.O (Sade 1972, 153; Brief vom 20.
Februar 1781.) Sades aVollstSndigkeitstheoremO geht auf die Zeichen der Klassik zurYck: aln der
reprSsentationslogischen Epoche geht die Benennung der Dindéetieronstatten, indem die reale

Welt durch ein von der Bedeutung und vom Bewusstsein administriertes Zeichensystem gefiltert wird.
Alles, was durch diesen Filter fSlit, wird fortan nicht mehr zur Welt gehdren; was nicht benennbar und
vorstellbar ist, istfortan nicht mehr existent. [...] Ein solches Funktionsprinzip der Welterzeugung
supponiert natYrlich eine perfekte Verkennung der apriorischen, unbewussten Mechanismen.O (Bitsch

2009, 139 f.) Auch wenn Sades Perversionen zahlreiche enzyklopSdische aiYafidien, so operiert
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Doch die Schwierigkeit liegt fYr Sade weniger darin, einen erotisch bzw.
grammatikalisch gesSttigten (Sprg&$rper zu schaffef?® als Mittel und Wege zu

finden das explosive Gedankengut aus der Zelle, an den verhassten Zensoren
vorbeizuschmuggeln. So operiert er stets mit einer Doppelbsdigkeit, verwendet
Geheimcodes undtinte, versteckt Mitteilungen in Lebensmitteln, z. B. in einer
Wurst, oder erfindet so rafiierte Dinge wie die Schrift gewordene &ZornesfalteO:
aEin leider verschollener Brief an seine Frau, den man so falten kann, dass hinter der
glatten OberflSche das Palimpsest seiner hei§en Leidenschaft sichtbar wird und sich
die Worte zu einem neuen Sirmusammensetzed?Ob Laut Stefan Zweifel und
Michael Pfister sind es gerade diese faszinierenden Briefe, die in der Aufarbeitung
des Sadeschen Werkes bislang vernachlSssigt wurden und die in den Archiven der
Pariser Bibliotheque de IOArsenal lagern. &[Mjamss die Originalmanuskripte als
abstrakte GemSlde sehen, auf denen sich in immer neuen Verteilungen verschiedene
Zonen gegeneinander verschieben: die schwarzen FISchen der Zensur, der wei§e
Zwischenraum rund um die Adresse, das regelmS8ige Zeilenraster de
Korrespondenten, das sich durch Sades Kommentare und seine seltsamen

Zahlenkolonnen zu einem kompakten Schriftblock verdichttO.

Das architektonische Modell fYr den Sadeschen Raum bildet ein imaginSres Schloss,
wie man es aus dem MSrchen odergiehic novelkennt. In derl20 Taggn] ist dies

das vom Dorf abgeschnittene und hoch Yber dem Tal liegende Schloss Silling im
tiefen Schwarzwald. Nachdem sich die Libertins mit ihren Lustobjekten und
Dienerlnnen wShrend der Wintermonate hier eingeschlossem,Habsen sie den
einzigen Zugang, die SchlossbrYcke, hinter sich zerstdren. Diese Gemeinschaft ist
dann nicht nur von der Au8enwelt hermetisch abgeschnitten, sondern erzeugt
gleichsam eine gesellschaftliche Autarkie mit einer festgelegten Ordnung,die sic

sein Ganzheitsanspruch immer noch als Verkennung und ISsst somit L3cher, die diesem Anspruch im
Weg stehen. Sade hat einfach nur die Filterfunktion zur Generierung neuer Signifikanten optimiert
bzw. erweitert. Hat er damit wirkliclalles gesagt? Aus der heutigen psychoanalytischen bzw.
epistemologischen Perspektive ist dies eine UnmsglichResben der Bruch zwischen Welt und
Erkenntnisobjekbund darf somit angezweifelt werden.

123ygl. Zweifel und Pfister 2001, 28.

124Epd. 21.

125Ebd 17.
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StundenplSnen, Essemsd Kleidungsvorschriften, einer eigenen Sprache, Moral etc.
ausdrYckt?® Zentraler Ort der Ausschweifung ist das Theater, in dem man sich
tSglich von fYnf bis zehn Uhr abends einfindet. Vier Huren schildern dort wShrend der
vier Monate insgesamt 600 Perversionen, die sie selbst erlebt haben. Diese
ErzShlungen inspirieren zu sexuellen Handlungen, die die Libertins dann umgehend
vor Ort (auf der Ottomane oder in angrenzendem SZparZe) an ihren Lustobjekten
ausfYhren. Es gibt noch desch3nen Salon, dessen Fu8boden eine gro8e fleckige
Matratze ist. Man ISuft barfuss auf dieser Spielwiese, die schon in gewisser Weise das
heutige Loungédnterieur oder derchill-outBereich eines Clubs andeut&tDiese
nahtlose Verbindung aus Bett, Bodaimmd BYhne ist schon deswegen so
bemerkenswert, weil sich in der zweiten HSlfte des 18. Jahrhunderts in den
europSischen TheaterhSusern die Trennung zwischen BYimtePublikumsraum
vollzogen hat?® Zudem ist dieser Salon, in dem jeder gleichzeitig Zusetia und
Schauspielerin ist, mit Spiegeln umlwichtiger nochb allerlei Sextoys (Dildos,
Ruten, Gleitmitteln) ausgestattet, die immer in Reichweite stehen und die der LYstling
wie in einer chirurgischen Operation anwendet.

126y/gl. Barthes 1986, 21 ff.

27 1ch denke hie® mit FantasieD auch an Verner Pantons flauscipigychedelische Vision@8-
WeltenBWohnen im Uterus sozusagen.

128 ygl. Kalisch 2006, 131. &Diese Konstellation ist entscheidend: Die Ferndistanz, die frYher
durchbrochen werden konnte, wird durch den BYhnenrahmen befestigt, der Zuschauer wird stillgestelit,
in dieser Matrix wandelt sich der handelnde zu einem empfangendem TheatergSnger. Doch auch die
lllusion, die jetzt mit anderen Mitteln erzielt wird, ved®rt ihren Charakter, es entsteht ein neues
historisches lllusionsdispositiv: Der BYhnenvorgang, der jetzt ins Zentrum einer ungeteilten
Aufmerksamkeit rYckt, wird gleichsam aherangeholt®, als ob die Figuren in ihrem Beziehungsgewebe
mikroskopiert wYrdenDer Ausschnitt wird kleiner, die Details werden vergr8ert. [...] Die lllusion

wird nach einem neuem Code, dem NatYrlichkeitscode produziert. Insofern rahmt der BYhnenrahmen
nicht einfach ein Bild, sondern eine Versuchsanordnung, die Figuren werden mjkiesskwShrend

an und mit ihnen experimentiert wird. [...] Das Theater veranstaltet die Vivisektiomedes manO

Kalisch 2006, 132. (Elenore Kalisch bezieht sich hier nicht auf SkudaginSresSpezialtheater,
sondern schreibt allgemein Yber das B¥bispositiv und dessen amikroskopierende® Wahrnehmung

im 18. Jahrhundert.)

129y/gl. Barthes 1986, 161.
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Sades Maschinen

Zu Sades QuSlinstrumenten gehsrt neben einer Auspeitschmaschine, einer
Vergewaltigungsmaschine, einer Lachmaschine (die der Schadenfreude dient und
durch Schmerzeinwirkung sardonisches Lachen erz&lgiper Folterfernsteuerung
a10** auch eine spezielle Vorrichtgmamens R3hrenhaube. Dieses Wunschmedium,
das man wie eine MYtze Yber den Kopf des Opfers stYIpt, erm3glicht es, die damit
verursachten Schreie zu verstSrken und sogar in einen anderen Raum zu Yi@ertragen
ein VorlSufer des Radios sozusagen, auf jedenefalGerSuschfetiscf? Auch die

Orgie funktioniert wie eine Maschine, ein offener, architektonisch ausgewogener
Apparat, in dem sich die einzelnen Personen quasi von selbst zusammenschlie8en.
Dabei verrenken sich die Ksrperteile zu symbiotischer Dichterden alle
K3rpersffnungen gleichzeitig bearbeitet und ausgefYllt, um h3chste Effizienz zu
garantieren. Diese Penetrationsmechanik duldet keine EinzelgSnger, keiner muss
drau§en bleiben. Einmal in Gang, ISuft sie wie geschmiert (&din konvulsivischen
Bewegumen der Teilnehmer®)undDvon einigen Schmerzensschreien abges&€hen
relativ. gerSuschlo$! Die Sadesche Gruppe ist ein gut ausgeleuchteter
Skulpturgegenstand, etableau vivantwie Roland Barthes es definiert, in das man
jederzeit eintreten k3nné® FYrdie Bild- und Kinotheorie ist das insofern interessant,

als dass das Eindringen in den zentralperspektivischen Tiefenraum nicht mehr im
Sehen vorgetSuscht wird, sondern buchstSblich etfdiger |Ysterne, entfesselte

130vgl. ebd. 173 ff.

31 Hartmut BShme erlSutert diese Vorrichtung, die der &Moskovit Minski, der aEremit des ApenninO0O
steuert: dMindestens zehnmal am Tag8nminski entladen, wofYr die Opfer auf kunstreiche
technische Apparate geschnallt werden. Vom Bett aus kann Minski einen Mechanismus | bedienen, der
zugleich 16 Frauen auf raffinierteste und variantenreiche Weise zu Tode foltert.O BShme 1988, zitiert
nachder Webpage a. a. O.

132 y/gl. Barthes, der diesen &GerSuschfetischO auch als einen &atSnenden Stab, eine musikalische
KotsSuleO bezeichnet: Ders. 1986, 164.

133 Ebd. 164.

134 Woher kommt die Energie in dieser selbstlaufenden K&fpgomateninstallation?D &Friedrich
Hoffmann vermutete die Antriebskraft der K&rpermaschine im aNervenfluidumO, das sich aus dem
a€therO des Weltraums speist.O Rothschuh 1953, 73; zitiert nach Sarasin 2001, 52.

135vgl. ebd 175 ff.

138 ygl. Hentschel 2001.
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Blick bohrt sich dann unaufhaltsamsinFleisch der mechanisierten KSrpér.
SelbstverstSndlich ISsst sich der Libertin dieses k3sjlicteske Spektakel nicht
entgehen und steigt mit ein. Gern gibt er seinen idealen Betrachterstandpunkt, seine
Machtposition auf, um Teil des lebenden Bildesnarden, in diesem schlie8lich zu

implodieren. Dies scheint er fYr seinen Lustgewinn in Kauf zu nehmen:

alm de Sadeschen Attentat der Liebe implodiert der Libertin im anderen und
exterminiert damit zugleich das phantasmatische Objekt [...]. Sade wdisgen will

die Grenze Yberschreiten, will nicht in den larmoyanten Serenaden imaginSrer Liebe
verdSmmern, sondern Tod ujalissancein den Mysterien einer unausdenkbaren
Grausamkeit kurzschlie§en. Der Marquis zelebriert eine aVision der Natur als eines

ungeheuren Systems der Anziehung und Absto§ung des B3&n0.0

ReizExperimente in der Physiologie des 18. Jahrhunderts

Doch was sich im Sadeschen Werk als maschinenregulierte Triebanarchie, gleichwohl
als ausschweifendrutale Sprache, ein unaufhSrlich&prechen der (MehiLust und

des Schmerzes, offenbart, hat durchaus Bezugspunkte zur au§enliegenden RealitSt
und erscheint dann gar nicht mehr so abwegig oder irrwitzig. Z. B. wendet sich die
Physiologie eines Albrecht von Haller um 1750 mit gezielten -Reind
LSsionsexperimenten dem lebenden K&rper unter dem Vorzeichen seiner SensibilitSt
und IrritabilitSt zu und versucht so, das Organ der Seele physiologisch einzukPeisen.
Physiologisches Reizen heist bei Haller KY+grden:

137 Siegert und von Hermann beabéen in Foucault©rdnung der Dinggdass fin 18. Jahrhundert

a®in Blick aus Fleisch entsteht®, der den Menschen in einer anicht eindeutigen PositionO fixiert,
nSmlich als Objekt fYr ein Wissen und als Subjekt das erkenntOO. (Vgl. dies. 206, @din von
Foucault 197774, 377) Sade folgt diesem Blick, der bereits ein klinischer ist, und erweitert ihn
pornografisckifantastisch. Vgl. Morris 1994, 313.

138 Bitsch 2001, 226; Zitat darin von Lacan 1996, 238.

139 Reizbare und gereizte Nerven spiegelten ayfeeémentelle Weise das Sinnbild einer ganzen
Epoche wieder§ympathyund Sensibility, so wie sie Hallers Kollege George Cheyne in seinem Buch
The English Maladyereits 1733 seiner ganzen Nation attestiert hatte. Diese ging dann sogar in Form
von nervousdisorderin die Literatur ein, z. B. in Richardso®arissaund in LessingdMiss Sara
SampsonVgl. Kalisch 2006; Kapitel 5, 6 und 7.
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41752 entdeckte Haller digritabilitSt und SensibilitSt der Muskeln, die er so
beschrieb: aDenjenigen Teil des menschlichen Ksrpers, welcher durch ein BerYhren
von au8en kYrzer wird, nenne ich reizbar. Sehr reizbar ist er, wenn er durch ein
leichtes BerYhren, wenig reizbar abeenn er erst durch eine starke Ursache sich zu
verkYrzen veranlasst wird. Empfindlich nenne ich einen Teil des K3rpers, dessen
BerYhrung sich die Seele vorstellt; und bei den Tieren, von deren Seele wir nicht so
viel erkennen kSnnen, nenne ich die Teilepémdlich, bei welchem, wenn sie gereizt

werden, ein Tier offenbare Zeichen eines Schmerzes oder eine Unruhe zu erkennen

gibt.O&

ADiese Entdeckung fYhrt Haller dazu, die Bewegung des Herzens auf die Kraft des
Reizes zurYckzufYhren: Er schrieb sie eiirsache zu, adie weder vom Gehirne noch
von den Schlagadern herrYhrt, die unbekannt ist und in dem Bau des Herzens selbst

verborgen liegt. &0

Auch wenn der durch seine Ideen zur Mimik bekannt gewordene Johann Jakob Engel
einwendet, dass eine solche d&UsiiehungO oder Vivisektion dihrer Natur nach nie

zu EndeO gebracht werden k3tidSIt dies die Physiologen keineswegs davon ab,

in Hunderten vonb wie Haller selbst eingesteld grausamen Versuchen den
Tierk3rper stellvertretend fYr den menschlichen zwzerei Dies geschieht amit
Nadeln, Zangen, Messern, mit SchwefelsSure, Vitriolsl und SpiegelglasbutterO,
schreibt Philipp Sarasin iReizbare Maschinetf® &Was Haller darlegte, war eine
bizarre Landkarte des Schmerzes, eine Klassifizierung der Gewebe nabtagatas
Zuckens und Schreiens der ihm ausgelieferten Kreatiterd®. 1780 werden
derartige Versuche unter dem Einfluss von ElektrizitSt fortgefYhrt, jetzt reizt man

149Ebd. 125; Hallers Zitat in: Rothschuh 1968, 143.

141 Kalisch 2006, Zitat darin von Haller in Rothschuh 1968, 144. KiadistusfYhrungen sind auch in
Bezug auf den mikroskopischen Blick, der bei Sade sozusagen das Gewimmel der Triebe, deren
awinzigkeitO, erkennen ISsst, erhell®xé@Der Ausschnitt wird kleiner, die Details werden vergrigert.O
Vgl. Kalisch 2006, 132 (127 .

12Engel 1968 (17886), zitiert nach von Herrmann und Siegert 2000, 72.

43ygl. Sarasin 2001, 55.

1“4 Ebd.
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auch am menschlichen KsSrper. Getestet wird u. a., ob man Leibher z.B.
Guillotine-Opfer B mit der Elektrisiermaschine wieder zum Leben erwecken ksSnne.
Aber auch riskante elektphysiologische Selbstexperimente werden durchgefYhrt.
Von Ritter und Volta ist bekannt, dass sie ihren KSrper mit elektrischen Kabeln
verbanden, so dass u. a. L$imgp und Durchfall die Folge waréfi.Dieserhorror der
(selbst)experimentellen Wissenschaft fYhrt nicht nur zu Frankenstein uné®Co.,
sondern bewirkt auch das Ende aller Physiognomik, die auf den TheaterbYhnen
gerade zu voller BlYte gelangt war. Denn IBatnhard Siegert und Hai@hristian

von Herrmann entziehen sich elektrisch induzierte Zuckungen, Kontraktionen und
KrSmpfe jeder Lesbarkeit der sogenannten schdnen Seele, die sich in
Ausdrucksbewegungen und im Mienenspiel anzeigt. Diese erschreckende
Gestédtlosigkeit verweist auf einen KSrper, um den es (dann nicht nur bei Hegel)
Nacht wird, der von medialer ZerstYckelung getrieben ist und sich schon bald im
Raum der psychiatrischen Asyle wieder findé® Und dies ist ein Schicksal, das
auch Sade widerfuhrDenn nachdem ihm eine &sexuelle DementiaO attestiert
wurde*® musste er die letzten 13 Jahre seiner fast 30jShrigen Kerkerhaft im Irrenhaus
zu Charenton zubringen, wo man ihm am Ende &jeden Gebrauch von Bleistift, Tinte,
Feder und PapierO verbot. Dasgetwiss die hSrteste Strafe fYr eine/n Literdfin.
d[D]as QuSlende ist hier, da§ das Schreiben in seiner MaterialitSt unterdrYckt
wird.G*

Mit KSrpern geht Sade in seiner Literatur mindestens so skrupellos um wie die
experimentellen Wissenschaftler seirfgit. dDie in der Medizin der AufkiSrung
Yblichen Tierversuche treten in de Sades Werk als sexualisierte Form der Folter

wieder auf.8° FYr den Sadeschen Libertin sind K3rg@rso wohlgeformt und

145vgl. Hagen 2001, 92 und 114.

146vgl. Morris 1994, 317.

147von Herrmann und Siegert 2000, 78 ff.
148v/gl. Morris 1994, 315.

149vgl. Barthes 1986, 207.

150 ZDer libertSre [soll hei§en: alibertined®, eine ungenaue tbersetzung aus dem Englischen?
(Anmerkung S.P.)] Chirurg Rodin (ein Rationalist, der den Fortschritt der Wissenschaft preist) ist
bestrebt, die Erkenntnisse der Anatomie sowie seine eigenen sebusdlleu fSrdern, indem er eine

ausgedehnte Vivisektion an seiner eigenen kleinen Tochter vornimmt. Die Salben und Medikamente,
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schmackhatft sie ihm auch erscheifdetztendlich nur seeléomses Material, mit dem

er radikal imaginSr spielt. Sie bleiben fad und abstrakt, sie sind Dinge. Im Gegensatz
zur Wissenschaft wei§ Sade jedoch, dass es kein Geheimnis im Organisch&n gibt,
sondern nur eine Praxis, die dem Arrangement und der Beherrsabuhgst dient.

Wo Physiologie und Physiognomie insofern kapitulieren mYssen, als sich die Kluft
bzw. Leerstelle zwischen Fleisch und Medien nicht eindeutig benennen bzw.
schlie§en ISsst, kann Sade diese in akrobatischen Gedankenexperimenten in
Bewegung stzen und in dieser Form auch symbolisieren. Er bringt den Ksrper und
dessen hohle Nerven, wie er annimmt, mit dem Reizwerkzeug der Imagination noch
einmal ordentlich in Stellung und in Schwingung, bevor dieser dann in den Labors
und Apparaten der Wisseinsdt B zumindest in seiner sinnlichen Wahrnehmug
endgVltig verschwindet. Dieseff ISuft in Sades ludischen Experimentalanordnungen
bereits unYbersehbar als Symptom der Organbeweglichkaihsplantation und
KSrperfragmentierung (und dies bereits aafzierendem Molekularniveatif. Und
trotzdem entlarvt und pervertiert er damit das, was in den Experimentalanordnungen
der modernen Wissenschaft weitgehend ausgespart ist, deren Forschungen aber
gewiss immer unbewusst tangiert: die Triebhaftigkeit desieig) KSrpers, reine
(schmerzvolerotischaggressive)  SubjektivitSt, das AbgrYndige und Rohe

individueller Begierden, VorliebespleensLaster etc.b

aSchmerz wird je nach Sprecher in Bezug auf stechende Atome, erregte
Lebensgeister, gedehnte Nenasdrn oder gereiztes Gewebe diskutiert. Es gibt
einigen Grund anzunehmen, dass de Sade sich eine gigantische gSrende Suppe aus

die oft benutzt werden, um Justine oder andere leidende Opfer der Libertinage wiederherzustellen,
setzen die neue Pharmakologieden alten erotischen Traditionen der schwarzen Magie in Beziehung.
Ihr Zweck liegt bei de Sade lediglich darin, das Opfer fYr weitere Episoden sexueller Qual
vorzubereiten.O Morris 1994, 317.

151ygl. Barthes 1986, 179 f.

1%23Vor uns haben wir ein gigantises wie komplexes SexualmolekY! mit einem weiblichen Kern. Es

ist der sich windende Polyp der Mutter Natur. De Sades vielgeschlechtlicher Bastard erinnert an die
Scylla, die Hydra oder an ein anderes chthonisches Ungeheuer der griechischen Mytholgtiee.O Pa

1992, 299.
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Tatsachen zusammengebrautfift..] [Schmerz] ist das Zeichen einer radikal neuen

und weltlichen Wabhrheit: die Wahrheit des arallen Krpers.®

Den Unterschied zwischen Schmerz und Freude erklSrt sich der Libertin Noirceuil
damit,

ada8der Schmerz eine Folge der geringen Beziehung des fremden Gegenstandes zu
den uns zusammensetzenden MolekYlen ist; die von den fremden tSadens
ausstrSsmenden Atome verbinden sich hierbei nicht mit denen unseres Nervenlaufs,
wie es bei der Erregung der Freude der Fall ist, sondern sie stellen ihnen statt dessen
nur Hindernisse entgegen, sie bedrSngen sie, sto§en sie zurYck, verketterrsich ab
niemals. Aber obwohl es abweisende Wirkungen sind, bleiben es doch Wirkungen.
Ob es nun Freude oder Schmerz ist, was uns geboten wird, immer findet eine gewisse

Erregung der Nervenstrme staftO.

Der eigentliche Skandal, der zugleich eine ausgefu&hdteersion ist, liegt bei Sade
dann nicht so sehr in der schockierenden Grausamkeit oder in pornografischen
Beschreibungeft? sondern vor allem in der wissenschaftlichen Vorgehensweise
selbst. Kopf und Unterleib werden experimentell kurzgeschlossen, dakst ger
Marquis genau auf, was ihm das Gaukelwerk der Sinne zu bieten hat. Doch das
Ausreizen der Lust, libidinSse Erregungen, die dabei zu beobachten sind, erzeugen
nicht nur FYlle und Flut einer chromatischen und polyvalenten Sprache (Sades
YberbordendEantasie, unaufhsrliche ErgYsse askripturale[n] Sperm&[sKondern
weisen in ihrer materiellen Erscheinungsweise und senietiotonen Organisation

schon auf die Perversiddefinition von Jacques Lacan und Slavaj'ek in der

153 Lacan bezeichnet die &PhysiologieO zu Sades Zeiten salopp &als ein Konglomerat von
KochrezeptenO. Vgl. Lacan 1986 (b), 159.

1% Morris 1994, 321. Verstand und Seele gehen bei Sade im Materialismus der mechanischen
KSrpermaschine, wie sie irandroiden Automaten konfiguriert ist, destruktiv auf. Vgl. zum
Automaendiskurs des 18. Jahrhunderts in dieser Arbeit: 262 (Fu§note 851).

15Ebd. 319 f.; Zitat von Sade 1989, Bd. 8, 255.

156 Beschreibungen, die tatsSchlich herzlos, amoralisch und biswédetich ekelig sind. Camille

Paglia rSt, Sade nicht vor dem Essen zu lesen.

157vgl. Barthes 1986, 207.
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Postmoderne hin: NSmlictass die Perversion ein reines Zeichen sei (auch als sozial
konstruierte Haltung/Handlung), das sich ohne die intersubjektive Beziehung, eben
nur materielabstrakt aufrecht erhSlt und deswegen auf diesem Niveau keinen
wirklichen Zugang zum Unbewussten egti€he!*® Ein solches Zeichen findet sich

in Sades spSten Tagebuchaufzeichnufgin durchgestrichener Krei®, Lschung

einer Null und gleichwohl ein Geheimsymbol fYr Sexuelles, das schon sehr an Lacans
Algebra erinnert>® Aus dieser Perspektive kSnntaienn man bsse sein mschte,
Lacans fetischisierende Formalsprache, &Chirurgie des Spreciiesedbxt als eine
perverse Opferung des Unbewussten betrachtet wdéddesofern das Unbewusste

nur in dieser Form, mathematisch bzw. strukturalistisch, geleseh (wis aber fYr

Lacan, so wichtig und hilfreich seine Algebra tatsSchlich ist, nicht zutfifft).

138 ygl. Lacan 2003, 139 undi"ek 2001, 337; zu diesen beiden Textstellen auch PYhler 2008 172.
aDas Unbewusste ist gerade das, was von den phantasmatischen Szenarien, die der Perverse auslebt,
verdunkeltwird. Der Perverse, der so sicher wei8, was Freodeht, vernebelt die Kluft, die
abrennende FrageO, das Hindernis, das der Kern des Unbewussteit ais0@1(a), 338.

19 3So endet Sades Sexualsprache und Spracherotik in der totalen VerkYmBatsngostloses
Zeichen auf zensiertem Papier.O Zualaihd Pfister 2001, 32.

180y/gl. Bitsch 2009, 456 f.

61 Es muss betont werden, dass das GerVYst oder aSkelettO Lacanscher Formalsprache, Lacans nicht
unkomplizierten Gleichungen und Schemata mitsamt ihren Siglen, Buchstaben und Vektoren, niemals
das Unbewuds selbst sind oder sein kSnnen. Das Unbewusste ist keine reine Struktur, wie Deleuze
mitunter glaub (Vgl. Deleuze 199256 und Bitsch 2009, 117.) Stattdessen handelt es sich dabei um
Hilfskonstruktionen, die, wenn sie mit konkreten Beispielen bzw. twia® aFleischO versehen werden,

z. B. Lacans oder Deleuzes Kommentaren, zur Symbolisierung des Unbewussten taugen und somit ein
wenig Licht ins Dunkel des Seelenlebens bringen. Vielleicht ist Sades Durchstreichung des O bestes
Beispiel dafYr, dass sich daexuelle Begehre als kirperliches Reales bzw. fantasmatisches
ImaginSres nicht wirklich, zumindest niemals vollstSndig, symbolisch bzw. formalistisch benennen
und aussagen ISsst. Dennoch ruft das Begehren, alles aussagen zu wollen, derartigarkeitdren
spielerische Kombinatorik auf den Plad Ausstaffieung und Schlie§ung eines Lochs).( B
VerkYrzende Zeichen wieiese gehen aus der Negation uKdstration, Prozesse unbewusster
Durchstreichungund Elimination hypothetisch/theoretisch hervorzv. fallen immer wieder in
konkreten Situationen mit ihnen zusammen, z. B. als Dysfunktion, Unfall oder K3rperverletzung. Sie

kennzeichnen Sades literarisches HuSthmerzProgramm.
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Die fehlende intersubjektive Beziehung im Hinblick auf Perversiorgn
Unperssnliched hat auch der Sexualforscher Krabing an einem Fallbeispiel in

seinerscientia sexualis des spSten 19. Jahrhunderts vorausgeahnt:

AEs gibt FSlle, wo das Pers3nliche fast vollstSndig zurYcktritt [...]. Der Betreffende
hat sexuelle Reizungen beim Schlagen von Knaben und MSdchen. Aber weit mehr
tritt [...] etwas Unpers3nlicte hervor. WShrend die meisten das MachtgefYhl auf
bestimmte Personen Ybertragen, sehen wir hier einen ausgeprSgten Symbolismus, der
sich zum gro8en Teil in Zeichnungen, in geografischen und mathematischen,
bewegt.&?

Mehr-Lust und bSser Reiz

Ich m3chtenun kurz mit Philipp Sarasin auf einen Begriff eingehen, der fYr SM und
die Lacansche Psychoanalyse sehr wichtig ist, am Ende des 18. Jahrhunderts in die
Diskussion kommt und in dieser Arbeit im Mittelpunkt steht: den der sogenannten
Mehr-Lust. Die erwShien Diskurse um Sades Denken haben gezeigt, dass man in
dieser Epoche den Eigensinn des Leiblichen erkennt, der zwar unergr¥iaisr,

eben nicht vom Bewusstsein zu trennen ist und dessen Organisation mitbestimmt:
aReiz, Gegenwirkung und das Begehrers d@rgans nach neuen Reizen, nach
weiteren Dingen, die auf das Organ einwirken, treiben aber nicht nur den KSrper an,
sondern ergeben auch die Grammatik einer Sprache, in der die Natur spricht und die
das Subjekt verstehen kami*OP Eine Sprache, die auf deksrperlichen
Erfahrung/Reaktion von Lust und Schmerz basiert und mediale Lustobjekte

182 Krafft-Ebing 1924, 186; zitiert nach Deleuze 1980, 176.

163 5Die Reizheorie [...] betont das Genie§en der Organe als das alLetzteO, was sich vom Ksrper
verstehen lasse, und legt damit ein blankes StYck Reales frei. Die Hygieniker werden dieses Reale nie
wieder ganz zudecken k3nné&xder K3rper ist ada® und die Organe genielie Befriedigung ihrer
besoinsO Sarasin 2001, 226.

14 Epd. 217.
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sukzessive produziert und fordert, was ja gerade Sades gro8es Unternelimaemtist
was man auch als EinYbung in dia activa in deren Regeln und Gewohnheiten

betraclien kann.

Das ksrperliche Signal ist demnach mehr als nur eine einfache Nachricht und es bleibt
deswegen nicht bei der blo§en k3rperlichen BedYrfnisbefriedigung, die zum Erhalt
des Organismus notwendig ist: &Zwischen dem BedYrfnis und der Befriedighhg st
aencore et toujoursO eine amehr oder weniger lebhafte LustO. Ein tberschuss also Yber
das Notwendige, das als Zeichen fungiert, welches immer mehr ausdrYckt als das
bezeichnete BedYrfnis: Es ist ein subtisemplus der hier erscheint® Dieses
kYnstich zustande gekommenelus-dejouir hatte Sade, wie die stetige
Wiederholung seiner exzessiven Selbstexperimente nahe legt, bereits begriffen; ein
encoresubjektiven Begehrens, das immer schon in seinen mutagenen Erscheinungen
auf seine Herkunft im K3rpererweist:dencorpgO'®” So wundert es nicht, wenn der

Arzt Jean No‘l HallZ in einem medizinischen Wsrterbuch von 1821 darauf

aufmerksam macht, dass es

djust der gro8e Spielraum von natYrlichen und habituellen BedYrfnissen [sei], der eine
sichere Basis Y die Erhaltung der Gesundheit bilde, weil die Entwicklung
vielfSltigster BedYrfnisse den K&rper fShig mache, passagere Exzesse als geradezu
stSrkend zu ertragen. Weil dieser Spielraum, diese beweglichen Grenzen fYr die
Gesundheit notwendig seien, dYrfenmsich auf keinen Fall zu streng an eine
hygienische Regel, an eRZgimehalten und mYsse dies immer wieder durch einen
Exzess unterbrechen. [...] Das einzig wirkliche Kriterium bei dieser kSrperlichen
Selbstregulation sei, dass das betreffende Organeaseifgaben zYgig, leicht und

ohne Empfindung von Schmerz und Leiden ausYben k3nne und dass abgesehen davon

165 Damit sind nicht nur die Sadeschen Rohheiten gemeint, sondern auch das ausgeprSgte ZartgefYhl
des Marquis, welches das Potential besitzt, prinzipiell alles zu transformieren. Vgl. B&8te< 53

f.und 193 f.

16 Epd. f.; Zitate darin von Londe 1827, 16.

167vgl. Kamper 2002, 173.
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die anderen Organe des K3rpers gleichzeitig ihre vollstSndige Freiheit und IntegritSt
bewahren3%®

Auch wenn dieses dynamische Spiel in seinemKmnikation sehr vage und unsicher
bleibt, so zeigt der bYrgerliche HygieDeskurs am Anfang des 19. Jahrhunderts,
dass man gar nicht so weit von Sadeschen Denken entfefft Dxich diese
LiberalitSt der Selbstund K3rpersorge wird sich dann ab den 1&40ahren rasch
Sndern und in die Psychopathologie des b3sen und gefShrlichen Reizes umschlagen,
den es dann nicht zu leben, sondern tunlichst zu meiden gilt. Die Angst vor dem
Realen des KSrpers, BSsartigkeit im Sinne seiner Unbeherrschbarkeit, wirausich
zunehmend als Effekind Ursache erster elektrischer bzw. anabxjler Medien in

der zweiten HSlIfte des 19. Jahrhunderts erweisen. Ein fetischistisches Spiel mit der
AngstLust beginnt, wie es u. a. in den Selbstversuchen Leopold von 94akechs
deutlich zum Ausdruck kommt, wie es Sade in dieser Form allerdings noch nicht
kannte. Dieses medial gesteuerte Spiel um Meist, das ganam unbewussten
Zeichen des Wechselstrefrprioris und reellen (BildApparaten steht, gilt es im

Folgenden nSher zeleuchten.

168 Sarasin 2001, 222; Zitat darin von HallZ 1821, 32Bit{onaire [sic] des sciences mZdicaldst).

Sarasin erkennt in HallZs Argumentation eine &erhabeniafekdik [...] [und einen] politische[n]

Autor, dessen Gesetz der k3rperlichen Selbstregulierung liberaler Logik gehorcht.O Vgl. Sarasin 2001,
222.

189 3Moderne Hygiene ist Teil einer gesellschaftlichen Transformation seit der Franz3sischen
Revolution, die den K&rper zumltimate sign(D. Outram) politischen und individuellen Handelns
werden lie§. Wenn auf diese Weise die immer schon notwendige Bed¥ffidigung nicht mehr

durch religidse Ziele begrenzt und relativiert wird, sondern ins Zentrum rYckt, schiebt sich auch der
surplusder Lust in den Vordergrund, und dieser erweist sich als ziemlich dynamisch, wie HallZ noch

sorglos bestStigt.O Sarasi®20219.
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Sade und SacheMasoch: Lustpraktiken im Vergleich

dPapa, was ist das: &Das GIYckOO frug Sascha.
AEine schdne Frau in rotem Hermelinpelz.O
&Die Mama?0

dJa die Mama; sie ist unser GIYck.O

(GesprSch zwischen Leopold von

SacherfMasoch und seinem Sohn)

Wanda von Sacheasoch

Die imaginSre Dimension stellt sich [...] jedes Mal, wenn es sich um eine Perversion handelt, als
Yberwertig dar. Diese imaginSre Beziehung steht dem im Wege, was vom Subjekt zum Anderen
geschieht, oder genauer, dem, was vom Kuldfjedem MaS8e weiterhin im Anderen situiert werden

muss, als es eben verdrSngt ist. Dies ist ein Sprechen, das durchaus ein Sprechen des Subjekts ist, doch
weil es in seiner Beschaffenheit als Sprechen eine Botschaft ist, die das Subjekt in seinertemgekeh
Form vom Anderen empfangen mu§, kann es ebensogut im Anderen verbleiben und darin das
VerdrSngte und das Unbewusste konstituieren und so eine m3gliche, aber nicht realisierte Beziehung

einrichten.

Jacques Lacan

Ich leide im Genu8 und gemie§e Leiden.
(Zitat von Severin augenus im Pe)z

Leopold von Sacheasoch
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Im Unterschied zu Sades breit angelegter RaritStensammlung hat es der
Ssterreichische Geschichtsdozent und Literat Leopold von SMdmych (183@5)

in seinen Rmanen und Novellen nur auf eine einzige Perversion abgesehen: die
agrausame FrauO, die ihr mSnnliches Opfer auspeitscht oder auf andere Weise
demYtigt. Auch der Marquis hat ein Faible fYr peitschenschwingende Frauen oder
Libertines!’® Wo aber in Sades Sclueenskammern das Objekt der Begierde
geschSndet oder zerstsrt werden muss, wird diese B3sartigkeit im Masochschen
Szenario blo§ simuliert. Obwohl es der Herrin vertraglich erlaubt ist, zu tSten, wird
sie wohl nicht so weit gehen, unterhSlt sie doch maistléebesbeziehung zu ihrem
Sklaven. So bleibt der msgliche Lustmord immer in der Schwébe. diesem

sogenanntersuspensedem Moment eine® zumindest theoretisc® unendlichen

170 3Einer der LVYstlinge will von einem aals Frau verkleideten Mann®,nginasie® bezeichneten
amSnnlichen PeitscherinO geschlagen werden.O Sade hat hier bereits den fYr den Masochismus
notwendigen Geschlechterrollentausch beschrieben und ergSnzt ihn bereits um jene Dimension, die bei
SachetfMasoch nur angedeutet ist: die §l€hkeit zu CrosDressing bzw. zu Queerness. Vgl. Paglia

1992, 301 und Deleuze 1980, 191.

' tperhaupt scheint es wenige Beispiele fYr reine Lustmorde (&venerischen MordO) bzw.

Sexualverbrechen zu geben, die von Frauen begangen wurden. Vgl. Paglia06992, 3
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Aufschubs liegt ein wesentliches (LySMerkmal des masochistischen Begelsten

wie es z. B. in deWenus im Pelzeinem SchlYsselwerk der erotischen Weltliteratur
von 1869, zwischen den Zeilen bzw. Peitschenhieben zur Geltung Kévimtlers

als in Sades €sthetik geht es hier nicht um ein enzyklopSdisches Wissen der
abseitigen Lustsondern um das, was darin gewisserma8en noch fehlt: um das
Psychologische und Intersubjektive eines freiwillig gewShlten Lieldssw.
AbhSngigkeitsverhSltnisses, in der lllusion, Faszination, VerfYhrung, NShe, Distanz,
Abschirmung, Versprechen, WillkYind Verrat ihren spannungsgeladenen, (schau
)spielerischen und sensationellen Ausdruck finden. Aber auch Angst und Grauen
kommen im masochistischen Liebesspiel zur Geltung und kSnnen sehr real bzw.
brutal werden, sodass dieses plstzlich eine sadistischer3ion offenbart und in
diese umschlagen kann. Dieser msgliche Sadismus ist in der masochistischen Praxis

stets vorhanden und unterschwellig wahrnehmbar.

12 Monika Treut definiert masochistischeuspensdauch in Anlehnung an Alfred Hitchcock, den
Meisterregisseur dieses Stilmittels) folgenderma8en: &Die Zuschauer hoffen auf die AuflSsung und
genie8en doch gleichzeitig den Kitzel des SchwebendenNidésAufgelSsten, des Aufschubs. Die

Lust ist ein Auskosten der Erwartungshaltung, eines Wartens, das sich beim Masochisten auf den
Schmerz richtet, den er allein als eine Bedingung akzeptiert, unter der er sich Yberhaupt erst gestatten
kann, Lust zu edben. Zum anderen trifft Suspense das Streben, den schwankenden Zustand zwischen
Lustvollem und BefYrchtetem msglichst lange auszudehnen, ein perverses Martyrium, das nur am
anochO Lebenden seine Freude haben kann. Die VerSnderung in der Zeit wirchdieseispersucht.

Die Lust des Wartens soll endlos sein. Mit Suspense ist immer die Vorstellung einer nicht bestimmten
Zeit oder Dauer verbunden.O Treut 1990, 170 ff. Zu Hitchcocks Sudpegs# bzw. zur
Verwendung des Begriffs in Bezug auf Kriminalfeghen vgl. Weber 1992, 106 ff. und die
Filmanalyse zu THE HURT LOCKER in dieser Arbeit. Das Gegenteil des masochistmcspense

der lustvollen Erwartung des BefYrchteten, ist das pl3tzliche Sadesche Schockmoment. Dieses kommt
so unerwartet, dass siclaglOpfer zu Tode Sngstigt oder ohnmSchtig wird, was dem Libertin grs§te
Lust bereitet. Sein Begehren ist darauf ausgerichtet, dieses Moment auslSsen und beherrschen zu
ksnnen. 40Die Angst dasderen seine wesentliche Existenz als Subjekt in bezug astdiegstD

sie vibrieren zu lassen, genau darauf versteht sich das sadistische Begehren.O (Sem X. p.123)O Zitat von
Jacques Lacan ebd., zitiert nach Braun 2008, 185 und vgl. auch zum Schock, der nicht nur wie bei Sade
von Libertin(e)s gesteuert wird, somdevon technischen Medien, die im Realen implementiert sind:
Bitsch 2009, 329.
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Die Machtverteilung ist aber keineswegs so eindeutig festgelegt, wie es auf den ersten
Blick erschein'”® FYr Deleuze ist der Masochist derjenige, der seiner Domina adie
harten Worte eingibt, die sie an ihn richtéf.8s schwingt in dieser Hinsicht stets
eine Offenheit und Doppeldeutigkeit mit, die gerade den besonderen Reiz dieser
sexuellen Spielart ausml@. Man sollte sich bei den Protagonisten und
Protagonistinnen in Sachbtasochs umfangreichem Werk immer fragen, wer sich
hier eigentlich wem unterwirft. HSIt etwa der Masochist heimlich die ZYgel in der
Hand, wShrend seine Domina die List nicht bemeBd@r ist es umgekehrt, also so,

wie es die Masochscheerformance”™ einfordert: demonstrativ zur Schau gestellte
weibliche Herrschsucht, darunter ein leidendes, mSnnliches Subjekt, welches die hier
vorherrschende GefYhlskSlte jedoch in vollen ZYgen gerigtAntwort liegt wohl
irgendwo dazwischen, die Macht ist in diesem Setting bipolar und deshalb nicht
eindeutig fixierbar’® Sie ISsst sich weder der einen noch der remd&eite ganz
zuschlagen. Jededrdentliche Maserzieht sich erst einmal seing?anigerin, heist

es ebenfalls bei Deleuze und Nick MansfiéldDiese spezielle PSdagogik, die
SacheiMasoch von libertinen Praktiken bei Sade treffhbleibt aber in Sacher
Masochs Schriften und Lebdéhim Gegensatz zur heutigen BDS8%ene (Bondage

& Domination, Sadism & Masochism) mit ihren strikten Codes und notwendigen
ReglementierungeB °in dem Ma8e unausgesprochen und damit undurchsichtig, wie
sie die M3glichkeitsbedingungen dieser besonderen Lust bzw. Macht Yberhaupt erst

initiiert.

Der Masochist sdfft sich einen nach seinen Vorstellungen gestalteten Raum bzw.

eine BYhne, auf der Personen und Objekte eine Rolle und einen Platz zugewiesen

13ygl. Exner 2003 (b), 40 und Deleuze 1980, 178.

4 Ebd.

175 7ur BegriffserlSuterung in der kulturwissenschaftlichen Spieltheorie vgl. Adamowsky 2000, 76 f.,
79 ff.

76vgl. Weibel D07, 236.

7yvgl. Spsrk 2003, 139 (Deleuze) und Mansfield 1997, 5.

178 ygl. Deleuze 1980, 174: &Der Libertin mag sich den Anschein geben, als suche er zu Yberzeugen
und zu Yberreden, er kann sogar aSchule® machen, indem er neue Adeptinnen heranbiliet (so in
Philosophie im Boudojr Doch liegt in Wirklichkeit nichts dem Sadisten so fern wie der Wunsch, zu
Yberreden und zu Yberzeugen: die pSdagogische Absicht fehlt ihm ganz.O

9vqgl. Gratzke 2003, 103.
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bekommen, von dem sie sich zumindest rein Su8erlich nicht mehr wegbewegen
werden'®®&Die Theatralik ist deshalbif¥hn [den Masochismus] keine Zugabe, keine
Einkleidung, keine EffektverstSrkung, sondern konstitdfivMan muss sictD so

wird es sfters in deMenus im Pelzitiert B nach einem Wort von Goethe eben
entscheiden, &Hammer oder Ambo8O zu '&ebie eigentiche aufregende Aktion
findet in einem sogenannten intermediSren Bereich statt, do® wie Natascha
Adamowsky es (wenn auch in einem anderen Zusammenhang) auBf#éHi¢
Erfahrung der lllusion ihren Anfang hat und die magische Kontrolle des Innern mit
dem Su8eren Handeln zusammenflié&t@uch Albrecht Koschorke argumentiert in
diese Richtung, da der Masochist dein BedYrfnis nach Seelenhygiene [befriedigt],
indem er die im Innern herumgespensternden €ngste nach auSen vEflégtO.
braucht dafYr als Auaggsbasis also einen gewissen Rahmen, einen Schutzschirm,
Feine zweite HautO, welche die Trennung von Innen und Adgkh und Welt®
rSumlich darstellt, um diese dann in der nachfolgengderformance seiner

Inszenierung, kurzzeitig Yberwinden zu kamfé

aDer Masochist diffundiert daher einerseits auf ungewshnliche Weise nach au8en
oder panzert auf ungewshnliche Weise nach innen. Er braucht auf alle FSlle eine

zweite Haut. Das ist es, was er sich am sehnlichsten w¥Ynscht: eine kYnstliche, von

180 Der Psychoanalytiker Robert Stoller berichtet in ginEallbeispiel von einer masochistischen
Patientin, die davon trSumte, auf einer BYhne schmerzhaften und erniedrigenden Geschlechtsverkehr
zu haben. Dieses obszSne ZirhauStellen, die Adressierung an den Anderen (d. h. an ein
hypothetisches Publikum bzvan das tbeich) erlaubte es der Patientin, ihre sexuelle Handlung
einerseits (moralisch) abzulehnBraSchaut her, was mir Schlimmes geschieht!O; andererseits konnte
sie den Akt gerade durch diese Ablehnung, in der sich ihr Wunsch nach Reinheit usdhdttbaheit

kund gab, sogar bis zum Orgasmus genie§en. dAuf diese Weise hSIt der Masochismus die Dichotomie
vom guten und schlechten MSdchen aufrecht, welche (...) im Ybrigen einen wichtigen Teil der
traditionellen Ansichten Yber weibliche SexualitSt ath Doch geschieht dies im Masochismus aus

List, als eine Manipulation des Anscheins, damit Lust erlangt werden kann.O Vgl. Williams 1995, 271
f.

181 Koschorke 1988, 89.

182 SacherMasoch 2003, 13, 40, 135.

183 Adamowsky 2000, 27.

184 Koschorke 1988, 87.

185vgl. Weibel 2003, 38.
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ihm kongruierte und kontrollierte zweite Haut, die m3glichst wenig durchiSssig ist,
die msglichst geschlossen ist, die msglichst fest und unverwundbar ist, um seine allzu
verletzbare, ungeschYtzte, natYrliche, erste Haut zu sch¥tzen.O

Die begehrte GrenzYbersehung, die trotz oder gerade wegen einer solchen
medialen Panzerung eine Bearbeitung, ...ffnung und sogar Verletzung des virtuellen
Selbst vorsieht bzw. m3glich macht, funktioniert dabei rein imaginSr und wird
durch die Peitschenhiebe und die dazwischegelden Intervalle diskret getaktet.

Die Peitsche muss jedoch nicht mit Notwendigkeit zum Einsatz kommen, stattdessen
tun es auch andere Signifikanten, die fYr dasund off in diesem Katz und
Mausspiel stehe® in erster Linie rSumlich strukturierte ®@ztlini-)en bzw. Orte,

wie sie z. B. das K3rperbild bzw. die K3rperoberflSche umfassen.

Bis zu einem gewissen Grad ISsst sich dieses geplante Arrangement durchaus mit
Sades Ordnungsmanie vergleichen, nSmlich Spielorteregein zu schaffen, die der
sexuellen Reizintensivierung, dem Lustgewinn und deswegen auch der
Selbsterkenntnis (im Sinne eines Durchschreitens der Imagination bzw. des
Fantasmas) zutrSglich sind. Wo sich der Masochist jedoch stets der Maskerade (i. e.
seine in den Raum erweiterte, diweHautO) bedienen muss, um sich einen
Machtanteil im Unterwerfungsakt zu sichern und diesen indirekt mitgestalten zu
kSnnen, kommt der Sadist immer ohne den Umweg solcher medialen Verstellungen,

VerhYllungen und Ausweitungen zum Zuge. dDer dem SadisteiGenYssen

18 Epd. 39 ff. Im GummiFetischismus sieht Lacan die Schutzfunktion der EinhYllung, aber auch die
haptischen QualitSten des Materials: aVielleicht ist da etwas, das leichter als anderes fYr die
AusfYtterung doublure der Haut gehalten weed kann oder noch spezielle IsolierungsfShigkeiten
beinhaltet.O Vgl. Lacan 2003, 190.

87 Auch wenn Weibel die mediale dzweite HautO des Masochisten u. a. als &festO und dunverwundbarO,
aber auch als durchISssig, beschreibt, so ist diese doch demigeesdie folgende Analyse der
avenus im PelzO zeigen wldladurch gekennzeichnetass sie spielerisch bearbeitgtrden kann.

Diese Festigkeit bzw. allgemeiner gesprochen (nachhaltige) Tauglichkeit soll sozusagen in einem
crashtesterprobt werden. Wichtidgst auf jeden Fall, dass sich der Masochist damit einen ludischen
dummy(quasi als Su8ere, unbewusste Objektivierung, als libidindsen Stellvertreter seindshSpiel
bastelt, der im Falle des Scheitern des iEgteriments eine Absicherung gegenYber kdigher
Versehrtheit bedeutet. Im weiteren Sinne schafft sich der klassische Masochist eine Schutzvorrichtung

gegen Sadesche K3rperzerstYckelung.
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jedweder Art dargebotene KSrper besitzt keinen Zauber, der in die Umgebung dieses
KSrpers ausstrahlen kSnnte. Das Programm der Helden de Sades ist die
Materialisation der KSrper im intellektuellen wie handgreiflichen Sinn. So gestehen
sie folgeichtig der VerhYllung keinen erotischen Eigenwert zu, wie auch der Raum
und die Instrumente der Ausschweifung rein durch ihren rationalen Gebrauch
definiert werden und von allem Zauber freigehalten stffdSades Literatur ist
linguistisch gesprocheautonym, d. h. die Botschaft geht im Code selbst auf, die Lust
gelangt mit der jeweiligen Sextechnik und dem fantasierten Objekt zur Deckung,
findet ihr Ziel in der Entladung bzw. in der ZerstSrung und ist dabeein
Skonomisch betrachtdd im Gegensatz zum Ma Szenario sehr effizient. Deshalb
geht es in Sades Folterkammern auch relativ leis& das mediale Rauschen ist hier

b abgesehen von einigeBchmerzensschreieB bis auf ein Minimum reduziert,
wohingegen Masochs Lustspiel quasi ein mit reichlich Brimoipo ausgestattetes,
ISrmendes Karussell ist. Alles, was es bei Sade zu sagen bzw. sexuell zu erkunden
und zu beweisen gibt, hat die Zeichesad im Sinne der reinen Vernunft/des reinen
Begehrens bereitgit wissenschaftlicher Exaktheit erfasst, sodassew&atz noch
Bedarf fYr IchPsychologie oder individuelle Maskenspiele besteht. Dennoch wSre
auch im Sadeschen Raum so etwas wie Erotik oder gar IntimitSt denkbar, immerhin
gibt es in den tiefen Kellergewslben, Krypten oder unterirdischen Geschossen einen
speziellen Ort, an den der Libertin sein Opfer fYhrt, um mit ihm allein zu sein. Doch
was hier stattfindet, bleibt laut Roland Barthes &ein GeheimnisO, ein dLochO, das sich
amit den weiSen Stellen des ErzShitenO mithBliese Leerstellen wird Sacher
Masach dannbso mein Vorschla@ quasi unbewusst aufgreifen und bearbeiten, d. h.

als Schnittstelle fYr seine Unternehmungen nutzen. Ein erster latenter Hinweis, dass

188 Koschorke 1988, 139. Dies ist nicht ganz richtig, da der Raum bzw. das Mobiliar in fantastischen
Momenten deSadeschen €sthetik durchaus mit KSrpern verschmilzt, so etwa in der Beschreibung des
Mobiliars des Minskischen SchlossesDa® Meublement ist aus lebenden Menschenleibern
zusammengesetzt: man sitzt auf Sesseln und i8t von Tischen, die aus nackten SHyatrenk
zusammengeflochten sind.O Trotzdem ist die ereatistagie, von der Koschorke sprichier natYrlich

nicht vorhanden. Es geht bei Sade vielmehr um segueteskehorror-Szenarien. BShme 1988, zitiert

nach: http:Avww.culture.huberlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/natsub/sade.fBBIFFile). Vgl.
dazu auch Barthes 1986, 160.

189vgl. ebd. 188 .

19Epd., 22 f.
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es im Gegensatz zu Deleuzes Behaupflirgine geheime Verbindung zwischen
SacherfMasochs undSades Fantasie gibt; eine Verbindung, die sich einerseits Yber
das Individualpsychologische erotischer Zweisamkeit, andererseits Yber die
RSumlichkeit des GefSngnisses, des Eingeschlossenseins, der Isolation begrYndet.
Denn auch in Sachdfasochs Erinnerungibt es die Szenerie des Kerkers, von der er
eindrucksvoll berichtet:

alch brachte meine Kindheit in einem Polizeihause zu. Nur wenige wissen noch, was
dies in Oesterreich vor 1848 sagen will: Polizeisoldaten, welche Vagabunden und
gefesselte Verbreche einbringen, finster aussehende Beamte, ein magerer,
schleichender Censor, Spione, die Niemanden in das Gesicht zu sehen wagen, die
PrYgelbank, vergitterte Fenster, durch welche hier lachend geschminkte Dirnen, dort
melancholisch bleiche polnische Versarene blicken. Das war, wei8 Gott, keine

fr8hliche Umgebung"®?

Nichtsdestotrotz produziert auch Sades Denken viel IntermediSres, jedoch
manifestiert sich dieses nicht so sehr an der Grenze zwischen Ich und Welt, sondern
vielmehr an jener, die zwischen letmd KSrper bzw. zwischen der Haut und den
darunter verborgenen Organen verlSuft, und sich meist nur in Bildern des grotesk
bearbeiteten, meisterstYckelten K3rpers mitteilt. Es ist der Phallus der Kastration,
der sich in seiner rohesten bzw. reinstemiFand FunktionD glYhendDins Fleisch

¥1vgl. Deleuze 1980, 169.

192 M3glicherwese ist dieser Erinnerun® auch wenn sie laut Albrecht Koschorke Ybertrieben und
verkiSrt dargestellt sein k3nn#® ebensoviel Bedeutung beizumessen wie Sabtesochs erster
Begegnung als Kind mit einer agrausamen FrauO, einer Tante, welche ihm &ielijmeke wie eine
zYrnende Monarchin erschienO. (Zur GefSngnisszene vgl. Koschorke, 1988, 9 und zur pelztragenden
Tante vgl. Treut 1990, 196.) Hartmut BShme sieht in der masochistischen Beziehung u. a. das
dKerkerhafte der LeidenschaftO, das ein treéferiinnbild fYr bYrgerliche Begehrensformen und die

Ehe im spSten 19. Jahrhundert abgibt. (Vgl. Bshme 2006, 378.) 94abech bzeichnet die Ehe als

einen &RaubthierkSfigO, din den man unterschiedliche Bestien gesperrt hat [...]. Menschen, die sich
uneranderen UmstSnden hassen wYrden, heucheln ZSrtlichkeit, tauschen JudaskYsse, weil sie zufSllig
durch die sogenannten Bande des Blutes, gleich StrSflingen, aneinander gekettet sind, und kSmpfen
heimlich einen stillen, aber darum nicht weniger erbittertempfO. Vgl. Korschorke 1988, 113 f.;

Zitat von SacheMasoch.
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bohrt®® (Einschnitte ins Reale, Egmnfigurierende Schnittmuster im/als
Unbewusste[s]). In Sach&fasochs TSuschungsmandvern entspricht der Phallus
mehr seiner symbolischen Funktion dieser unbewussitsund cutter, nSmlich dass

er auf einer virtuellen Ebene dem Ich vornehmlich Bilder (auch TSne) vermittelt
(tbertragung und Codierung), verschiebt (VerdrSngung), zurYckerstattet (Wiederkehr
des VerdrSngten) und auch transformiert (Recodierung/ Sampling/ Neusch3pfung).
Diese realitStserzuegende VirtualitSgleitender Signifikanten begrYndet auch die
fYr den Masochismus so typische, vom K3rper losgel3ste SexualitSt, die stets an ein
mediales Au8en gekoppelt ist und sich im heutigen Internetzeitalter z. B. in Form von
Cybersex massenhaft fortsetBtund zudem eine verlSssliche Form von Safersex
darstellt bzw. gewissen Askesand Hygienevorstellungen entsprichit.Trotzdem

wird der reale KSrper im klassischen Masochismus nicht aufgegeben. Er ist zwar
selbst schon sehr met{ seiner [irrefYhrenden] Wahrnehmung als Objekt wie auch

in seinen synthetischen OberflSchenrei@eme dies bereits in Sades Materialismus

zu beobachten ist), aber in dieser Form laut Weibel eben noch ein &atmendes

193 Auch Hartmut Bshme beschreibt in diesem Zusammenhang den &Phallus als t3dliche WaffeO, der

sich als &ein sadianischer UrtraumO entpuppt. Vgl. Bshme 1988, utt@/iwww.culture.hu

berlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/natsub/sade.htmi
%% vgl. zum Begriff Anne Friedbergs Anmerkungen zu ATHE VIRTUAL AND ITS WINDOWO in:
(Dies. 2006, 912.) EinLexikoneintrag gibt hier darYber Auskunft, dass in der lateinischen Herkunft

des Begriffs der Macht{und im weiteren Sinne auch der Calloissche Syispekt intendiert ist, der

auch fYr masochistische VirtualitSt in Frage kommt: Virtual (Ladiys, for strength or power) of,
relating to, or possessing a power of acting without the agency of matter;finettignally or effectly

but not formally of its kind.O (Ebd. 8, OriginaWebsterOs Third New International Dictionary
Unabridged(1993) s.v. virtalO.) AndrZ Nusselder weist zudem darauf hin, dassvistals auf vir
zurYckverfolgen ISsst, was @MannO oder aMSnnlichkeitO hei§t, und im Begriff der aVirilitStO zum
Ausdruck kommt. Nusselder bietet zudem einen prSgnanten tberblick zur Begriffsgescigichte
VirtualitSt an. Vgl. Nusselder 2009,-35.

%5 vgl. zu amasochistischenO IntefPistktiken: Gratzke 2003, 98 ff. Zur Weltausstellung 1873 hielt
sich SacheMasoch mit seiner hochschwangeren Freundin und spSteren ersten Ehefrau Wanda in Wien
auf. Sie bachte dort einen Sohn, Leopold, zur Welt, der ein paar Tage nach der Geburt starb. Zudem
brach eine Epidemie in der Ssterreichischen Hauptstadt aus, die hygienische Vorsichtsma8nahmen
erforderte. (Vgl. Exner 2003, 20 und vgl. zum Hygi@¥iskurs des 19. hahunderts: Sarasin 2001, vor

allem Kapitel 3 und 4.) Der Hygieri@iskurs hSngt auch mit der kollektiven Wahrnehmung des abssen

ReizesO ab etwa 1840 zusammen. Vgl. dazu vorangehender PunkiLé#teimd b3ser ReizO.
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Phantom&? Gleichsam erm3glicht d& virtualisierte SexualitSt Sachdasoch, auf

jede Art pornografischer Beschreibungen in seinem Werk verzichten zu kSnveen

er auch tat. Und wShrend das Loch bzw. die Leerstelle, um die sich das individuelle
Perversionsfantasma strukturiert, in ded&schen Operation auf unterschiedlichste
Weise getilgt werden musb hier sei noch einmal an Sades Geheimsymbol des
durchgestrichenen Kreise® erinnert, mit dem seine Tagebuchaufzeichnungen
enden'” bleibt dieses bei Sach&tasoch stets erhalten, um fofwend die im
Grunde immergleiche lllusion auf einen imaginSren Schirm projizieren zu k3nnen.
Wo Sade demnach die Leere von Subjekten, IdentitSten, Geschlechtern, K&rpern und
Natur D kurz um: von Ideen und Religiddim Zeitalter der ReprSsentation aufspYr

und auszufYllen versucht, um in gleichzeitigen oder nachfolgenden Schritten diese
FYlle auf tiefer liegenden Niveaus zu eliminieren, wird diese L&ewend da
aktualisiert SacheMasoch Sadeb spielerisch im Mikrokosmos der privaten
Liebesbeziehung aufeth Niveau der aufkommenden analogen Medien integriert, d.

h. auf einem deutlich hSher liegendem Informatiomsd Kommunikationgvel als

bei Sade virtuell vegestellt und symbolisiert. Die sich hier bereits abzeichnende
InteraktivitSt bzw. die MS3glichkeidafYr, die gleich noch eingehender analysiert
werden soll, zerstdrt den Anderen nicht (in seinem Mangel und/oder seiner FYlle),
sondern bezieht diesen als ernstzunehmende(n) Spielpartnerin mit ein, sodass sich ein
konkreter Spielraum mit einer sozialemi2nsion fYr die beteiligten Akteurinn&m.

h. fYr ihre €ngste, ihr (sexuelles) Begehren, ihre WYnsche, Interessen, Handlungen,
etc. ersffnet. Sades monstrSse Imagination kennt diesen sozialen Spielraum nicht,
dieser bleibt fantastisch bzw. eine geséigtliche Utopie. Deswegen darf Sade aber

nicht von vorne herein als (moralisch oder literarisch) schlechter bewertet werden.

1% \Weibel 2003(b), 39. Christoph Brau bezeichnet die aVenus im PelzO aufgrund ihrer (partial
)objektartigen EinhVYllung als &Pelz mit Venus drinO. (Braun 2008, 185.) tber die &Konstituierung des
PhantomEffektsO schreibt Derrida: &[E]s gibt keinen Spuk, kein Gesp¢asten des Geistes, ohne
zumindest den Anschein eines Leibs, in einem Raum unsichtbarer Sichtbarkeit, als Verschdignden (
paraitre) einer Erscheinungapparition). Damit es Spuk gebe, bedarf es einer RYckkehr zum Leib. [...]
Der spektrogene Proze§ antwortet also auf eine pagadfexleiblichung. Wenn die Idee oder der
Gedanke einmal von ihrem Substrat abgel3st sind, zeugt man Gespenster, indem meimémkeeaib

gibt. (Derrida, 1995, 200; zitiert nach Meteling 2006, 278.) Arno Meteling sieht in der heutigen
Kulturwissenschaft ua. eine dGespensterwissenschaftO. Ebd. 279.

¥7vgl. Zweifel und Pfister 2001, 32.
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Sades Gedankenspiele nutzen den Freiraum der Fantasie maximal aus und gehen bis
zu deren bitterem Ende im (kSrperlichen) Realdenredorthin, wo die Imagination
ursprYnglich entstanden 18. SacheiMasochs Spiel zielt demgegenYber auf
Anwendbarkeit in seiner Lebenswelt. Es ist in seiner oberflSchlichen Erscheinung
bzw. medialen Inszenierung sehr viel beschrSnkter, d. h. Srmer stelMogskraft.

Die Leere, die der Raum und die Maske ersffnen, bleibt eben bestehen. Von daher
befindet sich Sachévlasoch mehr als Sade in der Verkennung, er spielt mit medialen
TSuschungen, die Sade zerstSren wYrde. Trotzdem ist der Effekt des Mamochsch
Obijekts fYr den/die Perverse(n) nicht weniger aufregend und lustvoll als das-surreal

grotesk anmutende KSrpertheater Sades.

Das konstruierte Bild der grausamen Frau bleibt in seiner Formatierung weitgehend
unverSndert, obwohl in diesem auch Variationmmade was den optischen K3der der
aufwendigen Pelztoiletten oder andere Objekte angeht, msglich und gewollt sind.
SacheiMasoch verbleibt in seiner Fantasie stets auf der blendenden OberflSche der
Projektion, wohingegen das libertine Begehren diesesr|Guift, umb wie bereits

zuvor schon erlSute in den zentralperspektivischen Tiefenraum buchstSblich
eindringen zu kdnnen und dergestalt dRealitStsprinzip aus den Angeln zu hebién.

Es wundert daher nicht, dass Sades Literatur immer auch faritadéisschreibungen

in Form von sehr konkreten Grenzverletzungen Oftaerschreitungen liefert, in der

die physikalischen Gesetze au8er Kraft zu treten scheinen oder gleich ganz
aufgehoben sind, in der die menschliche Anatomie irrwitzigen Belastungsproben
ausgesetzt ist, eine Akrobatik auffYhrt, die sie unmsglich bewerkstelligen kann oder
letztendlich der lebende KsSrper durch chirurgische Eingriffe in eine amorphe
Geschlechtslosigkeit zurYckgedrSngt WiPd.Es gibt in dieser destruktiven,
verbrecherischen Loglider mechanisch gesteuerten Kopulationen und Vivisektionen
b im Gegensatz zum Masochschen Realisiugdt einen Punkt, an dem sich die
Dinge bzw. K&rper verselbstSndigen, an dem die -Bypgtaraturen eine

unkontrollierbare Eigendynamik im Realen des Fantasentwickeln und damit auch

198ygl. Sade 1972, 134.
199vgl. Hentschel 2001, 188.
200\/g1. Phillips, 2005, 74 .
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auf ein Ende zusteuern, in dem sich die vorher sorgsam errichtete Ordnung bzw. das
In-StellungBringen von KSrpern ad absurdum fYhrt. Auch wenn es scheint, als ob der
Libertin unumschrSnkte Macht, dabsolute sexuelle VerfYgengst®* Yber seine

Opfer und Experimente genieBtwie man es oft in SekundSrtexten nachlesen kann,
so ist er doch nur ein abgestumpfter Vasall und Akteur des BSsen, der den teuflischen
Plan einer hsher stehenden, rein materialistisch begrYndeten Mat¥traudie trotz

seiner ambitionierten philosophischen Refleximoht von ihm durchdrungen wird,

um dann nicht selteBvon seinesgleicheBam Schluss umgebracht zu werden.

a[Blei Sade sind selbst die differenziertesten Figuren, die Libertins, kabjak&u

von Handlungen, sie sind vor allem Sprecher, extrem locker geschYrzte,
gewisserma8en porSse Subjekte des Diskurses, der nigmeaalsst Dselbst wenn das
Sprechen, wie Roland Barthes sagt, das hSchste Privileg in den Sadeschen
Gesellschaften istAber dieses Sprechen geht durch die Libertins hindurch, der
Diskurs bedient sich inhrer, er verknYpft sich Yber die Figuren, ja Yber die Werke
hinweg.&?

Sade befindet sich hier bereits auf Freuds dandere[m] SchauplatzO, auf dem sich ein
dDeus ex machir@ gadenlos exekutiert und demnach deutlich wird, dda§ die
Maschine den Regisseur selbst regiéft@s ist hier eine dunsichtbare Haffl@m

Werk, die ihn marionettenhaft fYhrt und die die gegebenen VerhSitnisse um die an
sich untrYglichen Zeichen von Lust umtr allem Schmerz erweitert und im
Signifikat des Fleisches oder der Natur zu eliminieren versucht. Die Leere (d. h. im
weiteren Sinne auch die LY¥feund Heuchelei) des Symbolischen soll auf diese
Weise Yberwunden werden. Von daher wohnt der ganzen Badekibertinage

selbst ein unerkanntes, masochistisches Moment*ihned auch die vermeintlich

grausame Frau hat hier ihren prominenten Platz, wenn man mit Lacan bedenkt, dass

21 paglia 1992, 302 f.

22Bshme 1988, untehttp://www.culture.htberlin.de/hb/static/archiv/volltexte/texte/natsub/sade.html

203 acan 1986 (b), 45.

204ygl. Kalisch 2006, 399125.

2%55Der gro8e Andere ist [...] die Anordnung der LYge, des aufrechtend.@g& ek 2001(b), 452.

208 ygl. Deleuze 1980, 191 f. Sade AYbte sich in frYhen Liebesbriefen an die provenzalische Adelige

Laure de Lauris in UnterwerfungsfantasienO. Vgl. Zweifel und Pfister 2001, 16.
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der Autor dieser zYgellosen Ausschweifungen tatsSchlich Angst vor mSchtigen
Frauen hatteDwie z. B. vor seiner Schwiegermutter, der PrSsidentin von Montreuil,
die ihn verfolgen und einkerkern 1ié8.Der Masochismus ~ la Sachbtasoch ist

daher keineswegs nur das komplementSre, weiblich besetzte GegenstYck zu jenem
vornehmlich mSnrthen Sadismus, wie ihn der MarquisgefShr 100 Jahre zuvor
entwarf. Er ist vielmehr eine Ausdifferenzierung bzw. atberzeichndtigines viel

Slteren Typus unter verSnderten medialen und gesellschaftlichen Bedingungen und
Spielregelrf®

Zur Konstruktion d es Typus grausame Frau

SacheiMasochs grausame Frau ist eine Idealvorstellung, eine narzisstisch
aufgeladene, heterosexugiSnnliche Projektion, die das Bild der Frau im 19.
Jahrhundert als treusorgende Ehgausfau und Mutter zwar gr¥Yndlich auf derpKo

stellt, jedoch nicht wirklich erschYttert.

dDie Frau tritt in seinen Geschichten als selbstSndiges Wesen mit eigenen
GlYcksansprYchen aus der Isolation der Hausmutterschaft hervor, um im $ffentlichen
Leben die Rolle einer Rivalin und Feindin des Manme spielen. Doch gilt Sacher

Masochs Augenmerk weniger einer wirklichkeitsgetreuen Aufzeichnung dieses
Rollenwechsels als dem Interesse, sich in dem verschobenen oder von

Verschiebungen bedrohten MachtgefYge erotisch lustvoll einzurichten.O

Stand bei 8de noch das Gewimmel der einzelnen Triebe im Vordergrund (in dem
sich aber auch schon mediale Ordnungsprinzipien, vor allem der mikroskopische
Blick, sehr deutlich abzeichnen), scheinen sich diese Partikularisierungen nun wie

unter einem Brennglas gebYhdai haben und sich in totalisierender, positivierender

27ygl. Lacan 1986 (b), 150.

2083p3rk 2003, 139.

209 ygl. Bolte und Dimmler 2000 und vgl. auch den sadomasochistischen ¥aiusiie auch die
AusfYhrungen zum fetischistischenaBenbild unter dDer Phallus im sas@msochistischen Szenario
und K&rperbildO in dieser Arbeit.

#%Koschorke 1988, 114.
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D das hei§t u. a. geschlechterreprSsentiereBdtarm auf die Masochsche Passion
auszuwirken. &Die gemeine Natur ist jetzt vom Partikularen der Laune gezeichnet:
Gewalt und List, Ha8 und VernichtungChaos und Sinnlichkeit setzen sich
allenthalben in ihr durck?® Dies korrespondiert meiner Meinung nach mit der
rasanten Weiterentwicklung optischer und elektrischer Medien im 19. Jahrhundert, in
der das Reale nicht mehr nur wie z. B. in einer Cameraucdseitenverkehrt und
kopfstehend abbildbar wir® sondern eben auch in der analogen Fotografie und
Kino-VorlSufern speicherbar und manipulierbar, was sich dann als physikalisches
Reelles zeigt' Das Konstrukt bzw. der Typus der grausamen Frau ist dafiest
schon sehr medial, eine fiktionale Bearbeitung als Reaktion auf die stark zunehmende
Industrialisierung und Maschinisierung, in deren Gefolge sich in den Jahren von 1860
bis 1910 der Mythos des Vamps und fdimme fatalderausbildete.

aMit der DSmonisierung der Frau als Pflanze und Tier, als loaker Meerwesen, als
Magierin oder MSrderin, die dem romantischen Ideal der Frau als Residuum der
Natur in einer zunehmend industralisierten Welt entsprach, korrespondiert eine
DSmonisierung der Frau aeil dieser industriellen, maschinenbasierten Welt. Denn
die Frau als Maschine entbehrt des Mitleids, der Seele. Beide, Maschinen und
MS&rderinnen, sind gekennzeichnet durch KSlte, Grausamkeit und Seelenlosigkeit. Die
Maschinisierungder Frau, die einherge mit einer Mechanisierung des Trieblebens,
mit dem Entwurf eines kombinatorischen KalkYls und einer ...konomie des
Trieblebens, ist eine noch radikalere Enteignung der Frau als die Renaturalisierung,
da sie darauf abzielt, ihr die sexuelle Reproduktiome jeatYrliche Eigenschaft der

#1Deleuze 1980, 20

212 ygl. Kittler 2002 (a), vor allem Kapitel 3 und Holl 2002, ebenfalls Kapitel 3. Auch wenn das
Sadesche Objekt (die mechanische Ordnung der wie von selbst ablaufenden Orgie) oberflSchlich
betrachtet nicht viel mit dem Masochschen Fetdljekt (die Biticollage der grausamen Frau) im 19.
Jahrhundert gemeinsam hat, so ist dennoch eine gewisse visuelle Komponente, die-masgihBell

ISuft, in der Sadeschen Luspparatur nicht von der Hand zu weisen: &Doch zuweilen richtet sich auf
ganz mysteriSse Weé die erotische Ordnung von selbst ein, entweder nach vorangegangner Weisung
oder aus kollektivem GespYr fYr das, was getan werden mus§, oder in Kenntnis der Strukturgesetze, die
vorschreiben, wie ein begonnene Figur zu vollenden ist. Die plStzliche wuhaindend spontane
Ordnung bezeichnet Sade mit den Worigie: Szene I1Suft ab, das Bild kommt insQqBarthes 1986,

35.) Wie Bilder und Szenen bei Saciasoch ebenfall® quastautomatisch und mysteris®

entstehen, ablaufen und ins Lot kommen, ifistallation des Ventis-PelzDispositivsO.
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Frau par excellence, zu nehmen [...] [D]ie Naturalisierung der Frau wie die
Maschinisierungder Frau entspringen einer masochistischen Phantasie. [...] Eine
Grundtendenz und Grundregel der €sthetik des masochistischen Phastasrdie
Ersetzung der Natur durch die Maschine. Daher kommt die sogenannte KSlte, das
Anorganische, das Leblose, das Mondlicht, das AnSmische des masochistischen

Universums.®

PelzCamouflage

Aus dieser medientheoretischen Sicht
grenzt es schon amohie, wenn der
Protagonist Severifi; ein galizischer
Edelmann und  (Sohn  eines)
Gutsbesitzer(s), seine Herrin Wanda,
eben die hellenische 4Venus im PelzO,
fragt, ob diese aungestraft in ihrer
unverhYlliten Schénheit und Heiterkeit
unter Eisenbahnen und Tgtaphen
wandeln dYrfeO, ist sie doch gerade
mit jenen Symptomen, die sich aus
den tiefgehenden medialen
UmbrYchen und Neuerungen des 19.
Jahrhunderts speiséfi, unbewusst
vernetzt. &UnverhYlIt gewiss nicht, aber im Pelz, rief sie lactéhgi®©darf also,g

sie muss quasi in dieser (Vg€leidung wandeln, nicht nur um ihre Bl3§e gemS8§

3 Weibel 2007, 224 f.

214 severin hat etymologisch nichts mit Servus, zu Deutsch &DienerO zu tun, sondern bedeutet streng,
ernsthaft, gewissenhditdaher der Strenge.

#5vgl. Asendorf 1999, 7-108.

218 SacherMasoch 2003, 24. Venus als unbekleidete Liebesgsttin des SYdens muss im kYhlen Norden

Pelz tragen, nicht nur, um sich vor Schnupfen und ErkSltung zu schYtzen, sondern auch, weil der
dprickelndwSrmende ReizO dieses KleidungsstYckes dan jener elektrisiekedtmschaftlichkeit

teilnehmen IS§t, die das Leben in hei§en Zonen kennzeichnetO. (Treut 1990, 151 f.) Als freie Hellenin
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strenger, viktorianischer Sittengesetze zu verdecken, sondern auch um dem Realen in
ihrem technomorphen Bild einen Ausdruck zu verleihen, d. h. dieses mit
fetischisierten Ouifs und Accessoires zu symbolisieren und auszustellen, um es einer
mSnnlichen Perversionsfantasie verfYgbar, es in dieser Aufmachung dauerhaft
konsumierbar zu machét. Somit wird in der Anordnung des Pelzes oder von
weiteren FetisctObjekten eine Camouflagwirksam, die darauf abzielt, das mediale
(wie auch ksSrperliche) Reale einerseits zu individuellen Lustzwecken deutlich zu
markieren, andererseits es vor dem Hintergrund einer repressiven Sexualmoral
gleichsam geschickt zu tarnen, es gewisserma8en n&em dun zu neutralisieren,
damit es gesellschaftdzw. salonfShig werden kaffi.In ihrer opulenten Pelz
GarderobeD nichts Ungewshnliches in dieser Zeil wird die agrausame FrauO
tatsSchlich dungestraftO bleiben, d. h. keine Repressalien in einer dupckiden, d.

h. sexuell zu kurz gekommenen und hochnervdsen bYrgerlichen Gesellschaft im
letzten Drittel des 19. Jahrhundert zu fYrchten haben. Schon deswegen darf sie
loslachen und verweist damit auf ein raffinikdmisches Element, das der
masochistiscbn performancestets innewohnt und meist in einem subtilen Humor
sichtbar wird. Dass dieses in Camouflage gehYllte Reale aber dennoch nie ganz
neutralisiert bzw. negiert werden kann (dies ist ja auch die Absicht des Masochisten,
nSmlich eine LYcke, einerpiSlraum fYr die eigene Lust offenzuhalten), offenbart
sich an den Stellen in der Novelle, wo der b3se Reiz kurzzeitig durchschiSgt und sein
Recht einfordert: Z. B. wenn Wandas dwogende B#istQ sehen ist oder die

bildet sie einen aufregenden Kontrast zur protestantischen, nYchternen €sthetik des Nordens, die RZgis
Debray vor allem in der &Angsvor Unreinheit und FleischessYnde, [..] fade[m] Essen,
weiggekalkte[n] WSnde[n], geruchlose[n] K3rper[n], gekochte[m] FleischO oder dgeometrische[m]
PurismusO erkennt. Debray 1999, 82.

27ygl. zum Thema Mode und Fetischismus auch Bshme 2006, 352 ffff.468anzen 2008, 32334

und Weibel 2003b), 38 ff. Lacan sagt im Seminar IBie ObjektbeziehungiDie KleidungsstYcke

sind nicht nur dazu da zu verbergen, was man dergleichen hat, im Sindergtgichen haben oder

nicht, sondern eben auch genau daserbergen, was man dergleichen nicht hat.O Lacan 2003, 195.

218 3[Der Fetisch] ist $ffentlichund geheim. Seine Bedeutung ist maskiartd Su§erlich. Derart
geschYtzt kann das Ding agieren und sogar in die Sffentliche Zirkulation eintreten.O BShm@2006, 4

f. In diesem Sinne unterliegt der Fetisch als Camouflage meist einem geheimen Code, der nur
Eingeweihten verstSndlich ist.

9 sacheiMasoch 2003, 77. Erstaunlicher Weise war es im prYden viktorianschen Zeitalter erlaubt viel

DekolletZ zu zeigen.
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ElektrizitSt mit ihr in Verbindung gebeht wird. Von elektrischen Blicken, Regungen
und Reizert?® von ihrem &elektrischen HadfOden &grYnen Blitzef®in ihren
Augen ist dann die Rede und auéhdamit zusammenhSngerdl von einer
amagnetischen Gewaf®die die masochistische Wost so willenls macht. Es geht

in diesen Techndletaphern immer auch aum die Verhinderung unkontrollierbarer,
potentiell unbeherrschbarer Wechselwirkungen zwischen den Emblemen der
Maschinisierung bzw. Industrialisierung und der weiblichen SexualftS&awohl

die weibiche SexualitSt als auch die Maschine werden in diesem Spiel,
Metapherfunktion im ImaginSren, nicht (deutlich genug) erkannt und differenziert. Es
geht dabei auchnd vor allemum den Erhalt phallisemSnnlicher Macht, um deren

Mehr-Lust-Organisation undEffekte.

aDie gesamten Perversionen spielen immer noch auf irgendeiner Seite mit diesem
signifikanten Objekt [dem Phallus], insofern es von seiner Art her und aus sich heraus
ein wahrer Signifikant ist, da8 hei8t etwas, das in keinem Fall nach seinemwscha
aufgefa8t werden kann. Wenn man die Hand darauf legt, wenn man es findet und sich
definitiv darauf fixiert, wie dies der Fall ist in der Perversion der Perversionen,
derjenigen names Fetischisnfdsie ist wahrlich diejenige, die nicht nur zeigt, e®
wirklich ist, sondern auch, was es Btdenn das Objekt ist genau nichts. Es ist ein

altes abgetragenes Kleid, ein abgelegtes Kleidungsst¥ck.O

Erstaunlicher Weise ist auch Sade in Bezug auf Frauenksrper und deren VerhYllung
ebenfalls Fetischist. D&ade Angst vor Frauen und deren SexualitSt hat, mYssen die

220 Epd. 37, 90. Dass nicht nur die agrausame Frau® mit ElektrizitStsmetaphern beschrieben wird,
sondern diese spezielle Wahrnehmung auch auf MSnner zutrifft, offenbart sich an jener Stelle in der
Venus im Pelzals Severin seinem ersten potentiellen NebenbulilemeOberst, begegnet: 8Er war
offenbar unangenehm Yberrascht, mich an WandaOs Seite zu sehen, und schien sie mit seinen
elektrischen Augen durchbohren zu wollenO. In diesem Sinne k3nnte man diese TechnomBtaphern
jenseits ihrer eindeutigen geschlechttinhZentrierung® auch allgemein als Ausdruck von Spannung,
Eifersucht und Konkurrenz im (masochistischen) VerfYhrungd Liebesspiel deuten. Ebd. 52.

#1Ehd. 109.

#22Ehd. 20.

223Ehd. 109.

24Djese (mYndliche) Aussage verdanke ich Uwe Vagelpohl.

#°| acan D03, 229.
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weiblichen Geschlechtsmerkmale stets verhYllt werden. 4aBedecken Sie lhre M3se,
meine Damen!O sagt entrYstet Gernande zu Justine und DorothZe in dem gleichen
Ton, mit dem sich Tartuffe an Dorine maet (&Bedeckt diese Brust, die ich nicht
sehen darfO) [...]. [...] [D]as Weib ist beschSdigt, es wird so verpackt, eingewickelt,
umhYlit, verkleidet, da§ jede Spur seiner frYheren Reize (Gesicht, BrYste, Geschlecht)
verwischt wird, eine Art chirurgischend funktionale Puppe wird geschaffen, ein
KSrper ohne Vorderseite (Grauen und strukturale Herausforderung), eine scheus8liche
Wickelpuppe, ein&sache3* Die Sadesche TeWerhYllung des weiblichen K&rpers

dient demnach nicht wie bei Sactasoch dazu, diem Su8erlich noch attraktiver

und begehrenswerter zu machen, sondern ist eine rein perssnliche -(Angst
)JAbwehrma8nahme des Libertins, die, im Gegensatz zur Masochschen Camouflage,
nicht auf ein strenges Sittengesetz zurYckzufYhren ist. Im Gegenteil: Dkannso

der Libertin seine Aufmerksamkeit ganz auf das entblS8te, weibliche Hinterteil
richten und seiner obsessiven Analfixierung frShnen. Dies ist in Sdthsochs
€sthetik Tabu. Aber auch er hSIt sich seine Spielpartnerinnen auf sichere Distanz,
ebenfals aus Angst vor der Gefahr weiblicher Macht.

Automatenfrauen

Auch wenn Sache¥asochs extravagantingekleidete agrausame FrauO in ihrer
ausgestellten Funktion als Blickfang und Lustmaschine Yberwiegend Objektstatus hat
(und diesem durchaus technoidegg&¥eigemessen werden k3nnen), so ISsst sie sich
nicht so ohne weiteres in die Mediengeschichte der kYnstlichen Automatenpuppen
und (literarischen) Maschinenfrauen seit dem 18. Jahrhundert (siehe z. B. Jacques de
Vaucansons mechanische Androiden um 1744JeS Lustpuppen mit verdeckter
Vorderseite, die Automatenfrau Olimpia aus E.T.A. Hoffmanns ErzSheg
Sandmann(1816) oder die Maschinenfrau Maria aus Fritz Langs legendSrem
Stummfilm METROPOLIS (1927)) integrieren, ist sie doch eine reale weibliche
Pesson mit eigener Geschichte und eigenem Begehren. Geht man jedoch von der
unbewussten Wahrnehmung des Masochisten aus, ISsst sie sich in ihrer Wirkung

durchaus in diese Geschichte einschreiben. Denn sowohl Automatenpuppen als auch

226 Barthes 1986, 141.
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dSmonisierte Frauen gelteals lustanregende, SuSere Objektivierungen eines
vornehmlich mSnnlichen und technisetional geprSgten ImaginSren, der
sogenannten Techrmagination?”” Doch auch Sacheviasochs Literatur kann die
agrausame FrauO nicht nur als metaphorische Konstruktbodern auch in
medientechnischer RealitSt anbieten: dlmgbrunnenfoltert die GrSfin Elisabeth
Nadasdy junge MSnner im Beisein ihres Geliebten, des schrecklichen Ipolkar, mit
Hilfe einer Maschine, wie sie selten im Werk Masochs vorkommt (eine eiserne
Jungfrau, in die das Opfer gestellt und gebunden wird: a&Und die schSne Seelenlose
begann ihr Werk, Hunderte von Klingen kamen aus ihrer Brust, ihren Armen, Beinen
und FY8en...0¥Otberhaupt haben Technofrauen immer dann Konjunktur, wenn
SubjektivitSt odetdentitStsentwYrfe ins Wanken geral@im Prinzip also die ganze
Moderne hindurchb bis zu gegenwSrtigen Cybengnd AvatarfFantasien: dSeit dem
FrYhkapitalismus tauchen immer dann, wenn ein Unbehagen an den dominanten
Fiktionen laut wird, wenn androzeisithe SubjektivitSt in die Krise gerSt oder wenn
alternative Subjektvorstellungen zur Debatte stehen, Figurationen des aWeiblichenO
auf, die Allianzen mit dem Technischen und/oder aFlie§enden® eintéhen.O
Inwiefern die agrausame Frau® auch flie§ende Hierbesitzt, wird weiter unten

noch ausgefYhrt.

Lacan spricht von der &Fee ElektrizitStO und verweist damit einmal mehr auf den
problematischen, geschlechtlich konstruierten Zusammenhang zwischen Weiblichkeit
und Technik(wahrnehmung¥. Wolfgang Hagen besohibt &ElektrizitStO sachlicher

als einen avon der Telegrafie dramatisch [...] in die Welt gesetzt[en] [...] reelle[n]
Effekt, fYr den es in den Ketten des Symbolischen keinen Signifikanten gibt, und
deshalb auch keine Bedeutung und tbertragung au8erheth spiritistischen
Diskurses, den ja Helmholtz zurecht noch in den Tiefen der deutschen
UniversitStsphysik identifiziert. [...] Der asignifikante, abjekte Signifikant der
ElektrizitSt, soweit er in der vorrelativistischen Physik flottiert, fYhrt, negatagg,

zu einer aVerwerfung® im Wissenschaftlichen (die Helmholtz aufspYrt), und, positiv

22Tygl. Julia Hech2003, 47 und Hans Ulrich Reck 2003, 483.

*8Deleuze 1980, 201.

229y/gl. Volkarts 2006, 23 und auch ihre vorzYglichen AusfYhrungen Yber &Die Technofrau als Mythos
der MaschineO ebd.-23.

BOyqgl. Lacan, 19914), 383.
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gesagt, zu einer aStsrungO. Er konstituiert, weit davon entfernt, sich einfach nur in
einen imaginSren Effekt zu verketten, die StSrung eines Diskufé&3etade weil

die ElektrizitSt jede ganzheitliche Imagination wirksam unterlSuft, ist Lacans dFee

ElektrizitStO im Diskurs strukturaler Psychoanalyse, so lange sie (wie an dieser Stelle
von Lacan) unkommentiert bleibt, eine verfSischende und letztendlich unhaltbare

Aussage, die sich in bester Tradition okkulter Medienerscheinungen des 19. und auch
noch 20. Jahrhunderts befindet. Frauen dienten ja im moderengmsi8ps nicht

selten als tbertragungsmedium, als &MediumnistinnenO wie es Hagen am Fallbeispiel
und Schwindeder &Seherin von GenfO, 4EiBatherine Muller alias HZlsne SmithO

eindrYcklich illustriert??

Die elektrisierte und elektrisierende agrausame FrauO, die sich auch unter den Begriff
derfemme fatalsubsumieren ISsst, setzt sich meiner Meinung nachveisBildern
zusammen, die fYr diesen Typti&ennzeichnend sind, jedoch erst spSter im (z. B.
Kino des) 20. Jahrhunderts deutlicher sichtbar werden (u. a. in Filmen Josef von
Sternbergs}** die klassische und dieecfemme fatalg®* Wie Julia Hecht schreibt,
verletzt erstere &durch ihre aggressive, berechnende SexualitSt die Ordnung des
mSnnlichen Heldensystems und erleidet dafYr einen physischen oder emotionalen Tod
[...]. Die neofemme fatalgibt ihrem Partner genau das, was er als seine unbewussten
obszSren Fantasien in sie hineinprojiziert und triumphiert damit nicht als auratisches
Gespenst, sondern in der sozialen Realff8De aVenus im PelzO besitzt bereits
Elemente beider Typen, sie befindet sich genau zwischen den beiden. Denn sie hStte
zwar eineseits wie dieneofemme fataléatsSchlich Macht, in ihrer Liebesbeziehung

den mSnnlichen Part zu entlarven und blo§/zur Rede zu stellen; dies ist ihr jedoch

#Blygl. Hagen 2001, 89 f.

B2yqgl. ebd. 99 ff.

#3yqgl. zur Typenforschung (insbesondere zum Antpus im 19. Jahrhundert) Mosse 1997-110%.

B4ygl. Kaltenecker 1996 (a); Studlar 1988; Holl 2005 und Rothermel 2008, 321 ff.

#3y/on daher wird alsoioht nur der Mann als Masochist in seinem Spiel neu geboren, sondern eben
auch die Domina(Vgl. Deleuze 1980, 24B8Deleuze redet allerdings nur von der zweiten Geburt des
Masochisten, obwohl er an anderer Stelle erwShnt, dass sie dvon ihm geformivesiiettavirdO

(vgl. ebd 178). SpSter im RZsumZ dieses Kapitels wird noch aufgezeigt, wie der Masochsch® Fetisch
wenn auch eher ungewol® sogar zur entstehenden Frauenbewegung im spSten 19. Jahrhundert
beitrSgt.

#®Hecht 2003, 118.
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andererseits nicht m&glich, da sie das in sie hineinprojizierte mSnnliche Fantasma
nicht hinreiched durchschaut und sogar annimmt. Dieses Fantasma besteht in der
Naturalisierung der Fraub realiter handelt es sich hier jedoch um eine

Mythologisierung®’ die Wanda inrem Sklaven wie folgt erkiSrt:

aMerk Dir [...] was ich Dir jetzt sage. [..[Der Char&kter der Frau ist die
Charakterlosigkeit]...] Das Weib ist eben, trotz allen Fortschritten der Civilisation,

so geblieben, wie es aus der Hand der Natur hervorgegangen ist, es hat den Charakter
des Wilden, welcher sich treu und treulos, gro8mYthig umgsgm zeigt, je nach der
Regung, die ihn gerade beherrscht. Zu allen Zeiten hat nur ernste, tiefe Bildung den
sittichen Character geschaffen, so folgt der Mann, auch wenn er bsswillig ist, stets
Principien das Weib aber folgt immer nRegungenVergesselas nie und fYhle dich

nie sicher bei dem Weibe, das du lieét.0

SacheiMasoch, der sich trotz (oder gerade wegen?) solcher problematischen
€u8erungen fYr die Gleichberechtigung der Frau, ja sogar fYr eine &Umkehrung im
VerhSitnis der Geschlechter zn@nderO ausspricht, hat &zwei FrauenidealeO, die fYr
ihn jedoch unvereinbar scheinen. aKann ich das eine [Ideal], die edle Frau, welche
treu und gYtig mein Schicksal theilt, nicht finden. Dann will ich lieber einem Weibe
ohne Tugend, ohne Treue, ohne Enb@mn hingegeben sein. Ein solches Weib in
seiner selbstsYchtigen Gr38e ist auch ein Ifé3\\ieso arbeitete Sach&tasoch in
seinenb meist gescheiterteB Liebesbeziehungen nicht daran, beide ldeale zugleich
umzusetzen? In seiner Lebensgeschichte watsSdhalich beide Frauentypen in zwei
aufeinanderfolgenden Ehen prSsent. Die Antwort liegt wohl darin, dass die agrausame
FrauO fYr ihn von Natur aus b3sartig sein muss. Doch diese Bedingung erscheint umso
merkwYrdiger, als sie im Widerspruch zu der von Dmdeentdeckten PSdagogik, die
bereits seit der Romantik die pygmaliontische Erziehung der Frau durch den Mann in
der Liebesbeziehung vorsiefitjn derVenus im Pelgteht. Denn dort wird Wanda ja

erst grausam gemacht, indem Severin sie dazu mit List verb¢iv. Yberredet.

#7yVgl. Treut 1990, 16 ff.

#8sachefMasoch 2003, 50.

B9Epd. 39 und Spsrk 2003, 145.

240yvgl. arteSendung &Die Akte KleistO von Simone Dobmeier, Hedwig Schmutte, Torsten Striegnitz
vom 28.3.2011.
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Obwohl SacheMasoch diese spezielle Kunst des GrausamwerBeahsh. genauer
gesagt: die Anleitung dazb literarisch beschreibt, so hat er sie in seinen privaten
Fetischinszenierungen nicht angewandt oder womsglich gar nicht erk&mnhleibt
unausgesprochen. (Es ist nicht ungewshnlich, dass ein Autor in dem, was er in seinem
Leben tut oder sein ISsst, nicht auf der geistigen H3he seines Werks ist.) Letztendlich
gibt es die Frau fYr Sach®tasoch nur als Sklavin oder DespatihSie Il als
Sklavin despotisch sein, was gleichsam die Perversion seines erotischen Begehrens
begrYndet und damit den Fetisch und das theatralische Spiel mit diesem vorbereitet.
Von daher schwankt Sachkrtasoch zwischen einem Entweddder und einem
Sowohtals-auchDiskurs, zwischen Leben und projizierter Fiktion. Hier sieht man,
dass der Masochist die Verbindung zweier gegensStzlicher, ja sogar sich
ausschlie§8ender Signifikanten und Operationen angfrelhne diese selbst
aufzuldsen bzw. transformieren zu ®s¥n, worin sich nicht nur mSnnlicher
Gestaltungsdrang, sondern auch der Wille zum Erhalt brYchig werdender Macht
aufzeigt, ein Konservatismus. Ferner beschreibt Nick Mansfield diesen SuS§erst
paradoxen Zusammenhang als den Traum des masochistischen sSgigeshzeitig
Subjekt und Objekt seiner Handlungen zu sein. aThe subject dreams of being both
itself and its object, but keeping the categories of subject and object fitact.O

Zwar wird die agrausame DespotinO gewiss in der schaulustigen und
sensationsgrigen bYrgerlichen Welt des 19. Jahrhunderts triumphi&e&rin eben

jener Welt, in dedie Frau® als Symptom des Mannes bzw. adie Frau als Projektiv

241ygl. Treut 1990, 115.
#42ygl. B8hme 2006, 407.
#3Mansfield 1997, 80.
244 g[SacheiMasoch] kann nicht auf ein kritisches Publikum gerechnet haben, sondern auf eines, das
sYchtig nach Phantasmagorien war.O Dieses &Publikum der gro§bYrgerlichen €raO lie§ &sich von der
Lust der VordergrYndigkeit und den Reizen der OberflSche vexieren®o¥ghorke 1988, 10 f.

2% Dass edlie Frau realiter nicht gibt (h3chstens als verzéarttasmatisches Standbild), stattdessen
aberbwie MarieLuise Angerer unterstreicltsehr wohl viele konkrete Frauen, geht auf Lacans Lehre
zurYck. Der franz3sische P$ymnalytiker betont gegenYber seinen Seminarteilnehmerinnen, dda8§, auf
seiten von die FraBaber markieren Sie diesdi& mit dem SchrSgstrich, mit dem ich bezeichne, was

sich barren mus® auf Seiten vorBIE Frau es etwas anderes ist als das Okgektrorum es sich

handelt bei dem, was supplieren soll dieses GeschlechterverhSitnis, das nicht ist. O Anmerkungen zum
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der mSnnlichen Phantasi®Ofiguriert, nicht aber, um in der Arena ihrer
Liebesbeziehung wirklich zu plten, d. h. dem Masochisten und seinem trickreichen
Planspiel auf Augenhshe zu begegnen. Ein wirklicher Triumph bleibt ihr, aber auch
ihrem heimlichen Herrscher versagt. DafYr wird aber auch keiner von iridemuf

das Schicksal der klassischdamme ftale zurYckzukommenD (wohl nur im

Ausnahmefall) einen physischen Tod erlei&€n.

Stattdessen hat der emotionale Tod hier ISngst gesiegt und ist als gefYhite EBeskSlte
d. h. als oberflSchliche GefYhllosigkeit des strukturell gleich bleibenden Maskenspie
D stets prSseft® Nicht umsonst muss in der Novelle stSndig der Kamin angemacht
werden. Bei Sade hei§t es, wie Sdtond erkiSrt: &Das Feuer der Phantasie muss den
Kamin der Sinne entzYndet{®och die aFlamme® der Masochschen Beziehung
lodert nur in @em fantasmatischen Raum und bleibt deshalb auf der
Warnehmungsebene des auratischen Gespenstes stehen. Auch Severins berechtigte
Frage an Wanda, ob sie ihn trotz ihrer Grausamkeit, an der sie im Verlauf der
ErzShlung bzw. der masochistischen Praxis immmahr Gefallen findet und die si
zumindest in Severins Imaginati@zunehmend animalischSmlich als BSrin oder
Raubkatze erscheinen IS88toch liebt, bewirkt zwar ein kurzzeitiges Innehalten,

wird aber an ihrem haltind ausweglosen Zustand nicBisdern k3nneff:

Objekta siehe im zweiten Kapitel dieser Arbeit bzw. Lacan, 1991 (b), 69 und Angerer 2000 (a), 227,
Fu8note 7.

#4®Koschorke 1988, 87.

247 SacherMasochs agrausame FrauO geht also Yber den Typus der klagsischerfataleninaus,

auch wenn sie die SouverSnitStmesfemme fatal@och nicht erreicht hat.

248ygl. Deleuze 1980, 205.

2°Morris 1994, 325; Zitat von Sade 1989, Bd. 8, 329. Vgl. auch P2g8a, 302.

20 3Wanda: aYou have awakened dangerous elements in my being®.0 Zitiert nach Mansfiel® 1997, 7.
aMit dem Ausdruck, dass adie Degeneration ein Bestandteil der Natur der Frau® wSre, wurden die
agemeinen TatenO des Weibes und seine adurch wid edatischen NeigungenO mit allem in
Verbindung gebracht, vom visuellen KYnstler zu medizinischen Diskursen. Einmal losgelassen, geriet
die Frau mit ihren aprimitiven LeidenschaftenO rasch au8er die (zivilisierende) Kontrolle der MSnner.
Die sich darausrgebenden MS3glichkeiten erschreckten manche [...], viele Andere [waren] dadurch
extrem fasziniert.O Die &Venus im PelzO bezeichnet Gaylyn Studlar aus dieser Sicht (des Maso
Projektivs im 19. Jahrhunderts) als ein aideales, transgressives Weibchen der],sich Engel und

wildes Tier vereinigen, das gsttliche Ideal sich mit dem tierischen Rest unhYIit.Stitiar 2003 (b),

360; Zitat darin von Dijkstra 1986, 288 f.
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Je brutaler sich Wanda zeigt, desto unterwYrfiger und abhSngiger muss Severin
werden, sodass er in seiner vermeintlichen MSrtyrerrolle vom Geliebten zum
Dienstboten und schlieSlich zum Sklaven mutiert und einen neuen Namen bekommt:
Gregor®? So devot, servil und abhSngig sich Seve@négor) in seinen Rollen
zumindest Su8erlich gibt, innerlich scheint er seinem Ziel, Macht Yber (die eigene)
Ohnmacht zu erlangen, nahe zu kommen, d. h. Wandas Begehren nach seinen
Vorstellungen zu formen und zuanipulieren; ihr zu suggerieren, dass sie es sei, die
die ZYgel in der Hand hSIt und weiterhin den Ton angibt. Allerdings hBtdsign

zeigt sich die BipolaritSt der masochistischen MachtstruRttatsSchlich eigene
Wahlm3glichkeiten, Yber den weiéer Verlauf dieseperformanceund vor allem

Yber deren Ausgang mitzubestimmen. Das ist im 19. Jahrhundert relativ
ungewshnlich und sehr auffSllig, denn auf diese Weise wird einer Frau in einem

mSnnlich dominierten Spiel pl3tzlich Macht verliehen.

Ausbleibende Hegelsche Anerkennung

Was in diesem turbulenten Spiel, das sictCrascendaind Accelerandanszenierter
Grausamkeit ausagiert, dennoch grundsStzlich fehlt, ist das Eingreifen einer
symbolischen Relation, das Gesetz des Todes, durch das dast Quije®prechen

wird, eben jenes dritte Moment, das Hegel in BaSnomenologie des Geistes
Kapitel Yber Herrschaft und Knechtschaft postuliert:

aBei Hegel wird die Sackgassensituation, der operationale Kurzschlug zwischen zwei
einfachen, alles au8erchi annulierenden FYrsichsein, aufgel$st durch den dritten

dialektischen Moment der Synthese: die reine Abstraktion auf ein hSheres
Selbstbewustsein. Im Kontext der Dialektik von Herrschaft und Knechtschaft legt

Hegel diese Synthese dar als Form der reArarkennung. Die beiden wechselweise

#1sacheiMasoch 2003, 54, 68, 103, 125.

%2 Hier bewahrheitet sich bereits Sigmund Fre®iobachtung, dass das (schlechte) Gewidden
welches bei Sachevlasoch in der agrausamen FrauO eine ReprSsentatioDfimigd strenger wird,

je mehr man diesem Gehorsam leistétgl( Freud 1997, 89 und Deleuze 1980, 234.) Auch die
symbolische Inventio und Intervention eines neuen Namens kann den zunehmenden Gewaltexzess

nicht bremsen.
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ineinander umschlagenden anderen externalisieren die Struktur ihrer eigenen
dialektischen Verhaftetheit, sie erkennen sich selbst als Bewegungen oder
unterschiedliche zeitiche Momente ein und desselben SelbstbewsaStssie

anerkennen sich, als gegenseitig sich anerkennéfid0.0

Diese Anerkennung als ein authentischer symbolischer Akt, der beide aus ihrer
oszillierenden Herrund KnechtPosition im ImaginSren befreien und auf ein neues
Niveau heben kSnnte, bleibt in ™enasochistischen Dramaturgie aber aus. Der
Masochist darf nie ganz in die symbolische Ordnung, ins Gesetz des Todes
eintreted™ Dwas zwar selbst ein masochistischer Akt wSre, aber eben einer, der in
seiner objektivierenden Wirkung klare VerhSlinisse dthahd damit das
WankelmYtige, Launenhafte, Unberechenbare, kurz um: das Halteproblem des
masochistischen Begehrens aufheben und damit auch den darin liegenden Genuss
vereiteln wYrde. Der Masochist bleibt in seinem Tun und Lassen vor der Schwelle zu
diesem Symbolischen stehen und verharrt daher in einem Raum der NegativitSt,
einem &Halbdunkel®,in dem ein verzehrendes psychisches Reales sein unerh3rtes
Verlangen speist. Auch die fYr den Masochismus so typische Vertraglichkeit hilft da
nicht weiter, sonderrverschlimmert das Problem, weil sie dem vernichtenBlen

jedoch Lust bringenden Realddgezielt Vorschub leistet.

aDeleuze meint, da§ der Masochismus eine Geschichte ist, adie erzShlt, wie das tber
Ich vernichtet wurde, wer es vernichtete, und was aesediVernichtung entstand.O
Aber viel eher noch ist der Masochismus eine Geschichte, die erzShlt, was vor der

%3Bjtsch 2004, 316 und Hegel 1988, 129.

2% Dieses Eintreten ist realiter auch nie ganz m3glich, da sich das fantasmatische ImRAginSre
Gegensatz zum illusorischen Inmia§ren (vgl. Lacan 1991 [a], 6®)nicht vollstSndig ins Symbolische
Ybersetzen I1Ssst. Der Masochist erkennt die daraus resultierende Inkonsistenz und LYckenhaftigkeit des
Gesetzesm-NamendesVaters Er verweigert sich demnach der gesellschaftlichen dfardy, so zu

tun, als ob der Mangel zu bezwingen wSre und es tatsSchlich so etwas wie das absolute Wissen (im
Hegelschen Sinne) gSbe. Sein mit Ernst betriebenes Spiel verbirgt hinter den tSuschenden OberflSchen
und Masken demnach eine sich im Unbewusse&taufende Wahrheit, die jedoch nicht im Sinne eines
vollen Sprechens im Rahmen des M3glichen anerkannt wird, sondern nurSaeregesetzte Mehr

Lust goutiert wird.

**Deleuze 1980, 189.
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Einsetzung des tbhech war, wie das vernichtet wurde und von wem, und wie man
(ihn und) sich dafYr bestrafen mus3.0

SacheiMasoch (bzw. seinergte Ehefrau Wanda) berichtet (in ihren Memoiren)
davon, wie diese Vernichtung und gleichzeitige Bestrafung, die er begehrt und immer
wieder auffYhren ISsst, praktisch funktioniert:

SacherMasoch: dNa, die hat mich ordentlich durchgehauen. Mein RYckss voli
Striemen sein. Du hast keine Idee, was das MSdel Kraft in den Armen hat. Mit jedem
Hieb glaubte ich, das Fleisch wYrde mir zerrisen.O

I i"ek kommentiert diesen Vorgang (mit Bezug auf Deleuze):

aDieses erlesene Z&chauStellen (diese Maskeradeon Tortur und Schmerz, von
Erniedrigung, der sich das masochistische Subjekt unterwirft, hat allein den Zweck,
den aufmerksamen WSchter tHeh hinters Licht zu fYhren. Klinischer
Masochismus bietet also, kurz gesagt, dem Subjekt die MSglichkeit,edieealBing,

die das tbefich fYr es vorgesehen hat, schon im Voraus zu akzeptieren und sich

26 gp3rk 2003, 145. Zitat von Deleuze 1980, 274. Was vor der EZinsg des (tbeflch war, ist mit

Lacan gesprochen &der LSrm und die Raserei der TriebeO, etwas &[C]haotischles], wahrhaft
[Alnarchisch[es]O, das sich mit der tbertragung des imaginSren Signifikanten im Spiegelstadium
optisch vereinheitlicht und so auf eieues psychisches Niveau hebt. Die frYhkindliche Selbstliebe ist
damit passZ, da sie einer unbewussten und entfremdenden Bildaufnahme gewaltsam zum Opfer fiel.
Die Libido ist dann an einen optischen Signifikanten, der in den Bereich des sekundSrembNsgxiss

des kleinen anderen (&einfYhrt, gebunden und wird von diesem fortan reguliert (und bildet dabei
weitere bildliche Identifikationsmuster aus ,[aCtc]). Dieser Signifikant wird im klassischen
Masochismus das (phallische) Bild der Mutter geemesein. Dabei m3chte der Masochist bis an die
Grenze dieses Bildes und darYber hinaus, d. h. bis hin zum realen Objekt vorsto§en, ohne die imaginSre
Einheit das Ideabieses Bildes aufgeben zu mYssen. (Der Sadesche LibertiméamegemYber auf
derartige Bilder verzichten er wYrde siesogar zerstren.) Das zwanghafte Aufrechterhalten der
phallischen Imago bzw. diese aerigierteO Imagals Bild verursacht u. a. (das Begehren nach)
Spannung quspensg Schmerz, Affekt, (VerlustAngst, (Selbs)Bestrafung, die in der Maso
performancespielend geltend gemacht werden. Vgl. Lacan 2003, 74 f., 76; Lacan 1990, 162 f.; Bowie
1997, 36 ff.; Mulvey 1998, 395 f.

257 Zitat von Leopold von Sachdflasoch, der sich von seinem DienstmSdchen Marie auspeitschen lie§.
Vgl. W. von SacheMasoch 2003a), 63.
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dadurch Lust zu verschaffen; das ganze fingierte Spektakel der Bestrafung dient

ausschlie8lich dazu, das zugrunde liegende Reale der Lust zu demonstiferen.O

Kein Wunder also, wenn der namenlose-EfzShler in der Rahmenhandlung der
Venus im Peldbei der LektYre eines Buches von Hegel einschiSft, um den hier
angefYhrten Dekonstruktionen, d. h. der Macht des vSterlichen Gesetzes, der
symbolischen Kastration und damauch den Forderungen des theh zu
entgeherd®® und stattdessen von einer grausamen, pelzgeschmYckten Despotin
trSumen zu k3nneii° Sie ist die gYtige aber auch gleichzeitig strenge Mutter, die aus
einem prS&dipalen Erinnerungsbild mit deutlich phalliscti&Ygen hervorgeht.
Trotzdemb so fordert es diese Logik zwischen Traum und WirklichKeinuss das

dritte Moment irgendwie stattfinden, muss es in das Spiel integriert werden, ist der
Lustgewinn doch an den Anderen bzw. das tloér gekoppelt, ja wird fiYdieses

doch geradezu aufgefYhrt.

Und diesen Anderen gibt es auch, allerdings nicht als abstraktes, lusttStendes Gesetz,
sondern als weitere Spielfigur. Denn in dem Ma8e, wie sich die Schlinge fYr Severin
immer fester zuzieht, die seelische Grausanggitmmt, erhsht sich fYr ihn auch die

%81 j"ek 2001(b), 388 (und vgl. Deleuze 1980, 238 f.).

2% Den Zusammenhang zwischen tHeh, Vater, ...dipuskomplex, kteal und SchuldgefYhl erkiSrt

Freud in seinem TexDas Ich und das Es (1923Das tberlch ist abemicht einfach ein Residuum

der ersten Objektwahlen des Es, sondern es hat auch die Bedeutung einer energischen
Reaktionsbildung gegen dieselben. Seine Beziehung zum Ich ersch3pft sich nicht in der Mahnung: So
(wie der Vater)sollstdu sein, sie umfasst elu das Verbot: So (wie der Vatetqrfstdu nicht sein, das

hei8t nicht alles tun, was er tut; manches bleibt ihm vorbehalten. Dies Doppelangesicht des Ichideals
leitet sich aus der Tatsache ab, da§ das Ichideal zur VerdrSngung des ...dipuskomplexesubeenYht w

ja, diesem Umschwung erst seine Entstehung dankt. Die VerdrSngung des ...dipuskomplexes ist
offenbar keine leichte Aufgabe gewesen. Da die Eltern, besonders der Vater, als das Hindernis gegen
die Verwirklichung der ...dipuswYnsche erkannt werden, stSigke das infantile Ich fYr die
VerdrSngungsleistung, indem es dies selbe Hindernis in sich aufrichtete. Es lieh sich gewissermagen
die Kraft dazu vom Vater aus, und diese Anleihe ist ein au8erordentlich folgenschwerer Akt. Das tber
Ich wird den Charaktedes Vaters bewahren, und je stSrker der ...dipuskomplex war, je beschleunigter
(unter dem Einflu§ von AutoritSt, Religionslehre, Unterricht, LektYre) seine VerdrSngung erfolgte,
desto strenger wird spSter das el als Gewissen, vielleicht als unbewussSebuldgefYhl Yber das

Ich herrschen.O Freud 1999 (a), 273.

#0sachefMasoch 2003, 10.
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Gefahr, an einen Dritten, an einen neuen Geliebten Wandas, verraten zu werden.
Dieser Bruch wSre genau der Moment, den der Masochist einerseits heimlich
herbeisehnt und einplant, denn in dieser Erniedrigung wYrdehifiYdié gr3Ste
Wollust besteheff! anderseits wSre damit aber auch das LiebesverhSltni$ und
schlimmer nocldie von ihm kontrollierte Fernsteuerung der Frau dahin oder gar die
ferngesteuerte Frau selB%t.Diese hStte dann m3glicherweise ein anderer in der
Hand. Der Masochist wei8 also von der unabdingbaren Notwendigkeit dieses dritten
Moment$®® und da er es nicht wirklich erfYllen kann oder mschte, hat er
SchuldgefYhlé3* die er mit Hilfe der strafenden Frau zu kompensieren bzw. zu I3sen
versucht. Das stetig SchuldgefYhl und das daraus abgeleitete StrafbedYrfnis des
Masochisten stellen Yberhaupt erst die M3glichkeitsbedingungen seiner Lust dar.
Severin macht sich deswegen klein, bleibt passiv und bezeichnet sich von Anfang an
als &ein Dilettant im Lebeff® Er ahnt oder durchschaut sogar, in welcher
buchstSblichen ZwickmYhle er sich mit seiner abseitigen Lust befindet und das ist
auch der Grund, warum er hin und wieder wie ein aKind zu schlucizbag@innt,

sich aber auch Yber sein groteskes Theater totl&emeti’ DgemS§ der Devise: alch

wei§, aber dennoch .2®.

%1 Dieses spezielle MasBegehrenb die kontrollierbare Lust nach dem VerluBtbringt Hartmut

BShme auf den Punkt: &Der Masochismus besteht darin, sie [die Dominatlgabesitzen, sondern

sie zu verliereriYrchten wollerO Bshme 2003, 17 f.

%2|n diesem Paradox artikuliert sich die fYr den Masochismus so typische Angstlust, die Erwartung der
Katastrophe, der Unlust, die als Vorwegnahmesirapensgdoch aufregende Spaung bereitet. Vgl.
Koschorke 1988, Kapitel dLustand®fngstlustO, 783.

#3ygl. Williams 1995, 271.

254 Deleuze meint, dass der Masochist dseine Schuld keineswegs dem Vater gegenYberO, sondern &im
Gegenteil die VaterShnlichkeit [...] als zu sYhnendereMetebt.O Deleuze 1980, 249.

#°>SachetMasoch 2003, 15.

26Epd. 98, vgl. ebd. 67, vgl. 104; Bshme 2006, 410; vglek 2008, 257.

%7yqgl. ebd. 67 und 104.

%8B3hme 2006, 410; vgl.i"ek 2008, 257.
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Installation desVenusim-PelzDispositivs

Wie geht der Masochist, dieser ASchlauk&pfdin also vor, sprich wie kann er Yber

den Anderen, den er fYr seine Inszenierung braucht, einerseligemrfsich diesen

aber auch andererseits aus GrYnden seines Lusterhalts, der sich aus einer
symbolischen Abwesenheit, einem Raum der NegativitSt speist, wirksam vom Leibe
halten? Welchen Trick, welche Kulturtechnik wendet er an? Eine Antwort liegt in den

Bildmedien und in der Bildkomposition, die dienus im Pelanbietet.

ImaginSre Montage

Noch bevor Severin und Wanda sich kennenlernen, ist das ldealbild der grausamen
Frau voll entwickelt, war der Masochismbswvie Hartmut BShme feststel doch

berets vor seiner Inszenierung fYr Severin in erster Linie ein &BilderdienstO, deine
Collage ikonologisch vorgeprSgter Must&fES erscheint zuerst in jenem gerade
erwShnten Traum des unbekanntenBehShlers, der sich wiederum auf das GemSlde
AVenus mit denBpiegelO von Tizian bezieht und das Severin als Kopie besitzt. Das
Bild sei nach Aussage Severins eine Agemalte SchmeicheleiO, das &irgendeine
vornehme MessalineO zeigt, und erst spSter habe dirgendein aKenner® der Rokokozeit
die Dame auf den Namen Venim Pelz getaufté* Ein Jude hat ihm dieses Bild

auch als Fotografie zugespielt. Wichtig ist, dass dieses &kleine BlattO Severins

masochistisches Begehren, &das Bild meines IdealsO inauguri&Zudem gibt es

%97jtat von Jacques Lacan in: Kaltenbeck 2003, 116.

270 Bshme 2003, 12. In diesem aufschlussreichen Text rekonstruiert BShme u. a. den historisch
kulturtheoretischen Hintergrund zum klassischen Masochismus undVedeus im Pelz Der
Themenkomplex aMSnnlichkeit als MaskeradeO kommt auch in den modernen Varianten des
Amphytrion-Stoffes von Jean Routrou, Moliere oder Heinrich von Kleist vor. In diesen TheaterstYcken
wird die gesamte Dimension von mSnnlichem VerfYhrungsspiel, tSuschenden -Eiskm, vom
Verliebtsein in ein (K3rpe)Bild, von gsttlichrealer wie mediar Lust und nichtender ldentitSt
durchgespielt und verhandelt. Vgl. Stierle 1997%733und Mann 1969.

2t sacheiMasoch 2003, 12. Auch Sade ist von Velastellungen italienischer Renaissance
KYnstler gélasht, allerdings kann er in seiner Fantasie aelz® und andere VerhYllungen verzichten.
Vgl. das Eingangszitat zu diesem ersten Kapitel und die SHORIB14%/se am Ende dieser Arbeit.

22 Treut 1990, 131.
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ein PortrSt Wandas und Severins, das einsdear Maler wShrend ihrer Reise bzw.
tour de forcen Italien angefertigt hat. Die Idee, sich in einer typisch masochistischen
Positur verewigen zu lassen, kam Severin, als er Wanda und sich in einem
BadezimmeiSpiegel erblickte. Da der beauftragte Maien ebenfalls ein glYhender
Masochist ist, hat er sicB quasi als Lohnb auch eine Kopie seines GemSldes
heimlich verschafft, auf der allerdings nur der Kopf Wandas zu seh@iNstndas
restlicher K8rper sowie Severin wurden somit ausgebleftieas Orignal schmYckt

nun ebenfalls Severins Stube und bildet das GegenstYck des falschen Tizians, welcher
aim rothen Wiederschein des Kaminfeuers einen unbeschreiblichen Eindruck
machtG’* Auch in Wandas Schlafzimmer in ihrer florentinischen Villa leuchtet ein
DedengemSide, das nichts anderes als den Topos weiblicher Herrschsucht zeigt:
Simson zu Delilas FY8en. Dann gibt es noch die Kopie einer Venus aus Stein, die sich
im Park von Wandas und Severins Pension befindet und in die sich Severin bereits

unglYcklich veiebt hat, noch bevor die FYrstin selbst in Erscheinungitt.

Diese FYlle an Materidl® die sich noch fortzusetzen lie§e in einer Art kleinen
Kulturgeschichte der grausamen Frau, in die der literarisch gebildete Severin Wanda
einfYhrt?’” hat jedoch ein@ wesentlichen Mangel: Es sind Standbilder, tote Artefakte,
prStentiSse Signifikanten eines bildungsbYrgerlichen Wissens, denen noch Leben, d.
h. Bewegung eingehaucht werden muss. aDer Kunst, die selbst ohne Bewegung ist,
fSlit es schwer, eine Handlung @erzugeben, deren innerstes Wesen die Bewegung
ist. 3" Diesem Manko begegnet SactMasoch nicht nuBwie BShme aufzeigbmit

einer 8Art pikturaler Literatur, die in der performativen Umsetzung von Bildern und

2 SachefMasoch 2003, 116.

2 Epd. 11.

2*Ebd. 15 f.

276 vgl. zur Herkunft der &Kunstwerke, Dekors, Bam, FetischeO, also des &Material[s] der
masochistischen PhantasieO: Treut 1990;1527 vgl. auch, wie erwShnt: Bshme 2003, Abschnitt
&BibliotheksEffekte und BildetMasken bei SacheviasochO, 9 ff.

2" SacherMasoch 2003, 37 f. Sachdtasoch hat sich son als Geschichtsdozent sehr intensiv mit
Herrscherinnen an den europSischen Hsfen befasst. (Vgl. Schlichtegroll 2003, 46.) Schon hier machte
sich sein Fetisch bemerkbar, der ihm in seiner Forschung gewiss nicht immer hilfreich Eiar.
ms3glicher Grundwarum er seine Unikarriere aufgab? Vgl. Koschorke 1988, 34 ff., 38.

**Deleuze 1980, 221.
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lkonen besteht®® sondern auch damit, dasscBarMasochdiese Bilder im Verlauf
der Novelle auf wirkliche Personen und Objekte projiziert. Zudem erinnert diese
Literatur in ihrer szenenartigen Aufteilung und hervorgehobenen Dialogstruktur schon

sehr verdSchtig an ein Drehbuch.

Es kommt dann auchgiit von ungefShr, dass Wanda ganz im Sinne des bereits schon
erwShnten auratischen Gespenstes eingefYhrt wird. Severin: dlch kann auf den Balkon
hinauf sehen. Manchmal sehe ich auch wirklich hinauf und dann schimmert von Zeit
zu Zeit ein wei8es Gewand zwien dem dichten, grYnen Netz [aus
Schlingpflanzen] #® Wandas halluzinierte K3rpaBestaltD ebenso wie die Statua

zeigt sich als Leinwand, &wei§ wie Stein, vom Mondlicht begISHz#0f der sich

dann die Einzelbilder bzw. Bildelemente der bereits beeannmalerischen
Darstellungen und die Fotografie der Venus optisch Yberlagern und als einheitliches,
totales Bewegungsbild funktionieren. aThe subjectivity of the other [i. e. Wanda] has
to be a nothingness that can present itself as tot&lftyODwohl hie reichlich
Bildmaterial adaptiert wird und Severins Projektion eine hohe Informationsdichte
aufweist, ist das entstehende Bild Wandasgerade in seiner verfYhrerischen
Anziehungskraft und Dynamil® doch nur ein leerer Signifikant, ein glSnzender
medialer Schein, der von Anfang an einen &@%0GStatug® besitzt und sich bei
genauerem Hinsehen als &eigentYmlich farblos, durchsichtig und substanzlosO
entpuppt® ein medienspiritistisches Gespenst erregter Fantasie, dessen Anwesenheit

im Raum des ImaginSrercht zu leugnen ist.

Dies entspricht im gewissen Sinne auch der Fadheit der Sadeschen Ksrper. Diese
werden nach bestimmten sexuellen Reifedie jedoch gemS§ der Vorlieben der
Libertins verschieden sinBlausgewShlt und markiert; inre Funktion offenbanth $n

einem metonymischen Aneinanderreihen, in ihrer Kombinatorik, und nicht in einer

2"Bshme 2003, 17.

#05achefMasoch 2003, 15.

#1Epd. 16.

#2Mansfield 1997, 7.

283 ygl. zur Herleitung dieser &fiktiven Alsb-SphSreO bei Hans Vaihinger und Wilhelm Steke
BShme 2006, 414.

#4Treut 1990, 168.
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normierenden optischen Prozedur, die auf die tbertragung eines (positiven)
Signifikateffekts setzt und demnach eine metaphorische Dimension in sich birgt.
Trotz dieser wchtigen Unterschiede sind und bleiben die instrumentalisierten, die
projizierten und maschinell in Stellung gebrachten KSrper in den Werken beider
Autoren nur austauschbare Objekte, mit denen der Zugang zum erhofftem Realen,
zum Genie8en ersffnet werdenlls Sade sucht dieses u. a. im Fleisch seiner Opfer,
SacherMaosch in der virtuellen ReprSsentation der einen grausamen Frau. Wo die
Sadesche Operation dem sexuellen Begehren in seinen vielgestaltigen (Artikulations
)Formen, seiner Omnipotenz, adén Grund und noch tiefer gehen mscheund

zwar solange, bis irgendwann nur noch entstellte oder zerstYckelte Krper auf dem
Seziertisch bzw. der Schlachtbank der Orgie zurYck bleiben, soll in $4akechs
Lustspiel das aus Einzelbildern und Objekten animi&&rperbild der VenuStatue

bis in alle Ewigkeit aukinemGrund leuchten, es sdllwie noch erlSutert wir®in

einem Bild wieder zum Stillstand gebracht bzw. eingefroren werden. Hier zeigt sich
die starke AffinitSt zur Kunst (der Camouflage) wudtechnischer) Bildlichkeit, die

in der Sadeschen Orgie zumindest in dem Sinne keine Rolle spielt, als sie nicht im
Geschehen selbst, in der gemachten Prozedur, in irgendeiner Form prSsent sein muss.
Trotzdem ISsst sich, wie Monika Treut betont, in SadestiReakeine MedialitSt,

eine dk3rperliche MaschinerieO, beobachten, &die nicht mehr durch gesellschaftliche
Bedeutungssysteme verkleidet wirdO, sondern sich in gifatetsistischen
dZusammenschlYssen und AbkopplungenO auf Partialorganebene ereigneth und sic

dergestalt dem reinen Begehren annSfrert.

Bereits im klassischen Masochismus wurden also zu viele Bilder Ybereinander

gelagert und vereinheitlicht, zu viele Informationen auf ein fixes Signifikat

2% \vgl. Treut 1990, 74, Fu8note 157. In dieser Fu8note argumentiert sie mit Deleuzes und Guattaris
philosophischpsychoanalytischem Konzept der Wunschmaschinen, deren subperdisktive
Sprengkraft die Autoren herdoeben und die sie bereits mit dem Begriff der Dysfunktion lesen. D. h.
Wunschmaschinen machen aus der Funktion Dysfunktion und umgekehrt, was sich in gleichzeitiger
Produktion und Antiproduktion, Konnexion und Disjunktion (vgl. Deleuze und Guattari 1907, 3
Koordination und Kastration (vgll i"ek 2005, 125 f.) ereignet. Diese Konzeption wird in dem
nachfolgenden Punkt noch weiter ausgefYhrt; auch im 2. Kapitel: vgl. den Anfang und vor allem den
Punkt &Das Objekt gGest3rte Wunschmaschinen
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ausgerichtet. In dieser fYr die Masochsche Fantasigisaitgn (tbef)Blendung, die
auf ein areinesD realiter perversleformiertes, entleertes und deswegen in seiner
Wirkung fantasmatische® Zeichen zielt, manifestieren sich bereits grundlegende

bildtheoretische Erkenntnisse:

ASichtbarkeit ist keine Quéfit des Gegebenen, sondern ein Selektionsprodukt; sie
setzt Techniken der Entlastung von der Bilderflut des optisch MSglichen voraus. Es
gibt deshalb eine kritische Schwelle, jenseits derer Mehr an Information nicht mehr
informativ sondern phantasmagorisehrkt. Die Bilderflut funktioniert dann als
verdecktes Zeigen: ein verhYllender Bidhirm, dem gegenYber keine kritische oder

ironische Distanz mehr msglich istO

Bild-Schirme

Michael Wetzel argumentiert mit Louis Marin, ada8 der Status des Bildds o
sekundSrer, defizitSrer gegenYber dem Abgebildeten, dem Original des Dings oder
des Sachgehalts sei. Aber Marin zeigt in der Folge, daBldaht des Bildegerade

aus dieser SchwSche erwSéHsEs ist nicht, wie Kracauer meinte, Errettung der

286Bolz 1992, 104. Dass hier keine &ironischetBinz mehr maglich istO, scheint zuindest in Bezug auf
den klassischen Masochismus und dessen Bildkonstrukt der grausamen Frau nicht zu stimmen,
immerhin gibt es bis zum fatalen Ende der Novélenus im Pelaviel zu schmunzeln; trotz
zunehmender GewaltiensitSt ist das Spiel von einem subtilen Humor geprSgt. Aber auch in Bezug auf
das gegenwartige Umfeld optischer Medien m&chte ich BolzO Aussage anzweifeln. Dass noch reichlich
Ironie vorhanden ist, beweisen u. a. die FALSCHER BEKENN&®RI vor allem die BORTBUS

Analyse in der vorliegenden Arbeit. (Ein signifikantens Merkmal der-Past. SpStmodene ist doch
gerade deren omniprSsente Ironie: quasi eine Grundhaltung, die medial erzeugt ist und sicherlich auch
kritisch zu bewerten ist.)

287 Wetzel 1993, 334Eine SchwSche, die also immer auch ein Vorteil ist: Denn ein Bild mit hoher
Wirkungskraft ist laut RZgis Debray sehr Skonomisch, weil es langer AusfYhrungen und ErkiSrungen
gar nicht erst bedarf. Das abgekYrzte Sehen ist daher praktisch und einprSgsanghagefShrlich.

Denn die damoursse MachtO des Bildes verfYhrt und blerwlas gerade auf die Konstruktion der
avenus im PelzO zutrifft. Um dieser Macht nicht zu verfallen, muss sie immer auch gezShmt werden.
Besonders dann, wenn das libidinSse Pottrdes Bildes als Werkzeug der Verbreitung dienen soll.

Das Bild ist destrukturierend im Gegensatz zur strukturstiftenden Sprache. Bilderwelt und

Vorstellungswelt ergSnzen sich gegenseitiy. &Traum, Phantasma und Lust verleihen dem
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Su§een Wirklichkeit, sondern die Errettuvgr der Su§eren Wirklickeit, was mit dem

Bild ins Spiel kommt.O Vor allem das Dispositiv des technischen Bildschirms &im
tbergang vom Film zum FernseheB(in Dispositiv, das jedoch bereits auf dem
imaginSren Schirnder abendISndischen Einbildungskraft seit der Zentralperspektive
entwickelt und nachfolgend mit der Camera obscura implementiert wordé) ist
verspreche laut Wetzel nicht nur &den Schutz des BildtrSgers vor SuS§eren Zugriffen,
sondern auch die Abschirmumtps Betrachters vor den EinflYssen der materiellen
WirklichkeitO?®® Diese Schutzvorkehrung, eine Art optisches Kondom, bestimmt ganz
wesentlich die visuelle Wahrnehmung eines jeden modernen Bewusstseins und ist in
dieser doppelten Eigenschaft fYr den Mammbs hschst signifikant, kann mit
diesem doch eine Strategie verfolgt werden, die ASu§eren ZugriffeO Yber einen Schirm
zu manipulieren und zu regeln. Auf disese Weise wird es msglich, dass adas moderne
sehende Subjekt durch den Blick der technischen $8teyden anderen ablbildet];
zugleich hSlt es sich den anderen durch das Bild A&vom LeibeO. Dabei nimmt das Wort
aBildO eine andere Bedeutung an: Es beinhaltet die Verwandlung des anderen in einen

abgespaltenen Teil des SelbétO.

Auch bei Sade gibt es dexs Schutzschirm, der die heimlichen Orte (wie SchiSsser,

Boudoirs, Salons, Kerker, Verliese etc.) umgibt und gleichsam abschottet. Der

gegenstSndlichen Bildvas tppiges, Schmackhaftes, das sich wie eine Brust saugen ISsst und uns in
die Kindheit zurYckversetzt. Eine dionysische Kraft, hStte man vor einem Jahrhundert gesagt.
Cocooning und vor dem Fernseher kuscheln sagt man heute.0 Zudem k3nnen in bildhaften
Darstellungen keine GegensStze eindeutig angezeigt werden. Auch Verneinungen fehlen. Das Bild hat
zudem keinen Zugang zu den syntagmatischen Elementen des Ausschlusses (Ertdedarnd der
Hypothese (wen dann), genausowenig zu denen der Unterordndesg,VerhSltnisses von Ursache

und Wirkung und des Widerspruches. &Die Implikationen einer sozialen oder diplomatischen
Verhandlungb die aufs Ganze sein Existenzrecht ausmadhseimd fYr das Bild Abstraktionen.O Es
besitzt nur eine einzige Darstellungeab der Wirklichkeit, ohne die M3glichkeit des Ausweichens auf

eine Metaebene. Das Denken in Bildern ist nicht unlogisch, sondern aloBigébas Bild gleicht

einem Mosaik ohne das mehrst3ckige Relief einer Syntax.O So hat das Bild auch keine M3glichkeit,
Zeit anzuzeigen. Man kann durch die fortwShrende PrSsenz des Bildes immer nur sein Zeitgenosse
sein, nicht nach ihm oder vor ihm. Begriffe wie Dauer, Wunsch, Wiederholung, nahe Zukunft oder
Vergangenheit finden keine direkte visuelle Entsprechung. Vdirdyel 999, 56, 92, 340, 341.

8 \Wetzel 1994, 334. Wie der Blick durch einen Schirm geht, zeigt Lacan in einem Dreieckschema in:
Lacan 1987, 97.

29ygl. von Braun 2001, 224.
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Kontakt zur Au8enwelt istb im Gegensatz zum semipermeablen Schirm des
Masochistenb unterbrochen. Die Kommunikation fiatd nur im Innern statt, sie
entspricht der Befehlssprache des Libertins und ist durchweg obszsn. Sie ist in einem
rein informationstechnischen Sinne aber auch sehr effizient, da sie den StSrungen
bzw. der Kakophonie und Rauschen des And&eer Welt da dau8enb entgeht.

Die Sadesche Abschirmung verhindert auch die Flucht aus bzw. den Zugang zu den

Orten des Verbrechens.

Albrecht Koschorke entdeckt in Sachdasochs Literatur generell eine
Vorgehensweise, die das Bewusstsein vor bestimmten EinflYss#&tzesthsoll:
ASeine €sthetik ist paradox: das Schreiben, das die bestSndige Gefahr der
Langeweile, das Defizit an Leben registriert, greift nach der nackten und blutigen
Wirklichkeit aus, aber nur indem es sich durch ein Gitter literarischer Vorstanzungen
und Abfertigungstechniken gegen ihren unmittelbaren Zugriff auf das Bewusstsein
feit. 3%

Diese trennende Schutzfunktion ist bereits in der rSumlichen Ordnung am Anfang von
Severins traumartiger ErzShlung gegeben: In seiner atraulichen GaisblattlaubeO, die
sich gegenYber seiner Pension in einem &dkleinen KarpathenbadeO befindet, liegt er im
Fenster und schaut in die reizvolle Natur oder auf das einsame GebSude. Severin:
dMan sieht Niemand und wird von Niemand gesehen.O Eine seiner Sichtachsen bildet
also der Hck hinauf zum Balkon, auf der sich Wanda als Leinw&wesbtalt zeigt.

Die eigentliche Transformation spielt sich im Raum dazwischen ab, ain einer Art
Park, oder Wald, oder Wildnis, wie man es nennen #fiDie angehimmelte Venus
Statue, die Severin einéachts in diesem Park wmuist, wird Dwie beschriebe®

im Geiste zum Leben erweckt. &[D]Ja warOs mir, als hStte sich das schdne

Marmorweib meiner erbarmt und sei lebendig geworden und mir gefélgi@iner

290 Koschorke 1988, 12. Castoriadis spricht von &semantischen Rastern, die der Wéitklich
Ybergeworfen sindO. (Ders. 1983, 111.) Vgl. zu Gitterstrukturen in der Theorie Kittlers: Ders. 1986, 21
f. und in der FilmSsthetik Josef von Sternbergs: den Nachtrag zu diesem Kapitel. Vgl. (im weiteren
Sinne) zum Netzwerkbegriff auch: BShme 2004.

#1sacherMasoch 2003, 15.

292Ehd. 16.
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nachfolgenden nSchtlichen Szene wird die imginpygmaliontische Prozedfir
fortgesetzt, es heist: 4Ja sie ist mir lebendig geworden, wie jene Statue, die fYr ihren
Meister zu athmen begann, zwar ist das Wunder erst halb vollbféchednoch

wei8 man nicht so recht, ob Wanda wirklich anwesend ist odes sich nur um die
erhitzte Fantasie Severins handelt.

Vorauseilende KineEffekte?

Ist es m3glich, dass in Severins tranceartigem Schweben zwischen Fantasie und
Wirklichkeit schon so etwas wie ein Film ISuft, dessen TiefenschSrfe noch justiert
werden muss? Die zwei wesentlichen Elemente der Filmprojektion bzw.
wahrnehmung sind in dieser nSchtlichen Szene meiner Meinung nach schon
vorhanden, erscheinen quasi als literarisches €quivalent vor ihrer Implementierung in
einem Kinematografen und sind d&neine Antizipation des Kinos: nSmlich der
Stroboskop und der Nachbildeffekf® Beide Effekte sind bereits vor der Erfindung

des Kinos entdeckt und erforscht worden und funktionieren daher auch vsllig
unabhSngig von dieseifi.

Ersterer ist psychologisch&tatur und bedeutet die Aufnahme eines Gegenstandes
bzw. einer Bewegung innerhalb einer Bildsequenz mit mindestens zwei Einzelbildern.
Michael Faraday (1791867) hat diesen in der optischen TSuschung von bewegten
ZahnrSdern erkannt und erforscht. Die Beweggillusion entsteht im Auge bei der
periodischen Zerhackung von nacheinander ablaufenden bzw. ebenfalls periodisch
geschalteten Bildernb &[V]on ihren Schultern flie§t der dunkle Pdixaber ihre
Lippen sind schon roth und ihre Wangen fSrben sich, usdhaen Augen treffen

mich zwei diabolischegrYne Strahlen und jetzt lacht si€®Ozwei buchstSbliche

293ygl. BShme 2006, 395 und 2003, 14 f.

#4SacherfMasoch 2003, 19.

23yqgl. Kittler 2002 (a), 201 ff.

28 Dje klassische WechselstromglYhbirne illustriert seit 1890 den Stroboskopeffekt: sie oszilliert 50 bis
60 Mal pro Sekundezerlegt die von ihr angestrahlten Objekte in Einzelbilder und erzeugt gleichsam
eine kontinuierliche, aber nicht wahrnehmbare Bewegung. Vgl. Kittler 1986, 187.

#7SachetMasoch 2003, 19.
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StandBilder (MarmorStatue und wei8es Gewand) haben sich in Severins
Imagination zu einer lebendigen Gestalt mit bewegten GesichtszYgen verbunden, auf
der gleichsam Partialobjekte undrgane erscheinen, die die hervorstechenden
Fixpunkte in dieser Bildfusion darstellen und dabei einen unbeschreiblich erotischen
und vor allem nachhaltigen Eindruck auf Severin machen. (Hier kommt auch schon
der Nachbildefékt zum Zuge, der gleich erkiSrt wird.)

Dieser Vorgang ISsst sich mit der Bildaufnahme innerhalb deGéctese und
Entwicklung, die Mikkel Borchlacobson sehr anschaulich mit Lacans Theorie des
ImaginSren beschrieben hat, vergleichen. Gerade die Badetd#s Standbildes, der
Gestalt und der Statu® Begriffe, die auf den anfSnglichen und letztendlich
unYberwindbaren Objektstatus des ([SelBsivusst)Seins rekurriere® werden in
diesem Zusammenhang herausgearbeitet. aDas Ich ist ein Objekt. [e$ Diegekt

wird immer ein falsches sein, ein Lerchenfangspiegel, einefdicppeO, in welcher

er seinem eigenen Bild nachjagt: aein heteroklites (bunt zusammengestYcktes)
Mannequin, eine barocke Puppe, eine GliedertrophSe, in der es das narzi§tische
Objekt zu erkennen gilt, dessen Entstehung wir [...] dargestellt haben: sie wird
dadurch bedingt, dag§ beim Menschen die imaginSren K&rpergestalten der
Beherrschung des eigenen KSrpers vorausgehen und da8 das Subjekt diesen Gestalten
eine Abwehrfunktion gegena@ Angst vor vitaler Zerissenheit gibt, wie sie die Folge

der PrSmaturation ist. (Lacan, Schr.Ill,6&@e Objektgenese im Spiegelstadium
ISsst sich als eine &Collage ikonologisch vorgeprSgte(r) Miistee€chreiben, die,

wenn sie sich spSter in einemeiign Schritt auf weitere Objekte oder Personen
projiziert, den symbolischen Phallus konstituiert und somit wahnehmbar wird. Die
Angst (besonders vor Lu$terlust) ist bei dieser Projektion weiterhin das wichtigste
Antriebsmoment, sodass die Abwehrfunktianll erhalten bleibt. Kritisch zu sehen ist

die weibliche Codierung (&MannequinO) der narzisstischen Objektkonstitution im
Spiegel, die Lacan hier wie selbstverstSndlich ins Spiel bringt. Auch Bveis mit
Yvonne Volkarts AusfYhrungen Yber &Die Techmofals Mythos der MaschineO
gezeigt wurdeb es (medief)historisch belegt ist, dass in der Moderne Frauen (bzw.

ihre K3rper) gern dazu instrumentalisiert werden, mSnnlichen €ngsten und

2%\/gl. Mikkel Borch-Jacobsen, 1999, Kapitel 2 &Der Statuenmann®4 SBitat hier 62.
29%9ygl. BShme 2003, 12.
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Unsicherheiten entgegen zu wirken und vorzubeugen (z. B. indem sralisattt
bzw. auf technische [SdObjekte reduziert werden), hei8t dies noch lange nicht, dass
man aus derartigen heterosextmnnlichen Fetischisierungen universgnder

Wahrheiten ableiten kann.

Hier widerspricht Lacan seiner eigenen Theorie bé¥Bildung, denn auf dem
anfSnglichen Niveau von vagen K&rpergestalten und Phantomen sind eindeutige
Symbole der Geschlechtlichkeit (im Sinne \gende) kaum auszumachen, schon gar
nicht in der Wahrnehmung des SSuglings und Kleinkindes. Diese kommen erst
nachtrSglictDin der Operation ...dipus, in der Annahme des Gesetadamendes

Vaters bzw. im Eingriff der geschlechterbildenden Funktion des Phallus(
Signifikanten) B zur Geltung. Im Spiegelstadium werden sie nur
vorbereitet/formatiert, hier ersfineich die in die Zukunft gerichtete MSglichkeit,
einen Platz im Symbolischen, das hei§t u. a. in der Geschlechterordnung Yberhaupt
einnehmen zu kSnnen. Vgl. dazu auch Hartmut BShmes Kritik an Lacans besonderer
D um nicht zu sagen chauvinistisch gefSriéresart des Phallus, in der es einmal
mehr um SuSerst problematische weibligfenderZuschreibungen undMasken
geht®® Erstaunlich ist, dass Lacan solche &mSnnliche[n] Phantasie[n]O an anderer
StellePwie etwa in Freuds fragwYrdiger Rede Yber den auadgilichen &veiblichen
MasochismuS durchaus erkennt und auch kritisch betrachtet. Diese geh3rten, so
Lacan, in einer dernsthaften Untersuchung in die Klammer ge¥éf263.mSnnliche
Fantasma als (phallische) StYtze im GeschlechterverhSitnis hat Lacaineim se
spStenSeminar XXeindeutig benannt und sogBrzu RechtD mit der Perversion
korreliert>> An anderer Stelle bezeichnet er das @mSnnliche Geschlecht als das

schwache Geschlecht hinsichtlich der PerversithDass die Fetischisierung von

300B3hme 2006, Punkt 8.2. im 4. Kapitel dLacan und der PhBltuit einem Exkurs zum primordialen
MordO, 422434 und weitere Bespiele fYr Lacans Misogynie: Lacan 2003, 80, 127.

301yvgl. Lacan 1987, 202.

302ygl. Lacan1991 (b), 94.

303 Lacan 1986 (b), 200. Es gibt neben all dem aufregenden Neuen auch eklatante BrYche und sogar
WidersprYche in Lacans Welkvor allem zwischen dem Fr¥hand SpStwerk, die dJer absolute Herr

und Meiste® (Borchlacobsen 1999, Buchtitel) raralant Ybergeht. dLacan selber diskutiert seine

Positionswechsel nie. Er stellt das Neue dar, ohne den mindesten Versuch zu machen, es neben das
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KsrperoberflSbhen B z. B. durch modische Kleidund® gewiss kein reines
FrauenphSnomen ist, wie es sich Freud noch vorstélisgndern genauso auf
MSnner zutrifft, hat Jacques Lacan mit seinen edlen und extravagantemier

outfits am eigenen Leib vorgefYhrt. Dabeitrer es nicht versSumt, masochistische
Akzente zu setzen: 8Auf den schmalen Schultern Lacans [...] ein riesiger brauner

Pelzmantel [...] aus der letzten Damenmodenkollektitn.O

Wo sich bei Sade in einetableau vivankopulierende KSrper quasi feinnmeanisch

zu bewegen beginnen und diese Dynamik das Begehren selbst ist, zeigt sich eine
FluiditSt leuchtender Partialobjekte urorgane bei Sachdvlasosch, auf die das
Begehren in Stellvertretdfunktion Ybertragen wird. Diese Flie§bewegung ist fYr den
Masochisten ganz elementar, offenbart(e) sich in dieser doch zum ersten Mal sein
FetischObjekt. Hartmut Bshme erkiSrt dies an Hand der rhetorischen Figur der
SynekdochZ, mit der schon in der-d®erikanischen Forschung Erkenntnisse Yber

Bild- und Sprachforme des Fetischs gewonnen wurden: &Die fetischistische

Alte zu stellen, das er aufgibt; wenn das Alte sichtbar wird, dann nur aus der Perspektive des Neuen.O
Waltz 2001, 108.

304vgl. BShme 2006, 404 f.

305 Kittler 2004, 122. Vgl. zu Lacans Modefetisch auch Bitsch 2000;2888 MerkwYrdigerweise
erwShnt Annette Bitsch in ihrem Text nicht Lacans auffSllige-Befzlerobe, obwohl von dieser sogar
Fotografien existiererb In den folgenden Kapitelwerde ich mich noch einmal auf Lacans Theorie

des ImaginSren konzentrieren, weil in BrShnlich wie in der Installation der aVenus im P&z0
Strukturelemente der IdentitStsbildung (wie das Wigh), die in ihrer Funktion un@irkung auch als
sadomasochistisch beschrieben werden kSnnen, erscheinen. Dabei geht es um die Herausbildung von

virtuellen a0rganen® bzw. Prothesen im Spiegelstadium.
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SynekdochZ bezeichnet den Mechanismus durch welchdirstiencountesscene
welche den Fetischisten mit seinem Objekt verschweis8t, ins Flie8en gebracht wird.
Dadurch entsteht, worauf alles ankommneeununterbrochen sich transformierende
Zirkulation einer irgendwie heiligen Substabdas Mana, das Orenda, das Gsttliche,
die toten Ahnen, das begehrte Objekt, das verehrte Idol. Wichtig ist dabei die
Kompromissfigur. Sie markiert ebenso die Abwesenthest Initialobjekts, das oft der
Amnesie unterliegt, wie sie zugleich das Abwesende als Deckerinnerung, in eine
seriell verlSngerte PrSsenz zwingt@ie FluiditSt dieses Objekts und Szenarios wird
zudem in der Masperformancedurch den Einsatz der PeitscverstSrkt, quasi ein
StroboEffekt, zu dem sich auch die auditive Dimension gesellt und hervortritt.

Der Nachbildeffekt ist demgegenYber physiologisch bedingt und in seiner negativen
Form als ISnger anhaltende, von einer Lichtquelle hervorgerufeneelnseg durch
Erregung der Netzhaut zu verstehen. In seiner positiven Form wird er durch die
Bewegung eines LichtkSrpers durch ErmYdung der Netzhaut hervorgerufen. Er geht
also auf die Erregbarkeit und TrSgheit der Nervenfasern im Auge zurYck. Ein
Gegenstad wird auch dann noch an der Stelle seiner Erscheinung gesehen, wenn
dieser bereits verschoben wurde. FYr die Filmprojektion bzw. die Imagination hei8t
dies, dass der tbergang zwischen den Einzelbildern nicht ins Bewusstsein vordringt,
er operiert als/irder TSuschung und zeitigt paranoische Reaktiob&everin: &Sie
verfolgt mich durch die dYsteren LaubengSnge, Yber die hellen RasenplStze, in das
Dickicht, durch das nur einzelne Mondstrahlen brechen, ich finde den Weg nicht
mehr, ich irre umher, kalterdpfen perlen mir auf die Stirné’CDiese zumindest in

ihrer  Wirkung schon sehr kinematografisch anmutende Animation bzw.

Psychodynamikin der sich auf der inhaltlichenbEne Teile des Venusults bzw.

%%6\v/gl. BShme 2006, 394. Wie sich die Figur der fetischistischen SynekdochZ nicht rlie &enese

der aVenus im PelzO bzw. des Pelzes mit Venus drin anwenden ISsst, sondern auch als rSumliches
(OberflIScheAModell D als Naturbild in der €sthetik Sach&tasochsb lesbar wird, vgl.114 f. und

138 ff. in dieser Arbeit, und auch die (m3glichemyaterialistischen bzw. medientechnischen
Voraussetzungen fYr dieses Bild 191 ff.

397 sachefMasoch 2003, 19. In einem tief verschneiten Irrgarten bei klirrender KSlte endet Stanley
Kubricks SHINING (1979), um damit das abgrYndige Labyrinth, das Wahnsygtemdie t3dliche
Sackgasse, in die sich der Protagonist Jack Torrance (Jack Nicholson) unrettbar verstrickt hat, zu

illustrieren.
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verschiedene Aagrausame Frauen® aus unterschiedlidedaltern und
ZusammenhSngen mischi8hbewirkt in Severins Bewusstsein jenes T-@®#dl der
einen grausamen Frau, die es realiter nicht gibt und deren Wahrheitsgehalt daher
hSchst zweifelhaft erscheint, sind die Ausgangsbilder doch selbst schon Kopien

gewesern®

Gerade dieses Vermsgen, alle historischen und individuellen Unterschiede der vielen
agrausamen FrauenO in einem {Bédlzu fixieren und damit auch zu nivellieren,
sehen Sachévlasoch und Severin jedoch nicht als Defizit, sondern als etwas
Positves, als Gabe einer (tbgBinnlichkeit. Sie glauben eine besondere
Wahrnehmung zu haben, dabei handelt es sich nur um einen technisch induzierten,
Bild- und halluzinativen Bewusstseinseffekt, der schon in den wissenschaftlichen
Experimentalanordnungen undptischen Medien zu Lebzeiten SacMasochs
implementiert war und den der Autor auch sehr genau mit literarischen Mitteln in der
Anordnung seine¥enusim-PelzDispositivs wiedergibt™® Dieses Dispositiv zeigb

wie Michael Wetzel in seinem Aufsatz YbéerfYhrerische Bilder(mit anderen
Beispielen) postuliertB, dass die aWahrheit der [technisch reproduzierten
(Anmerkung S. P.)] Bilder nur eine der modernen Masken é&Wiksns zu Lust und
MachtistO, das hei§t, dass es eine Leerstelle formatiert urethierhSlt, die fYr die
masochistische Lust, das Maskenspiel, entscheidend ist. tTberhaupt kSnne man die
abendISndische Geschichte der Einbildungskraft bzw. des Sehens in ihrem
strukturalen Funktionieren laut Wetzel als &SubstitutionO und/oder als aSupPleme
versteheri™* Die Substitution im klassischen Masochismus ist also die Bildfusion aus

unzShligen agrausamen® bzw. mSchtigen Frauen, aus der ein neues, genormtes Bild

38 50 ist es laut Monika Treut kein Wunder, dass im weiteren Verlauf der ErzShlung Aphrodite und
Katharina Il., Cleopatra und &mon IOEscault, Judith und Lola Montez gemeinsam auftreten k3nnen.
Vgl. Treut 1990, 166.

309vgl. Bshme 2003, 14.

310 Auch die Methode der KompositportrSts von 1883 umfasst eine nivellierende tberblendung
unterschiedlicher Gesichter. Mit ihr wurde es nicht mfglich, prototypische (d. h. fetischistisch
irrefYhrende) Verbrecheund KrankerVisagen zu erzeugen, sondern auch rassistische und sexistische
Vorstellungen, wie sie in der mSnnlichen (NaWissenschaft des 19. Jahrhunderts weit verbreitet
waren, zufestigen. Solche fehlgeleiteten Vorstellungen und Vorurteile projizierten sich vor allem auf
den weiblichen K&rper. Vgl. dazu Annegret Friedrichs Anmerkungen in: dies. 199718164

311yvgl. Wetzel 1994, 335 ff.
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bzw. kanalisiertes Begehren hervorgeht, aber eben kein neues &alLebenO. Das
Supplement, wehes das Ssthetisch Neuartige darstellt, erweist sich hier als

flie§endes Partialobjekt bzworgan®'?

aSo wie der Roman aus der Zeugung von Bildern aus Bildern in immer neuen
medialen tbersetzungen entsteht, so ist alles, auch die Figuren, Surrogat,
Sumlement, Kopie, Stellvertreter, Maske oder Zitat.O

Vor diesem bildtheoretischen Hintergrund, der nicht mehr auszumachenden Differenz
zwischen Original und Kopi€; entsteht auf Seiten des Subjekts eine tbersehuss

312yvqgl. auch Iser 1991, 410 f.

313 B3hme 2003, 4. AWas den Signifikanten charakterisiert, ist nicht, dag er ein Objekt [...] ersetzen
kann, sondern, dass er sein eigenes Substitut werden kann, welches eine Verkettung voraussetzt, [und]
ein Gesetz, das die Signifikanten ordnet.O Lacan 1958, 258. #ergeton Annette Bitsch (auf einer
Kopie).

314 Gleichsam korrespondiert dieser Unentscheidbarkeit die bewusstseinsimmanente, paranoisch
oszillierende Bewegung zwischen zwei Bildern, die den Blick ¢Yfoemt und die keine
Hierachisierung, keine ursprYngleetiKausalbeziehung zwischen-Umd Abbild bzw. Ur und Sache

mehr zulSsst. Annette Bitsch erwShnt diesen wichtigen Aspekt mehrmals irGémwealogie des
Unbewusstendie mitDiskrete Gespenstdretitelt ist. (Vgl. Bitsch 2009, 10 f., 110 ff., 155, 49@l.v
McLuhan 1995, 435; Derrida 2004, 131, Iser 1991, 407 und auch Adamowsky 2000, 224: &aDie
spielerische Dramatisierung kulturspezifischer Skripts und Phantasiemotive behSlt sich [...] das letzte
Ende vor, um in einem schwebenden Zustand dauerhafter Oheitisarkeit zu verweilen.O) Es ist

also ein Bewusstseinseffekt, ein Spiel des Ich, das bzw. der diese Unentscheidbarkeit, dieses
vermeintlich UnergrYndliche bzw. Grundlose im Bild der Frau und anderswo auf den Plan ruft. Auch
Friedrich Nietzsches Frauefdist in dieser Hinsichbauch wenn es seiner Zeit vorausBsticht frei

von gewissen Vorurteilen: dNietzsches Weib ist wild, verSnderlich, verfYhrend, und ihr Arkanum liegt
im Spiel mit dem Schein des UnergrYndlichen. [BIEYr dieses Spiel (und aeré) sorgten eben nicht
Frauen selbst, sondern zu Nietzsches Lebzeiten noch (masochistische) MSnner und ihre Medien!
(Anmerkung S. P.)pPas Weib gibt es so wenig wi®ie Wahrheit. aVielleicht ist die Wahrheit ein

Weib, das Gr¥Ynde hat, ihre Gr¥nde nichesetu lassen?00 (Vgl. Bolz 1992, 75 und Originalzitat von
Nietzsche 1980, 352. Vgl. auch Deuddankowksy 2007, 13340.) Auch Severin siniert wShrend

einer Bahnreise aYber die RSthsel des menschlichen Daseins [...] und Yber das gr3§te dieser RSthsel
das WeihO (Vgl. Sachekasoch 2003, 61.) Ebenso attestiert Freud adem® Weib RStselhaftigkeit,
indem er fragt: &Was will das Weib®@nd in seinem Leben keine befriedigende Antwort mehr darauf
erhielt. (Vgl. Seifert 1987.) Dieses aProblemO, das im Kernegiiemtheoretisches ist, konnte erst mit

postmodernem Differenzdenk&neben u. a. mit DerridagiffZrance(der Schriftlichkeit) oder Lacans
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Produktion, ein visueller Exzess, der daRhantombild des Begehrens seines
BetrachtersO evoziert. Da dieses Bild also nicht einfach nur der kYnstlich hergestellte
AWiderschein des RealenO, sondern, wie es die lebendig gewordeneStatmes

zeigt, eine mit Begehren aufgeladene Wunschprojektian Rigrachters bzw. ein
diskretes Gespenst ist, wird es, wie gesagt, SuSerst fraglich, ob Wanda Yberhaupt real
existiert, zumindest hat sie wahrscheinlich nicht viel mit dem gemeinsam, was
Severin in ihr zu sehen glaubt.aDie gefYhlsneutrale masochististhest hat die
Eigenschaften eines Serienfabrikats, sie ist im Prinzip unabhSngig von bestimmten
Personen oder UmstSnden und jederzeit technisch reproduziétbarcd die starke
Fixierung auf die Supplemente, Partialobjekte und Fetische, die im masacbleistis
Szenario in Gro8aufnahme herangezoomt werden, lassen Skepsis aufkommen, ob es
wirklich um eine bestimmte Person bzw. ganze Pers3nlichkeit geht, zumindest rYckt
diese in den Hintergrund. Der Masochist bzw. Voyeur awird sich [...] irgendeine
magische Psenz zusammenphantasieren, das Zierlichste aller MSdchen, selbst dann,
wenn auf der anderen Seite [der Schatten hinterm Vorhang (steht vorher so im Text;
Anmerkung S. P.)] nur ein behaarter Athlet 8.0

aJe perfektionierter daher der technische VorgdergBildproduktion ablSuft, desto
grS8er ist der Lustgewinn an den Bildwelten, ddedurch die Mechanisierung
machineller Reproduktion vom Legitimationsdruck kYnstlicher Nachahmung Hfreit
zum quasiauthentischeiersatzwerden. Was das Bild im Zeitaltseiner technischen
Reproduzierbarkeitaufheizf ist gerade der objektivistische Lustaspekt seiner
TSuschung, und die vom Unbewu§tem, Baim au8ermoralischen Sinn®
Unmenschlichem getragene Einsicht zeigt, da8 der vorgeblich dokumentarische Wille
zur Wahheit der Bilder nur eine der modernen Masken elvd&ens zu Lust und
Machtist, adie vollkommene Befriedigung unseres Hungers nach lllusion durch einen
mechanischen Reproduktionsprozes§, in dem der Mensch keine Rolle spielt®; denn so
belegt AndrZ Bazin #®e postnietzscheanische Medienanalyse am transitorischen

(kybernetischer) Signifikantemheorie gelSst werden, indem dieses Wissen ingéiederForschung
einer Kristeva, ligaray, Seifert u. a. einging und transformiert wurde.

315vgl. Wetzel 1994, 335.

3#1°Koschorke 1988

#7Lacan 1987, 191.

99



Beispiel der Photografie: aDie Fotografie fYgt der natYrlichen Sch3pfung tatsSchlich
etwas hinzu, anstatt sie durch eine andere zu ersetzen.O

Dieser Logik derSubstitutionoder desSupplements/erdankt sich der lustvolle
Charakter des Sehens, ja mehr noch die Gier, dabei sein zu wollen, Augenzeuge oder
besser Voyeur sein zu k3nnen, [sie] beherrscht zumindest die abendlSndische
Geschichte derEinbildungskraft d. h. der BeschSftigung mit dem kognitive
Verm3gen, das eine visuelle RealitSt der wie auch immer intendierten

Gegenstandswelt beschws#tO

In solchen substituierten/supplementierten Objekten bzw. Bildern liegt also ein
wesentliches Merkmal des Masochismus. Sie werden aus einem bestehenden
Zusanmenhang herausgelSst, umgedeutet, neu zusammengesetzt und dabei sexuell
aufgeladerbwie z. B. im Falle des Pelzes, der ja in seiner eigentlichen Funktion als
hYllendes KleidungsstYck vor KSite und auch vor IYsternen, feindlichen Blicken
schYtzt. Dabei geben sich, wie Hartmut BShme schreibt, &Umschaltstellen von
erotischen Kraftlinien®: Slavoi! i"ek redet in diesem Zusammenhang von einem
ergSnzenden K8inn der SexualitSt: dBei der Perversion wird die SexualitSt direkter
Gegenstand unserer Rede, dochn dBreis, den wir dafYr zahlen, ist die
Entsexualisierung gegenYber der SexualitSt. Die SexualitSt wird zu einem
entsexualisierten Objekt neben ander@h@as, was einmal als Abwehrma&nahme
gegen ein bedrohliches Real®swelcher Art auch imme® gedacht wg kann
masochistisch besetzt werden, d. h. in dieser Form bzw. Funktion negiert werden und
erzeugt dann selbst wiederum etwas (halluziniertes, objektgebundeeaiss Fn

Form von Mehr oder Wolust. Dies gilt natYrlich auch fYr moralische
Abwehrma8nahmerund Strafpraktikenb wie z. B. das Auspeitschen, welches
eigentlich eine brutale ZYchtigung darstellt und auch Abschreckung erzeugen soll
(wie es ja in vielen LSndern heute leider noch der Fabjstle der Masochist aber in

eine Lustpraxis umwandelDas Objekt bzw. die Praxis geht in diesem Prozess in

einen Yberdeterminiertéft,seinem eigentlichen Zweck entfremdeten und zumindest

38\Wetzel 1994, 335 f., Zitat von AndrZ Bazin in: Kemp 1983681

¥19Bshme 2006, 392.

3201 j"ek 2005, 125.

21 3atberdeterminierungO heist: die Determinierung des Ganzen durch eines seiner Elemente, dem

nach abstrakter Klassifizierung nur eine untergeordnete Rolle zukommt und das als Teil der Struktur
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fYr den Maso libidins aufgeheizten Signifikanten Yber. Dieser unterhSpase
pro-toto- (bzw. in Hinsicht auf den fetchistischen Blick und sein fixiertes Bild: eine
parsin-loco-totius)Beziehung, in der eben ein einziger Teil eine (individuelle)
Geschichte oder Szene vollstSndig erzShlen (bzw. gleichsam ersetzéR)Fil.
B3hme liegt genau hier die Grenzlinie zur Rasion: Der Teil steht nicht mehr fYr

das Ganze, welches eine Verbindung zum Signifikat unterhSlt, sondern der Teil steht
an Stelle des Ganzen. Das Signifikat ist gekappt worden, es soll im Fetisch selbst

aufgehen, der Teil demnach autonom werden.

Aus deser Perspektive erhellt sich auch Gilles Deleuzes arStselhafter SatzO, dass der
Masochismus &deine sonderbare ArtO habe, ddie Liebe zu entsexualisieren und die
ganze Geschichte der Menschheit zu sexualisiéféi®s kann zur Folge haben,

dass geschlecinthe Liebe, das koitale Begehren und auch die Reproduktion auf der
Strecke bleiben, was jedoch nicht hei§en muss, dass der Geschlechtsakt Yberhaupt
keine Rolle mehr spielt. Dies traf auch auf SadWlasoch selbst zu, der noch
genitalen Sex praktizierte, @u wenn sein Werk und Begehren auf das Ideal einer
geschlechtslosen Liebe zielen. Zudem kSnnen fetischistische, also symbolische
Lustpraktiken, in denen die sexuelle Funktion der Geschlechtsorgane suspendiert ist,
tatsSchlich zum Orgasmus fYhren. Bend-fuck ist allein entscheidend und kann
starke ksSrperliche Reaktionen hervorrufen. Sowohl die (médigderliche)
Schmerzerfahrung als auch das heftige SchmerzbedYrfnis in masochistischen
Lustpraktiked®* speisen sich gerade aus der NichtYbereinstimmung hevisdem
fetischisierten ObjekSex, in dem sich infantile/prSsdipale WYnsche ausdrYcken, und
der genitalen SexualitSt, die diesen WYnschen im Weg steht. Die Abweichung bzw.

Inkongruenz bleibt immer erhalten, da man der genitalen SexualitSt schlie§lioh (noc

das Ganze umhYIIt.O Vgl. dazu auch nachfiolgeAnmerkungen zupars-pro-toto- und pars-in-loco-
totius-Beziehung! i"ek 2005, 58 und vgl. Mansfield 1997, 71.

322ygl. BShme 2006, 393 ff.

¥23Deleuze 1980, 168; zitiert nach Weibel 2003, 34.

324 The 8ASPECT OF PAIN AS A MEANS WAS IDENTIFIED BY FREU THE ECONOMIC
PROBLEM OF MASOCHISMVHERE HE POSITS THAT, IN THE CASE OF MASOCHISM,
PHYSICAL PAIN AND PLEASURE ARE NEITHER ENDS IN THEMSELVES NOR SIGNALS,
BUT MEANS TO ATTAIN A GOAL WHICH IS ALWAYS PLEASURE.O MOUzan 1995, 165

(Konsequente Gro8schreibung im Ongitext).
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nicht entgeht. Schon Sade hatte, wie Deleuze schreibt, versucht, diese Kluft zwischen
azwei NaturenO mit Hilfe von Schmerzerfahrung und KalblYtigkeit zu
aYberbrYcker®.

Logik des Fetischs

Der Masochismus ist daher ein gespaltenes, komplexes unbyseftres PhSnomen,

da dieser stets die MsSglichkeit bietet, einen erotischen und/oder intellektuellen
Mehrwert, Mehrdeutigkeit in Form von symbolischer Differenz zu erschaffen. Das ist
tatsSchlich das Tolle und GroS8artige daran. Genauer gesagt handelimsieime
Differenz in stetiger Bewegung, um eine operatiiféZrance’®® die sich u. a. in
auffSlligenKontrasten wie Flimmern, Flackern oder Flie§metaphern ausdrYckt. Mit
dieser oszillierendediffZrancekann prinzipiell alles libidinds besetzt, d. h. uomd
Ybercodiert werden. Masochismus adressiert vor allem jene Signifikanten, die in
einem Diskurs zu einer bestimmten Zeit fehlen oder zumindest gesellschaftlich
unterreprSsentiert sind (wie z. B. die Macht und Grausamkeit def]fEde und
Mutter, die Imptenz des herrschenden Mannes étt\vird diese Differenz, die die
Wahrnehmung auf einen bestimmten Teil oder Ausschnitt lenkt bzw. diesen aus dem

Realen Yberhaupt erst herausfiltéizu stark objektiviert, d. h. fetischisiert, besteht

325vgl. Deleuze 1980, 181 ff.

326 7um Begriff vgl. Derrida 2004, 11049 und Bitsch 2009, 80 ff.

%27 Der Pelz galt, wie Weibel bemerkt, im 19. Jahrhundert eigentlich als ein Insignium mSnnlicher
Macht, weshalb er gemS§ masochistischer Codierungerdil Ybertragen wurde. Es zeigt sich, dass
es hier um Signifikanten oder Objekte geht, die bereits gesellschaftlich anerkannt sind und daher einen
gewissen Stellenwert habéhoft Machtsymbole. Es k3nnen auch Signifikanten sein, die individuell
und/oderkollektiv die Wiederkehr des VerdrSngten bewirken bzw. dieses anzeigen (und dabei nicht
selten Unbehagen, Unsicherheit und Angst erzeugen.) Vgl. Weibel(B)087 und vgl.! i"ek 2001

(b), 477.

328 Hier kommen neben den Erinnerungstechniken im individuellen und/oder kollektiven GedSchtnis
vor allem die jeweils vorherrschenden Medientechniken zum Zuge, d. h. ihre Macht zur
Wirklichkeitserzeugung, zu Generierung, eifragung und Speicherung von Informationen. Dabei ist
fYr das analoge Mediuf ebenso wie fYr das SubjeRtimmer nur ein Ausschnitt der Wirklichkeit

greifbar, d. h. erinnerbzw. speicherbar. In der kinematografisch anmutenden Genese der &Venus im
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in dieser Verabsatierung stets die Gefahr, dass das Objekt sein eigentliches Ziel, den
Lust und/oder den Erkenntnisgewinn, verfehlt. Denn sobald die laufdiffdeance

zum Stillstand gebracht wird, wSre der libidinsse Mehrwert, der begéhixe
libidinal,**® dahin. Die Eotik wSre dann in einem Standbild eingeschlossen und
unverfYgbar, da sie nicht mehr Ybertragen wird. Hier haben Fétidemehmungen

Db und zudem alle (modernen) Begehrensformen, die auf mediale Vereinheitlichung,
Verdinglichung, Totalisierung, Standasadirung, ldealisierung und Arretierubgund

damit letztendlich auf Nivellierung und Indifferef¥setzen, ihre signifikant® und

meist gern verkannt® Sollbruchstelle. (Das sind nicht wenige.) Hier lauert Gefahr,
die das fetischistische Ich und sogamn dgesamtem Subjektapparat zum Absturz
bringen kann. Es ist dann meist nur eine Frage der Zeit, wann dieser
vorprogrammierte, der Perversion inhSrdntgsein Recht einfordert unicht selten

genau das zur AuffYhrung bringt oder symptomatisch anzeigtmitadem Fetisch
vermieden werden sollte. Da die &(d)ie Selektion des einen Signifikanten endgYltigO
ist, offenbart sich im Fetischismus wie auch im Masochismus eine &fatale StrategieO,
die das zielgerichtete Verhalten der Akteurlnnen dann nicht seltedgpal und
tragischkomisch erscheinen ISS&t Hier sei noch einmal an Hegels drittes Moment
erinnert, das die Beteiligten eigentlich leisten mYssten, um aus dem Leerlauf ihrer

Zwick- bzw. TretmYhle herauszukommen.

Doch vielmehr legt es die masochistis¢terversion gerade darauf an, die Hegelsche
Synthese zu vermeiden bzw. bewusst zu verfelldbenn sie mSchte genau jene
Lust, Laune oder WillkYr, die mit einer solchen Magnalseien es Absprachen,
Abkommen, VertrSge, Normen, Gesetze Btavirksam untebunden wird, auf den

Plan rufen. Diese Lust kann daraufhin in Form von Kontingenzen, StSrungen oder gar
AbstYrzen, die wohl kalkuliert sind und nach M3glichkeit auch von den Akteurlnnen

vertraglich festgelegt werdéft,in derperformancezur Geltung kommerDarin zeigt

PelzQst diese selektive, mediale (FilteSpeichenFunktion ersichtlich geworden: sie ist Yber einen
Fensterblick, d. h. genauer gesagt Yber einen Bildausschnitt virtuell ins Leben gerufen worden.

329ygl. zu diesem Lacanschen Begriff Boelderl 2001, 308.

330ygl. BShme 2006, 393.

#lygl. ebd. 378.

332 Daniel Kehlmann bezeichnet den Vertrag als ddas wahre Emblem des Masochschen Prinzips [...],

dieses von der Welt eines de Sade unendlich weit entfernte Zubeh3r bYrgerlich verwalteten DaseinsO.
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sich eine raffinierte List und Subversion, denn in dieser Vertraglichkeit wird die
Strafe, die sich bei Vertragsbruch ergSbe, bereits vorweggenommen, indem sie als

Ritual inszeniert und gleichsam parodiert wird.

aDer masochistische Humordbeht darin, eben das Gesetz, das die Verwirklichung
von TriebwYnschen unter Strafandrohung verbietet, zu dem Gesetz zu machen,
welches zuerst abstraft und danach zur Befriedigung derselben TriebwYnsche
verpflichtet.&?

Schuld und Strafe

Der Masochist filt sich immer schuldig und mschte, um sein Seelenheil
wiederherzustellen, dafYr bestraft werden. Sein blo8es Sein bedeutet ihm Schuld,
denn ein tbertritt, eine Grenzverletzung hat aufgrund des reinen, subversiven
Signifikanten im Unbewussten, der das o%ein begrYndet, immer schon

stattgefunder®* Albrecht Koschorke nennt dies das dunbestimmte Ge¥é&layoj

(Kehlmann 2005, 51 undgl. zur Vertraglichkeit auch BShme 2002.) Ich mSchte die Bedeutung des
MasoVertrags in dieser vorliegenden kukurmmedienwissenschaftlichen Arbeit Yberhaupt nicht
schmSlern; allerdings plSdiere ich eher dafYr, die masochistische Bildkonstruktiosdiage (das

Bild der Domina) als das wichtigere, von Anfang an vorhandene Emblem zu sehen. (Der Vertrag als
perverses Steuerungselement erscheint ja zumindest \fedes im Pelauch erst spSt&im Verlauf

des Spiels.)

¥33Deleuze 1980, 238 f.

334 Aus klassscher psychoanalytischer Sicht speist sich dieses SchuldgefYhl hauptsSchlich aus dem
nicht verarbeiteten Trennungsschmerz, den das Kind in der Abnabelung von der Mutter bzw. darYber
hinaus im NichtEins-Sein mit der Welt erfShrt. Dieser Schmerz beginnt dér Geburt und
manifestiert sich u. a. in der Mutterscho8imago, welche rSumlich strukturiert ist und &die Imagines der
intrauterinen Behausung und der anatomischen Schwelle des extrauterinen LebensO zum Inhalt hat.
(Vgl. Lacan 1986 (c), 59.) (Severin mag, wenn er seinen Kopf in Wandas Scho§ legt oder wenn er
Blumen in ihren Scho§ wirft. [Vgl. Sach&asoch 2003, 39, 42.]) Isabelle Azoulay bemerkt ferner in
diesem Zusammenhang: &Die Wahrheit der Phantasien liegt in der tberschreitung, mit der die
Dialektik von Schrecken und Lust, von IntimitSt und Einsamkeit immer neu inszeniert und erlebt wird.
Individuation beruht auf Trennung, und die Gewaltsamkeit steht im Zusammenhang mit der

BewSltigung des Trennungsschmerzes. Was bleibt? Im besten Fall Melariaailay 2003, 83.
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l'i"ek redet vom &leere[n] Gesef?Ogas jedoch gewiss nicht nur im Masochisten

wirksam ist:

aDas Subjekt ist [...] allein aufgrund seiner Existenz a priori schuldig: schuldig, ohne
zu wissen, worin seine Schuld besteht (und gerade deshalb sphdlEkgGesetz
Ybertretend, ohne dessen genaue AusfYhrungsbestimmungen zu kennen... Wir haben
es hier erstmals in der Geschichte der Philosophie [seit Kant (Anmerkung S. P.)] mit
der Bestimmung eine Gesetzes als unbewusstes zu tun: Die Erfahrung einer Form
ohne Inhalt ist immer der Index eines verdrSngten Inhalts; je intensiver das Subjekt
der leeren Form anhSngt, umso traumatischer wird der verdrSngte fhalt.O

Das mit diesem Gesetz eng vernetzte SchuldgefYhl ist ganz elementar und
unYberwindbar. In frYhem Zeiten hat man von ErbsYnde gesproéfi@ieses treibt

den Maso stets an und bildet sein eigentliches Handlungsmotiv, das er spielerisch
kultivieren m3chte. Deleuze bezeichnet dieses GefYhl als &das Tiefste,

LScherlichst&® und Verdrehteste (zugleich)sdst integrierender Bestandteil des

33> Koschorke 1988, 110. Koschorke scheint sich auf Deleuze zu beziehen: dUnd nicht einmal durch
Schuld und Strafe erfahren wir, was dies Gesetz sei, sondern sie lassen es in der gleichen
Unbestimmtheit, die gerade als solche der Su§eGenauigkeit der Strafe entspricht.O Deleuze 1980,
234.

331 j"ek 2001(b), 507 ff.

%37Ebd. 508 f.

338 vgl. Highwater 1998, 82, der den Beginn der ErbsYnde mit der 4Gro§en WendeO ungefShr 600 v.
Chr., wie sie John Campell beschrieben hat, korreliert: dDi@§&GwWendeO war weltweit ein
gewaltiger historischer Moment, in dem eine beispiellos negative Auffassung vom Schicksal geboren
wurde, die sich schlie§lich in der Vorstellung von der ErbsYnde ausprSgte, die Schmerz und Strafe zu
einem unverrYckbaren Aspeldsiwestlichen Lebens macht.O

3% Annette Bitsch bezeichnet den reinen Signifikanten kurz und treffend amitgibt[...] D die
ZufYgung der Seinskluft, die Diskretisierung, die [...] aus einem K&rper ein korpsifizierendes Medium
machtO. (Vgl. Bitsch 2009, 85 In diesem Zusammenhang ISsst sich auch sagen: Es gibt immer
symbolische Schuld (und demnach SchuldgefYhijej)e IScherlich dies einem auch erscheinen mag;

sie ist immer da und genau in diesem Sinne gerade keinewegs IScherlich. Meint Deleuzeahier etw

tragischkomisch?
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masochistischen Triumphes. Es macht den Masochisten *freid@nn dem
Masochisten der aProzessO gemacht wird, darf es keine Gnade, keinen Freispruch
geben. Neben dem FetiseBpjekt) ist es also die angewandte Strafmaxiie er
begehrt und fYr die er Spielpartnerinnen benstigt, ansonsten kdnnte er &véach
jeder gewshnliche Fetischiftbei den inszenierten Objekten oder Medien belassen.
Dabei versteht der Masochist es, das Vertragsrecht gr¥ndlich ad absurdumeay fY
ohne jedoch mit dem tatsSchlichen Gesetz bzw. dem gro§en Anderen in Konflikt zu
geraten. Auch dafYr muss er sich bestrafen. Das ($esetz wird also individuell
ausgelegt und erweitert, d. h. zu einem privaten Vertrag gemacht, der alle
notwendign formalen Kriterien erfYllt und demzufolge auch so etwas wie eine
Rechtsgrundlage (zumindest weitere Spielanweisungen) schafft und sichert. Der
Masochist verfolgt hier weiterhin seine Strategie, der Notwendigkeit des Gesetzes, der
symbolischen Schuldn-NamendesVatersnachzukommen und sie/es anzuwenden,
wenn auch auf seine ARin vsllig verdrehter Form und auf jeden Fall ohne Vater.
Das (mediale) Gesetz wird zum Selbst, zum lustvollen Begehren. Darin liegt von
vornherein das paradoxe wie auch virteeWesen des Masochismus begrYndet,
nSmlich aus der DysfunktidfiFunktion zu machen, d. h. mediale Leerstellen in ihrer
negativenD fYr den Maso lustfSrderndedWirkung zum Laufen zu bringen und als
solche zu kultivieren. aDie StSrung wird in einem reizisienistischen Verfahren

zur Ordnung erkiSrt, die Katastrophe erhSlt eine Vertragsfétm.O

Wie dies genau von statten geht, wie der masochistische Fetisch gewisse
LustSkonomien inszenieren und regulieren soll, wurde zwar schon mit dem
Bildsubstitut der gapusamen Frau erlSutert, soll aber jetzt im Anschluss noch mit dem
psychoanalytischen Konzept des Phallus vertieft werden. Dieses ermsglicht nicht nur
die weitere Analyse de¥enusim-PelzSpiels, sondern ersffnet auch eine Art
Metatheorié® bzw. Medienthene zum Fetisch bzw. zu perversen Lustpraktiken. Sie
bildet einen wesentlichen Kern der vorliegenden Arbeit.

340 Deleuze 1980, 249. Ein Triumph, der h3chst fragwYrdig erscheint, ist dieser doch rein illusorisch
und so individuell ausgeprSgt, dass er nach auSen hin schwer kommunizierbar ist und nicht selten
absurd wirkt.

341vgl. zur BegrifferlSuteung Weber 2008, 82 ff.

342Koschorke 1988, 87.

343yvgl. BShme 2006, 406 ff.
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Der Phallus im sadanasochistischen Szenario und KSrperbild

Peter Weibel erlSutert mit Deleuze und Guattari, dass ein wesentlicher Zug des
masochiischen K3rpers darin bestYnde, dass die Integration der Partialobjekte durch
den Phallus misslingt. dDie phallokratische Organorganisation zerfSllit und an ihre
Stelle tritt eine hierachielose, demokratische, transversale Vielfalt von Organen und
Objekten. Die von den Partialobjekten abgeleiteten bzw. mit ihnen verbundenen
Triebe werden ebenfalls emanzipiettiese Emanzipation mag zwar fYr die
moderne Kunst und insbesondere fYr den Surrealismus zutreffen, in dessen
Kunstwerken tatsSchlich unzShlige Obgetift frei herumschwirren, nicht aber fYr die
Zeit und die Texte Sachdfasochs. Der Masochsche KSrper und dessen Begehren
sind noch sehr phallozentrisch organisiert. Das, was hier autonomer wird, ist das Spiel
um das PhalluBegehren. Und zwar in dem &m dass man auf der Ebene der
manipulierten und manipulierbaren Bilder, einer AufrYstung und Maskierung der
Sinne, sich und anderen vorgaukeln kann, den Phallus zu besitzen oder eben nicht zu
besitzen. Ihn auf keinen Fall besitzen zu wollen, das ist éga®Bkegehren Severins.
Dieses NichiBesitzeaWollen trifft fYr ihn aber nur auf einer symbolischen Ebene zu,
imaginSr hat der Phallus dafYr eine umso gri8ere Bedeutung f¥F Diese
strukturale Unterscheidung, die SacMasoch noch nicht klar durchschaubetont

auch Slavoj! i"ek mit Gilles Deleuze: Der Phallus als Imago ist das einheitliche
K3rper-StandBild im Spiegel, er hei§t dPhallus der KoordinationO, da er erogene
KSrperzonen bzw.-teile zum Bild totalisiert. Dem steht eng verbunden der
symbolistie Phallus als Signifikant der Kastration gegenYber bzw. im Weg, da dieser
wirksam verhindert, dass beide zusammenhSngende PhaBpsSgungen zur
Deckung gelangen k3nnen. Denn die imaginSre Koordination scheitert immer wieder

an der symbolischen Kastmati*® &Das Ergebnis dieses Scheiterns ist jedoch nicht

34 Weibel 2007, 229.

345vgl. Braun 2008, 181.

348 Das kastrative Moment ist bereits im Phallus der Koordination enthalten. Es ereignet sich mit der
Bildaufnahme bzw. tbertragung des ima§ren Signifikanten im Spiegelstadium. Durch die
gleichzeitig einsetzende Verkennungsfunktion im Individuum, die ErsSffnung des Feldes des
ImaginSren und des Blicks, bleibt es jedoch unbewusst. Erst mit dem sprachlichen Signifikanten, dem
Phallus der Kasttin, der spStestens im ...dipuskomplex seine volle Wirkung entfaltet, offenbart sich

dieses einschneidende und meist tragische Moment. (Dieses wird fYr das Subjekt zugleich
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die RYckkehr zu einer unkoordinierten Vielfalt erogener Zonen, sondern gerade die
asymbolische KastrationOO, welche den bereits erwShnatem-}Sinn technisch
objektivierter bzw. versprachlichter SeitSt auf den Plan ruft. Man kann in Bezug

auf diese gespaltene, stSrende bzw. in sich gestrte FunktionalitSt auch von einem
rYckgekoppelten Leerstelldechselspiel sprechen, welches sich zwischen dem
sogenanntenphi im Spiegel und dem Phi in der Sphacunentwegt ausagiert An
diesen L3chern oder Leerstellen wirken stets libidindse KrSfte, die an der
Organisation der Fantasie und Imagination des Ich ma8geblich beteiligt sind. In
diesem Spiel artikuliert und kennzeichnet der Phallas h. ver und entfYllt D als
symbolischer Effekt und Operator des Mangels (Phi) Formen des Begehrens, u. a.
gewisse (Oh)Macht(s)fantasien, aber auch m3gliche (L@aStze in einer
vorhandenen Struktur, sei es in der Geschlechterordnung oder einer technischen
Schaltung?’

So sehr Severin den Phallus als Insignium patriarchalischer Herrschatft, d. h. in seiner
bedrohlichkastrativen Funktion, ablehnt, so sehr mSchte er die erotische Gewalt und
Spannung, die der Phallus codiert und transformiert, in seiner Inszenierungierlebb
machen, d. h. die grundsStzliche FShigkeit des Phallus, symbolische Differenz bzw.
Ybersetzbare Alterit§tals SexualitSt, Geschlechtlichkeit, Erotik, IdentitSt Biteu
(einr)zu(-)schreiben. Severins Trick und Raffinesse bestehen gerade daritg dette

eben beschriebenen Disposifimordnung ein Machtbegehren mit negativen
Vorzeichen zu implementieren, also den Phallus virtuell darzustellen und zum Laufen
zu bringen, sein fortwShrendes Spiel zwischen (symbolischem) Mangel und
(imaginSrer) FYlle, & und Abwesenheit, Codierung und-Ré&bercodierungb kurz

um: ihn in seiner dynamischen Eigenschaft als/im Bildfetisch fYr seine Lust
verfYgbar zu machen, zu steuern und ihn sich dergestalt vom Leibe bzw. auf Distanz

zu halten. In diesem Sinne mSehér den Phallus ferngesteuert darbieten, ihn quasi

wahrnehmbar bzw. kann dann nicht mehr verkannt werden). Man kSnnte auch sagenn Wo ei
Signifikant ins/als Bewusstsein eingreift, ist immer auch symbolische Kastration im Spiel. Mit-Sacher
Masoch hei§t daBindem er Wanda sprechen IS8stlass des keine Wonne gibt, der nicht dem Stachel
der Qual beigegeben wSreO. Vgl. Sathasoch 200380.

347yvgl. ! i"ek 2005, 125 f. und Lacan 1986 (b), 200.
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auf Knopfdruck halluzinativ herbeizaubern, aber keineskalse es bei Sade der Fall
ist Dselbst PhalluSein®*®

Der Phallus ersffnet sozusagen eine wahrnehmbare Leerstelle im Andern bzw. im
Symbolisclen B nach Lacan das Symbolische Yberhatigd, h. die grundlegende

Leere bzw. strukturelle Inkonsistenz des Symbolisdbend sorgt gleichsam daf¥Yr,

dass diese Leerstelle durch einen imaginSren Signifikanten, einen Signifikatseffekt
auf der Bewusstseinsete ausgefYllit wird. In diesem Moment des Aufrufens eines
neuen Signifikanter® der kurzzeitigen imaginSren Schlie§uBgntzieht sich der
Phallus aber, da er auf Grund seiner symbolischen Verfassung hinter dem erzeugten
Signifikat, der Wirkungsmacht demaginSren Bildes, zurYcktritf. Auch wenn er

sich in diesem Moment entzieht, quasi die Billzw. BewusstseinsoberflSche
verlSsst, ist er nicht gSnzlich verschwunden. Er ist gleichsam in diesem Bild bzw.
dieser Imago noch als Spur und (YRandfung), alsdGrenzmarke® prSsent und

wird weiterhin dafYr sorgen, dass neue Bilder entstehen k3nnen. 3Als Instanz des
Zeichenmachens, die etwas als etwas wahrnehmbar macht, wirkt er im verborgenen
Unbewussten, ohne selbst ein Signifikat zu haben, also auf eine teoWknstellung

zu verweisen Seine besondere Eigenschaft liegt also darin, dass er selbst nicht als
ein bestimmter, absoluter Siginifikant adressierbar ist und auch als solcher niemals in

Erscheinung tritt, auch wenn er auf symbolische VollstSndigkeit Schlie§ung

38 n diesem Sinne muss Gaylyn Studlars Aussage, dass Ader Besitz oder Nichtbesitz des Phallus fYr
die Psychodynamik des Masochisten eine sekundSre AngelegenheitO sei, als ungenau bzw. falsch
bewertetwerden. (Vgl. Studlar 2003, 345 [a].) Der Besitz des Nichtbesitzes des Phallus ist das, worum
es dem klassischen Masochisten in erster Linie geht. Studlars Analyse sieht ferner nicht das
Prothetische des inszenierten Phallus, wie er im masochistischenhFetidiert ist. Ihrer AnalysB

genauso wie die einiger Cybefteoretikerinnenb &entgeht aber das Wesentlichén streng
lacanianischen Sinne ist phallisch gerade die Struktur der kYnsitichanischen Prothese, die die
Wunde unserem KS&rper supplementj da der Phallus selbals Signifikant eine solche Prothese ist,

die ihrem TrSger die Macht um den Preis einer traumatischen VerstYmmelung veriéit.2001

(b), 515.

34%yqgl. Lacan, 1986 (b), 128 und B3hme 2006, 422 ff.

#0vgl. I'i"ek 2005, 128.

%1Borch-Jacobsen 1999, 240 f. und Lacan 2003, 57.

¥2Treichl 2005, 43.

10¢



unbewusst drSngt. In seinem DrSngen zeitigt er immer schon verletzende, kastrative,

sadistiscksdipale (NeberWirkungen.

Er ist gerade dadurch bestimmt, adie Signifikatswirkungen in ihrer Gesamtheit zu
bezeichner®. Diese Gesamtheit ist fYNormalsterbliche® also u. a. fYr
Ybersinnliche Masochisten und destruktive SadBtemerreichbar, erscheint er doch

nur in seinen Ersatzformen und konfiguriert daher einen leeren symbolischen Ort, den
Platzhalter oder Rahmen, an dem dann Platztaugeh Has Spiel Bedeutung
tragender Signifikanten msglich wird und stattfindet. Er ist die treibende Kraft in
diesem Spiel, seine unbSndige FShigkeit zu tbercodierung und Kontingenz hSit es am
Laufen. Aber dennoch steht das Subjekt diesem Spiel, das unbetaiggefunden
haben wird, nicht v&llig hilflos und unbeteiligt gegenYber. Es kann durch bestimmte
technische Mag&nahmen Einfluss darauf nehmen, z. B. dafYr sorgen, dass der Phallus
in einer bestimmten Weise zur Geltung kommt, u. a. in seineuAt Abwegnheit

infan einem bestimmten Objekt und Ort. Deshalb geht der Fetischist bzw. der
Perverse mit Akribie und einem ausgeprSgten Ordnungssinn zu Werke, seine
hochgradig geplanten und aufwendig dargebotenen Unternehmungen gelten als
Versuche, den Phallus zumiiest in der (sexuellen) Imagination ein StYck weit

verfYgbar zu machen.

So konnte sich Sade im Zeitalter der klassischen Episteme sehr schSn einbilden, in die
greifbare NShe dieses aSupersignifikanten® zu kottfnretem er auf Tausenden

von Skriptseiteralles zu sagen schien, was sonst kaum jemand auszusprechen wagte
und auch noch nicht ausgesprochen fyand musste trotzdem in seinem manischen
Unternehmen scheitern, da er doch nur die schlechte Wiederholung in endlosen Serien
zustande brachte. Auch 3®&eMasoch versucht einmal mehr, das Unmsgliche
msglich zu machen. Auch er mSchte alles sagen, was sein Begehren verursacht und

nicht mehr loslSsst. Und dies nicht mehr mit unendlich vielen Worten, sondern, wie

%3 acan 1986 (b), 126.

354 Curval glaubt in deri20 Tagen von Sodgrdass die Imagination bis an inr Endziel durchschritten
werden k3nne: deine Ausschweifung zieht die andere nach sich; djaiearisSttliche Phantasie bringt

uns bald an die letzte Grenze; und da sie ihre Bahn nur durchlaufen konnte, indem sie auch das Herz
verhSrtete, kennt dieses Herz, das fr¥her einige Tugenden in sich barg, deren keine einzige mehr, wenn
die Phantasie ihr Eiziel erreicht hatO. Sade 1972, 134.
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bereits erwShnt, mit einer verkYrzenden, guien Sprach®&® welche durch das
Transzendentalsignifikat seiner Lust, der agrausamen FrauO, aufgerufen und getragen
wird. Im Gegensatz zum Sadeschen Libertin, der den Phallus in dem MaSge
pervertiert, indem er ihn auf seine negative Kraft, sein aggresBis@ngen, das im
Fantasma totaler WeltzerstSrung gipfelt, reduZR@rgetzt der masochistische Held
demgegenYber auf die sch3pferische, erotische, halluzinateretdrzeugende

Gewalt dieses aSignifikanten aller SignifikantenO. Der Phallus offenbaegurigrt

(bei beiden Autoren) die zwei sich gegenseitig aufrufenden Seiten des Lustprinzips,
Eros und Thanatos, die sich dann in ihren symbolischen Wirkungen als welterzeugend

und weltzerstSrend erweisen.

Grausame Mutter Natur

Sades und Sach&tasochsgemeinsamer Bezugsrahmen in ihrem unterschiedlichen
PhallusBegehren ist die Natur, die sich in verschiedenen Mutterbildern ausdrYckt.
Wichtig ist, dass in diesen der Entzug oder Mangel, d. h. der abwesende Phallus, von
vornherein miteinbezogen und in sehiedenen Formen und Funktionen ausgestellt

wird. Diese Abwesenheit wird als Grausamkeit gelesen bzw. verkannt.

%%|n seinem Tagebuch, das leider nicht mehr existiert, weil es einem Brand zum Opfer fiel, benutzte
SacherMasoch ebenfalls eine verkYrzte Schrift und Ausdrucksweise, die in gewisser Weise bereits an
Stenografie erinnér Einige Tagebuchpassagen wurden in Schlichtegrolls SithsochBiografie

zitiert und somit gerettet. Vgl. Schlichtegroll 2003, 104, 112 etc.

%56 Sadesche Operationen haben es darauf abgesehen, den Todestrieb in seiner reinen Form (Thanatos)
zu offenbarenvgl. Deleuze 1980, 184), eine funktionale Dimension, die der Phallus der Kastration
tatsSchlich besitzt. DafYr musste nicht erst die Atombombe, an der Sade seine helle Freude gehabt
hStte, erfunden werden. Sades sardonisches Lachen scheint man amrEBteniey Kubricks DR.
SELTSAM ODER: WIE ICH LERNTE, DIE BOMBE ZU LIEBEN (1964) wShrend des Showdowns

in Form eines AtombombeRalletts, welches von Vera Lynns Gesang/@will meet agai®) begleitet

wird, zu vernehmen. Der Phallus ist nicht der Todestselbst, jedoch die tSdliche Waffe des
Medialen, die in ihrer gesamten unbewusdbegrotischaggressiverb Potenz nicht zu berechnen ist

und die der Libertin im Gegensatz zum Masochisten gerade deswegen mit vollem kSrperlichen und

geistigem Einsatz selbséin m3chte.
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ADie Grausamkeit ist in der Natur angelegtO, schreibt er [Sade] inReilosophie

im Boudoir(La philosophie dans le boudoir, 1795). Justine (1791) bezeichnet er

die Natur als unsere agemeinsame MutterQ. De Sades Welt steht unter der Herrschaft
eines weiblichen Titanen: aNein es gibt keinen Gott: die Natur ist sich selbst genug,
sie braucht keinen Urheber.O Die Gro§e Mutter, das h3ghiikiche Wesen bei de

Sade, ist absoluter Anfang und absolutes Efde.O

Aus dieser Perspektive kSnnte der Mutter unterstellt werden, dass sie es sei, die
tatsSchlich Macht Yber den Phallus hat. Auch wenn Frauen den Phallus als Organ,
Objekt, Bild, Zeichenoder Signifikant letztendlich genauso wenig besitzen kSnnen
wie MSnner, so verfYgen Frauen dennoch Yber etwas Grundlegendes, auf das MSnner
in ihrer phallischen Fantasie nicht selten neidisch sind, etwas, das ihnen rein
biologisch verwehrt bleibt: GebShi§keit bzw. Reproduktionskrait® die sich im

Bild der magna mateals Basis fYr alles menschliche Leben und damit auch fYr das
(phallische) Symbolische ausdrYckt. Vor daher wundert es nicht, dass die heutige
Klontechnologie und Reproduktionsmedizin einBrassiven sadomasochistischen
Hintergrund hat (und natYrlich in diesem Sinne pervers vorgeht), steht sie doch u. a.
im Zeichen der technologischen Ersetzung der weiblichen Geschlechtsorgane, d. h. im

weiteren Sinne der Machbarkeit und Beherrschbarkeit efreh und Tod®

Dass die weibliche bzw. mYtterliche Natur von Natur aus grausam sei, ist eine
mSnnliche Vorstellung und Fiktion, eine Strategie der Verkennung, eine LYge, mit der
das NichiLesbare odetErkiSrbare in und an der Natur, ihr undurchdringb&@gkaos

und gro8es Geheimnis (besonders unter medatarwissenschaftlichen Vorzeichen)
codiert werden soll. Bei genauerem Hinsehen handelt sich hier um einen M$thos,
um fehlgeleitete Imagination, die selbst als Phalluseffekt gilt und vor dem
Hintergrunddes mSnnlichen (Einheitiszw. Macht)Begehrens erscheint, alles wissen

zu wollen bzw. sagen und technisch objektivieren zu mYssen. Diese

geschlechtsspezifische Codierung von Grausamkeit verweist realiter auf ein

%7paglia 1992, 293.
%8vgl. BShme 2006, 458.
3%vgl. Weibel 2003, 25.
30Treut 1990, 165.
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Scheitern, letztendlich auf einen grundladen Mangel an objektivem
Erkenntnisverm3gen, Natur bzw. das Reale vollstSndig verstehen und ergr¥nden zu
k3nnenb eine schmerzliche Erfahrung bzw. meist nicht eingestandene EnttSuschung
fYr das aufgekiSrte, mSnnliche Wissenssubjekt. Diesen Schmerz Mé8kear dann
gern in Abwehrreaktionen und Sublimationen auf Frauen, die dann als seelenlos, kalt,
dSmonisch oder eben grausam dargestellt und als solche u. a. auf

Maschinenfunktionen reduziert werden.

aDie Frau steht in der patriarchalischen Kultur afgnifikant fYr das mSnnliche
Andere, gefesselt von einer symbolischen Ordnung, in der MSnner ihre Phantasien
und Obsessionen durch die Herrschaft der Sprache ausleben kSnnen, indem sie sie
dem schweigenden Bild der Frau aufzwSngen, der die Stelle degS8erst

zugewiesen ist, nicht die des Sinnproduzent&n.O

In derart verzerrten Bildern und Unternehmungen ist nicht nur (GebSm)Ngidr

und Faszination, sondern auch die Angst, Unsicherheit und AbhSngigkeit von/vor
diesem Anderen viruleit? Im weiterenSinne zeigt sich in diesen di2bis heute
bestehendeD Machtlosigkeit bezYglich der &duneinholbare[n] RegenerativitSt der
NaturO bzw. der Unbeherrschbarkeit des Realen und auch des Phallus. Genau aus
diesem Grund werden die Libertins bei Sade &zu VirtudserGrausamkeit, welche

die gehasste weibliche Imago fortwShrend schSndenO. Damit &demonstrieren sie die
SouverSnitSt ihrer aMaschinenOO und &[stellen] ihre eigene IntegritSt und
Schrankenlosigkeit zur SchauO. Einen HShepunkt finden die Sadeschen Sgasndun

in der &rituellen VernShung der Geschlechtsorgane der MutterO sowie in ihrer
nachfolgenden ErmordundPlfilosophie im Boudojr*®® Wie Monika Treut an Hand

von Sadesluliette herausstellt, bleibt diese mSnnliche Gewalt nicht ungesYhnt. Die
beiden Liberties Juliette und Clairwil rSchen sich, indem sie dem M3nch Claudius,
nachdem sie ihn u. a. mit einem Dildo (AgodmichZO) anal penetriert haben, den Penis

abschneiden, worauf er verendet. Dabei haben sie einen Heidenspas, Clairwil wird in

31 Mulvey 1998, 390.
%2\/gl. auch Kittler 2003 (8)440-467, ADamenopferO.
363yvgl. BShme 2003, 23.
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ihrer alYsternen RemiO bestSri: dDie phallische Macht des Mannes, die im
Genu§ der Frau als vergstzte Gewalt beunruhigend und erniedrigend erfahren wird,
wird anatomisch interpretiert und so praktisch angreif(faD@s heist, der Phallus

wird bei Sade auf eine (GeschleehOrganfunktion, sein vermeintliches Reales,
literarisch reduziert und als solches attackiert, sowohl bei MSnnern als auch bei
Frauert®® Im Gegensatz zu solchen (&sthneidendemorror-Praktiken zeigt sich

ein ganz anderes PhallBggehren undBild der weiblich codierten Natur bzw. der
Mutter im Werk SacheMasochs. Dieses Bild ist auch grausam, aber dennoch

differenzierter und viel versshnlicher als bei Sade:

dlm Vorwort derGalizischen Geschichtearhebt ein aWanderer® Klage gegen die
bSse Natur. DieNatur selber gibt darauf zur Antwort, da8 sie dem Menschen nicht
feindlich sei, da§ sie ihn nicht hasse, auch nicht im Tode, aber da§ sie ihm immer dies
dreifache Gesicht des Kalten, MYtterlichen und Strengen zukehre... Die Natur ist wie
die Steppe. Die t8ppenschilderungen Masochs sind von bemerkenswerter Schsnheit,
besonders die vom Anfang désnko Balaban in der Einheit der Steppe, des Meeres
und der Mutter soll fYhlbar gemacht werden, dag die Steppe das ist, was die
griechische Welt der Sinnlichkeiinter sich begrSbt und die moderne Welt des
Sadismus von sich abst3§t mit einer Kraft der DurchkSltung, die das sinnliche
Verlangen umbildet und die Grausamkeit verwandelt. Das ist der Messianismus, der
|dealismus der Steppé&O

%4 v/gl. Treut 1990, 49. Auch Sachbfasochs Lust ist vor Em von &Vernichtungsrausch und KSlteO
gezeichnet. Vgl. Koschorke 1988, 110.

3 Treut 1990, 47.

3¢ Allerdings folgen die Libertines dabei doch nur den phallisatiistischen Praktiken, indem sie
diese einfach gegen ihre Urheber wenden. Damit werden zwassgewdurchaus nachvollziehbare
RachegelYste befriedigt, aber gewonnen ist dadurch nichts. Sie sind und bleiben damit Opfer und
Komplizinnen des Libertins bzw. des sadistischen Vaters. Eine TSuschung und Verirrung, die bis heute
mitunter feministisches Deek prSgt.D Vgl. dazu auch Virginie Despentes BAISEOI (FICKO

MICH!) (2000), einem umstrittenen Spielfilm mit pornografischem Inhalt, derJiddiette Stoff neu
inszeniert: Zwei Frauen tSten auf ihrer Odyssee durch Frankreich wahllos MSnner, denemrsie zuv
Avancen gemacht haben, um die selbst erlebte BrutalitSt und sexuelle Gewalt von MSnnern zu sYhnen.
%7Deleuze 1980, 207.
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In Deleuzes Zitat wird eishtlich, dass die Natur im Bild der Steppe fYr den
mSnnlichen Betrachter eine Trennfunktion erfYllt: Sie hat die Welt der Sinnlichkeit
unter sich begraben und dichtet diese gleichsam ab. Dieuktls Schneedecke des
strengen galizischen Winters erfYllitnei vergleichbare Funktion. Obwohl das
Signifikat, d. h. die Sinnlichkeit, eliminiert wurde, strahlt es durch die Eisdecke
schillernd hindurch und folgt dabei der fetischistiscpans-in-loco-totius-€sthetik,

die in rSumlicher Anordnung, d. h. als versiade OberflSche, offenbar wird. Die
Faszination, die aus der Strahlkraft dieser Neggdihetik zwischen Mutter, Natur,
Raum, Temperatur, Sinnlichkeit und Sadismus hervorging, kulminierte in der
masochistischen Vorstellung einer Herrschaft der MYttee moth stark von der
Romantik geprSgte Neuerfindung des Matriarchats. Diese Fantasie bezeichnet
Albrecht Koschorke als &die archaische Utopie einer MSnnergesellschaft, die ihr
Unbehagen an der eigenen RationalitSt, ihre AusflssungswYnsche als Phantasmen

awsleben will, ohne ihren Ordnungswillen und ihr Existenzmonopol zu gefShfdenO.

€hnlich wie der Raum der Natur triadisch angelegt ist, zeigt sich auch das Frauen
bzw. Mutterbild gemS§ Deleuzes Lesart als Dreifaltigkeit: &zuerst die primitive,
uterine, herische Mutter, Mutter der Kloaken und SYmpfe, dann die 3dipale Mutter,
Imago der Geliebten, die als Opfer oder als Komplizin zu dem sadistischen Vater in
Beziehung treten wird, zwischen beiden aber die orale Mutter, die Mutter der Steppen
und gro§e NShrer, die Todesbringerin®. Wie kommt es zu dieser Trias, die nicht
nur Urbilder der Mutter im Masochschen Universum beschreibt, sondern die auch
schon verdSchtig an die drepsitionen in Freuds psychischeipparat (Es, Ich,
tber-Ich) bzw. Lacans methodiseh Distinktion (Reales, ImaginSres, Symbolisches
[RSI]), erinnert? Dieses triadische Denken ist selbst Ereignis und Ergebnis einer
PhallusOperation; besser gesagt: der symbolischen Ph@kunese, die mit Freuds

Psychoanalyse beschreibbar wird.

38 Koschorke 1988, 101.

39 Deleuze 1980, 208. Diese drei Frauentypen entpringen Johann Jakob Bachofens HaDaswerk
Mutterrecht (1861) einer Schrift, diedie Bedeutung des Matriarchats fYr die Entwicklung der
modernen Gesellschaft herausstellt. Laut Deleuze muss Sdelsech Bachofen gelesen haben und
hSIt diese LektYre sogar fYr eine Inspirationsquelle des Traums am Anfafendsin Pelz(vgl. ebd
250). Monika Treut hat diese Quelle in Bezug auf Sabesochs Frauenbild(er) ausgearbeitet (vgl.
Treut 1990, 174 ff.).
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Phallus-Funktionen

Der Fetisch ist fYr Freud &ein PenisersatzO und zwar Ader Ersatz Phalies des
Weibes(der Mutter), an den das KnSblein geglaubt hat und auf den es [...] nicht
verzichten willG”® Die Urszene, in der sich der Fetisch konstituiert, ist jener
schicksalstrSchtige Moment, in dem das Kind unter den Rock der Mutter schaut und
anstatt des erwarteten mSnnlichen Genitals nur eine Leerstelle erblickt. Der Schreck,
den das Kind in diesem Moment erfShrt, ISsst den Blick aufhalten, die Bewegung der
Imagination kurz innehalten. Laut BShme muss es &ein Niederschlagen des Auges
gegeben haben, ein Festhalten an Knie, Fu8 oder Schuh. Eines davon wird nun
aeingesetztO als Fetisch, d. h. als jenes Objekt, das ein gesehenes anderes ersetzt und
nun jeden folgendeBlick aauthSitO und alle sexuelle Energie birdeE® erfolgt
also B Shnlich wie in der Bildsubstitution der &Venus im P&zn Tausch: die
Ersetzung eines imaginierten Gegenstandes durch einen ihn symbolisierenden
anderen. Das mSnnliche Organ, dasFtau unterstellt wird, wandelt sich, indem es

dem mYtterlichen K3rper zugeordnet wird, zum Phafligmifikanten, d. h. zum

leeren Signifikanten, der als (bzw. den) Platzhalter des Symbolischen figuriert wie
auch u. a. die Einschreibung von Geschlechtiti¢. Dieser entsteht also aus dem

Bild des abwesenden, akastriertenO Penis der Mutter und aus dem, was dieses Fehlen
ausgleichen soll, z. B. ein Fetis@bjekt. Der Phallus kSnnte daher als weiblicher

Penis gelten.

Dass es sich hier tatsSchlich bereits einen Signifikanten handelt, ISsst sich damit
begr¥Ynden, dass der Schwindel, nachdem er aufgeflogen ist, nicht mehr geleugnet

werden kanri’? Das unbewusste Subjekt bzw. dessen Ich kommt gegen die entdeckte

8707itiert nach Wetzel 1993, 341, Original: Freud 1999 (d), 329 f.

$1BShme 2006, 401 f.

%72 Auch Lacan betont die dsymisthe GrundlegungO, welche sich im von unten gesehenen,
psychodynamischen Spektakel des abwesenden Phallus ereignet, und erlSutert an dieser Stelle
gleichzeitig den psychoanalytischen Begriff der &DeckerinnerungO: &[D]as Kind hSlt in seiner
Beobachtung, seagt zumindest seine Erinnerung, am Rande des Kleides der Mutter inne. Sie stellen
hier ein bemerkenswertes Zusammenlaufen mit der Struktur dessen fest, was man als Deckerinnerung
bezeichnen kann, das hei§t dem Moment, an dem die Kette des GedSchinisgk.iSie hSlt in der

Tat am Rand des Kleides inne, nicht Yber den Knschel hinausgehend, da, wo man auf den Schuh st38t,
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Leerstelle nicht mehr an, kann dieser nicht nmeiirgewissen Abwehrreaktioned

mit denen zuvor schon Risse und L3cher in der Spiegelmatrix erfolgreich Yberblendet
wurden (phi) B begegnen. Diese Leerstelle im Bild der Mutter (Phi) ist zu konkret,
sie hat bereits zuviel symbolischen Gehalt. Mit dem ofkhder plStzlichen
Entdeckung kommt sie nicht nur gewaltsam zum Ausdruck, sondern macht dem
kleinen Jungen auch Angst, selbst kastriert zu werden. Das hei8t, diese Angst geht mit
dem Wissen einher, dass der Phallus, Yber dessen Existenz das Kind keiifien Zw
hegt?”® eine gewisse Unberechenbarkeit und UnsicheBeitmindest was den Ort
seines msglichen Erscheinens und seine Erscheinung selbst &ngesitzt. Er ist
demnach ein zufSlliges Hybrid aus imaginSren und symbolischen Anteilen, die sich
gegensiig aufrufen und somit das Wechselspiel von- And Abwesenheit anzeigen

und einschreiben. Er offenbart/Ybersetzt damit das fortwShrende Gleiten des reinen
Signifikanten im/ins Symbolische(n). Auf diese Weise macht er die operante
diffZrancewahrnehmbarwelche den Glauben an eine fixierbare dintegrale phallische
IdentitSt3’* wie sie seit der Installation des Spiegelstadiums im Individuum (als Ich
Bewusstsein) virulent ist, in Frage stellt, wenn nicht sogar schon vereitelt. Dieser
Glaube kann dann nur imaRtasma bzw. im Fetisch Yberleben, wo er mittels der
VerdrSngung konserviert wird. An diesem Ort und in dieser Form ist er dann meist

umso wirkungsmSchtiger. Es ist die Fantasie, von der Masochisten und auch meist

und das ist wohl auch der Grund, warum dieser zumindest in einigen besonderen FSllen, aber
beispielhaften FSllen die Funktion dess&res annehmen kann fYr das, was nicht gesehen, aber
artikuliert und formuliert wird, als sei es wahrlich fYr das Subjekt das, was die Mutter besitzt, nSmlich
den Phallus, der zweifellos imaginSre, aber fYr inre symbolische Grundlegung als phallisteer Mut
wesentliche Phallus.O (Lacan [zu seinen Seminarteilnehmerlnnen] im Jahr 1956, 2003, 139.) Was hier
offen bleibt, ist die wichtige Frage, warum dieses Erlebnis bei einigen Kindern (&in einigen besonderen
FSllenO) masochistiséétischistische Fantasieausldst, und bei anderen eben nidhtsollte es
Yberhaupt stattfinden.

373 Dieses Wissen ist die notwendige Bedingung dafYr, dass das von unten gesehene Spektakel auch
funktioniert, d. h. dass sich der Fetisch Yberhaupt konstituieren kann. Diese Bedatcabey auch
gleichzeitig die gro8e theoretische Schwachstelle. Denn wer kann beweisen, dass der kleine Junge auch
tatsSchlich vom Phallus wei§ oder zumindest an diesen gl&uluch wenn man aus
psychoanalytischer Perspektive von einer unbewussten wrth$bhtigen Wirkkraft des Phallus (in

der Moderne) ausgehen kann? Vgl. in diesem ZusammenBaago zu Freuds Apriori® auch

Deleuze und Guattari 1977, 74 ff. Sie kritisieren an dieser Stelle Freuds leidenschaflichem
Almperialismus des ...dipusO oder daiguitSre der Vatermetapher in dessen Psychoanalyse

$7“BShme 2006, 402.



Fetischisten reichlich besitzen, um denalRls der Frau, um den sie abetrogenO
worden sind, wieder herbeizuzaub&m.Auch der Masochismuk€enner und
Psychoanalytiker Theodor Reik betont die Rolle der Fantasie sehr deutlich und
behauptet sogar, dass aMenschen mit schwach entwickelter oder Keamasie

keine Neigung zeigen, Masochisten zu werdéhO.

Doch anders als der gewshnliche Fetischist, dem zur Heilung seiner Kastrationsangst,
seiner identitStsnegierenden Verletzung stets ein gewisses Fiisdt, das fYr den
abwesenden Phallus stehiseeicht, geht der Masochist gewiefter vor. Auch er bedarf
der heilenden Kraft des harmonisierenden Fetischs. Jedoch geht es ihm dabei auch um
die nachvollziehbare Darstellufeine Imitationbdes gerade mit Freud, BShme und
Lacan beschriebenen primSrerozesses, der sich um die schmerzliche Erkenntnis
des angeblich fehlenden Phallus in der Mutter strukturiert. Einerseits mSchte der
Masochist die Gewalt des Schreckmoments, andererseits den Nervesusfzehs®
avielleicht hat die Frau den Penis ja ldouielleicht war das von unten gesehene
Spektakel nur eine TSuschurig!® zur WiederauffYhrung bringen und dann am
liebsten gar nicht mehr vom Spielplan streichen. Diese wiederholte PréZesiur,
gactingoutO’” in der der Phallus unterstellt wird, nicla ist, und deswegen

symbolisch ersetzt wird, steht nicht nur fYr die grundlegende Bewegung des

873vqgl. Treut 1990, 157.

878 Epd., Original: Theodor Reik 1977, 62.

377vgl. ! i"ek 2008, 256

378 Sie erinnert in gewisser Weise auch an eine Sadesche Béhweisg, wobei der Masochiganz

genau wei§, dass das, was er beweisen m3chte, nSmlich den Penis im-Bidpger Mutter, realiter
unmsglich ist und bleibt. (Vgl. zur Unm3glichkeit im Hinblick auf die Perversion: Lacan 2003, 140.)
Jedoch erm3glicht dieses Wissen den spielerischen bigngasit dem PhalluB8egehren bzw. der
PerversionD und darYber hinaus mit allen PhSnomenen, deren Schein erkannt worden ist (was nicht
bedeutet, dass der Schein damit aufgehoben wSre). Es erm3glicht die Transformation von Bildern auf
einer virtuellen Ebengbeim klassischen Maso die Projektion eines versteckten Penis in deBFrau
eben die phallische Frau), worin sich schon erste latente Anzeichen des Cyberspaces und dé Cyborg
des kybernetischen ZeitalteBskundtun. Und nicht zuletzt erm3glicht es Huméngnie, Inversion,
Parodie und Paradoxi® flottierende Signifikanten, die fYr jedes ernstzunehmende Spiel von
Bedeutung sind. (Vgl. zum Spiel des Fetischisten auch BShDo&,2410.)Auch die Cyborg ist,
vergleichbar mit der agrausamen FrauO, eine Coliage Verschaltung aus Mensch, Tiend
Maschine. Vgl. PYhler 2007 (a).

3% Lacan 2003, 191.
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masochistischen Begehrens, sondern auch fYr die Dramaturgie des daraus
abgeleiteten, szenenartigen Spiels. Der Fetisch leistet dies auf Shnliche Weise, in ihm
ist diese Bewegung aber verborgen, d. h. als Deckerinnerung codiert bzw. im/zum
Objekt erstarrt. Der Masochismus setzt diese Starrheit wieder in Bewegung, kehrt das
Verborgene nach au8en. Er verwandelt sie in dynamische Bilder und fokussiert dabei
jenes Morent, in dem die Bildsubstitution etwas vernichtet oder verdrSngt,
gleichzeitig aber auch etwas Neues zum Vorschein und ins Flie§en bringt. Deshalb ist
auch ein realer FrauenksSrper in diesem Spiel so wichtig, denn dieser steht nicht nur
fYr die anwesende Nter, eben fYr den aTatortO der Urszene, sondern auch fYr den
Entzug/die Ersetzung des Bildes/Phallus selbst.

Dass die (bzw. der K3rper der) Frau in der mSnnlichen Fantasie als Leerstelle
erscheint und demnach mit Signifikanten, die um Mangel, Unstétigke
Unberechenbarkeit, Gefahr und Gewalt (Phi) kreisen, assoziiert werden, wundert
daher nicht. Auch nicht, dass dieser Ort so verlockend ist, bietet er doch stets die
Msglichkeit zu Libido, Spiel, Transformation und Zukusdtinsofern sich hier der

Mann ds Sch3pfer betStigt! FYr den Masochisten stellt der weibliche K3rper also
nicht nur eine ProjektionsflSche dar, sondern zudem eine SignifikBatterie und
Energiequelle, welche die Projektion in Gang hSlt. Sollte diese atechnische® Funktion
einmal veragen, ist nicht der Mann schuld, sondern die Frau, die dann zur
Rechenschaft gezogen witd.Dieses Fehlen und Schwinden, das einst fYr die

38050 war es zumindest im Selbstexperiment bei SaldlasochD stets gab er den Frauen die Schuld

am Misslingen seiner FetisgDperationen. Er ging dabei seinen eigerProjektionen auf den Leim,

indem er seine Spielpartnerinnen tatsSchlich fYr dSmonische VerrSterinnen hielt. Diese wahrlich
perverse Logik eines bereits perversen Spiels ISsst sich wie folgt zusammenfasserMSsuties
Gespielinnen hStten seine abgtigen Fantasien erst geweckt, ihn in ihren Bann gezogen, um ihn dann
eiskalt abzuservieren und schlie8lich sitzen zu lassen. (Vgl. Koschorke 75 ff., 167 ff.; vgl. BShme
2003, 21 und B3hme 2006, 405, Anmerkungen in der Fu8note 24.) (Dass Frauen nichdeur in
masochistischen Imagination als gefShrliche Feindinnen der MSnner erschienen, sondern die
vorherrschende Angst vor Frauen [insbesondere vor deren angeblicher dsexuelle(r) AnarchieO] auch
politische Dimension erlangte, legt George L. Mosse nahe: &SotatsSchlich in einer neuen
bayerischen Gesetzessammlung zu Beginn des 19. Jahrhunderts zu lesen, da§ MSnner zu Opfern
gemacht und in ihrer SexualitSt von Frauen bedroht werden k3nnten.O [Vgl. Mosse 1997, 103.]) Aber
auch die Wissenschaft vom Sex bzw.ateGrYndungsvSter waren in Bezug auf das Thema Frauen und

Masochismus nicht gerade unvoreingenommen, oft wurden aus phSnomenologischen €uSerlichkeiten
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tbertragung von realer psychischer Gewalt gesorgt hat, Ybersetzt sich in das Register
des masochistischen Privattrerat YbertrSgt/projiziert sich hier auf die Rolle der
vermeintlich grausamen Frau, die diese Gewalt dann von Neuem geltend macht,
indem sie sie aufund ausfYhrt. Der Schock von einst wird so in die serielle,
metonymische PrSsenz von immer wieder abrufbianst verwandelt und gebannt.
Dass es neben den ausgestellten FetHglekten vor allem sie selbst ist, die als
Domina in der mSnnlicmasochistischen Fantasie phallischen Charakter hat, zeigt
sich in derVenus im Peldaran, dass sie unberechenbar uespdtisch ist bzw. sein

soll. lhre Launen und WillkYr, &Gnade und Ungnaéfabre gleichzeitige NShe und
Distanz zu Severin, ihre stetiges Erscheinen und Verschwinden, aber auch ihre Liebe

und msglicher Verrat sind dafYr deutliche Indizien.

lhr schwankenes Verhalten, welches als Projektion mSnafiesochistischer
Unsicherheit gilt, macht nachvollziehbar, dass das klassische-Bé&ggghren im
Grunde immer auf die von Deleuze beschriebenen drei Frauentypen zielt: auf eine
Pendelbewegung zwischen der hetSuewd der 3dipalen Mutter, die den Typus
dazwischen, die orale Mutter in imaginSrer &Herrlichkeit und VollkommeriffeitO,
erscheinen und gleichzeitig oszillieren ISsst. (Dieses triadische und dynamische
Modell ist aber auch im Typus der grausamen Frau ak8vergeben sich dann
Positionen defemme fatalefemme cruelleind neofemme fatalg®®® Bei genauerem
Hinsehen zeigt sich darin auch die Pendelbewegung zwischen der aKastrationsangst

und dem erldsenden PhallusO. Der Fetisch ist laut BsShme der AKomprafeissO,

und Projektionen scheinbar unumstsgliche Sexwahrheiten abgeleitet: So dichtete sogar Sigmund Freud
Fraueneine quashatYrliche UnterwYrfigkeit in Form eines femininen Masochismus an und auch seine
Vorstellungen Yber den angeblich weiblichen Modefetischismus wBisge bereits erwShnb in

diese Richtung. Auch dass die Libido angeblich mSnnlicher Natustsein Trugschluss Freuds. Wie
Hartmut Bshme feststellt, dbeginnt sich dieses Syndrénd@® mSnnliche PhalluBentrierung, die

nicht selten einen fragwYrdigen &TheoriefetischismusO oder hjeaerzuschreibungen nach sich

zog, erst dgegen Ende de& Jahrhunderts aufzulsen: durch die kulturelle PublizitSt des Sex, durch
die Frauenbewegung sowie durch die staunenswerte Ausbreitung des Fetischismus auf allen Ebenen
der Kultur.O Vgl. BShme 2006, 383.

%1 SachefMasoch 2003, 114.

¥2Deleuze 1980, 205.

33vgl. dazu den Punkt &Zur Konstruktion des Typus grausame FrauO in dieser Arbeit.
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zwischen diesen beiden Seiten unbewusst geschlosser®*waildp letztendlich
zwischen dem Phallus der Koordination und dem der Kastration. Im Masochismus
wSre dies die orale Mutter bzw. strafefe®me cruell&®®

Man muss weder die Vorstellungskraines Fetischisten haben, noch an mythisch
geprSgte ErzShlungen der Psychoanalyse glauben, um das Geheimnis des
verschleierten Phallus in der Natur, in der Frau oder im Fetisch IYften zu K&hnen.
Stattdessen tun es auch medientheoretische Tberlegunggmsglicherweise sogar
besser, da man mit ihrer Hilfe die hier angewargiiederArgumentation stYtzen,
erweitern oder auch aufheben kafnSade war hier bereits weiter, da er gewisse
PhallusFantasien nicht nur bei MSnnern, sondern auch bei Frauen tienesund

in seiner Literatur brutal zerstSren lie§. Diese Gewalt, das Abschneiden des Penis
bzw. das ZunShen der VagiB&chnitt und Schlie§un®bringt die kastrative (Stsr

und Fehl)Funktion des Phallus sichtbar und unverkennbar zum Ausdruck h&eic
entlarvt und eliminiert Sade in dieser Verwerfung maaht lustvolle Trugbilder des
imaginSren Phallus, wie sie sich z. B. in romantisierten Vorstellungen eines von Natur
aus harmonischen GeschlechterverhSltnisses (bzw. noch allgemeiner gesprachenen
einem aus dem Realen direkt ableitbaren Geschlechterverli8lmisjerschlagen.

¥4BShme 2006, 403.

33 Auch Lacan hat die Schutzfunktion des Fetisches vor Kastrationsangst herausgearbeitet (und grenzt
ihn deutlich gegen die Phobie ab). Vgl. Lacan 2003, 23 ff

36\/gl. zum VerhSltnis FetisdhSchleier/Vorhang: Lacan 2003, 41X Die Funktion des Schleiers©, 177
210.

%7 NatYrlich drSngt sich in diesem Zusammenhang unweigerlich die Frage, der Verdacht, auf, was
wohl passiert, wenn das kleine MSdchen unter den RadKldiger schaut. Oder umgekehrt, wenn der
Junge oder das MSdchen von der aweiblichen Leerstelle® ausgehen und dann beim Mann den Penis
entdecken! Bei solchen tberlegungen wird schnell deutlich, dass eine medientheoretische
Verallgemeinerung notwendig wirlfgl. dazu weiter unten im Haupttext.

38 Auch wenn es nach Lacan keine (sexuelle) Differenz im Realen selbst geben kann, so muss laut
Marie-Luise Angerer dennoch dort etwas vorhanden sein, awas die symbolische Ordnung, sprich das
Erscheinen der Geschlechteerursacht, trSgt, selbst jedoch dieser Ordnung entgeht.O Ist dies nicht der
schlagende Beweis fYr das obskumbivalente, nichteprSsentierbare Objekt (kleia) jeneD wie es

heigt D Neuerung, die Lacan in die Freudsche Triebtheorie einfYhrt? Desesd@bjekt erzeugt ja
gerade jenen &Fleck, der das Reale fYr immer von den Weisen seiner Symbolisation separiertO (Vgl.
li"ek 1998, 91 f.). Das, was als 100 Prozent weiblich oder mSnnlich benannt sein soll, macht dieses

Objekt, dieser blinde Fleck, dahenmsglich. Es erweist sich als radikaler St3rfaktor in jedem
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Bei SacheiMasoch muss diese Gewalt nicht mehr nur am KSgpén Realenb
selbst vollzogen werden, sondern funktion®wie erwShnPvorwiegend virtuell, d.
h. in derNegation durch Bildmedien. Sie geht aus Erinnerungsbildern einer archaisch
anarchischen MutteésohnBeziehung (bzw. aus der eben beschriebenen Urszene)
hervor und ist und bleibt dahdd zumindest im klassischen Masochismbs

heterosexuell zentriert.

Gleichwohl geht es auch im MaSrenario um Schnitte. Diese finden zwischen den
organisierten, libidins aufgeheizten Bildern bzw. VorgSngen statt, dringen in ihrem
Ablauf und Zusammenspiel jedoch aufgrund des blendenden Nachbildeffekts nicht
ins Bewusstsein ar, da dieser mit der TrSgheit der Sehnerven operiert. Deshalb
benstigt der Masochist zusStzlich die diskrete Taktung der Peitschenhiebe, welche
eine astroboskopischeO, haptsend auditive Wirkung habeBiese Gewalt gaukelt

ihm vor, dass sein inszenies Spektakel nicht nur halluziniertes Bilderspiel ist,
sondern jenseits der TSuschung einen Bezug zur Su§eren Wirklichkeit hat. Einerseits
erdet die Peitsche ihn (die Peitsche geht nieder), andererseits dient sie ihm als StYtze
und VerstSrkung seines Fasmas® Hier kommt zudem der k3rperliche Schmerz,

die Erinnerung an den realen KSrper und sein Gewicht (in vielerlei HinBinfaht

nur physikalisch betrachtet), was als tberbleibsel der Sadeschen Gewalt bezeichnet
werden ksnnte, zur Geltung. In toto #xigsich daraus fYr den Masochisten ein quasi
multimediales Gesamterlebnis, eine schillerngeerformance virtualisierter,
fetischisierter  Partialobjekte B eine individuell ausgestaltete Operation
unbeschreiblicher Lust. Der Masochist wei8§ ganz genau, wovimer sich ludisches
Rauschen verschaftft.

(phallischen) Ganzheitsbegehren, ist gleichzeitig aber auch der (hypotretisesende UyGrund fYr

jede Begehrenskonstitution bzwartikulation, die sich ja im aNormalfalld gerade als Ganiheit
ImaginSren geltend macht. Vgl. Angerer 2000 (a), 224 und im folgenden Kapitel dieser Arbeit 4Das
ObjektaO, das, wie zu zeigen sein wird, bereits bei Freud als ReizblSschen vorhanden ist.

39 aura Mulvey sieht diesen Vorgang auch in der Filmwahrnehm8iggspricht diesbezYglich von
AFaszinationsmuster[n], die stark genug sind, einen voYbergehenden Verlust des Ego mit dessen
gleichzeitiger VerstSrkung zu koppeln. Das GefYhl, die Welt in dem MaSe zu vergessen, wie das Ego
sie als Folge davon wahrnimmt fficverga8, wer ich bin und wer ich war), ist eine wehmYtige

Reminiszenz an d[en] prSsubjektiven Augenblick, in dem das Bild erkannt wurde.O Mulvey 1998, 395.
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aDas ludische Rauschen beschreibt eine besondere Weise, Vielfalt zu erschaffen
und/oder sich mYhelos darin zu bewegen. Man legt einen neuen Kontext um einen
bekannten Gegenstand, eine WesternprSrie um einfelmzpnd reitet so pfeifend in

den nSchsten Sonnenuntergaiig.O

Diese schsne Definition, die mit Spielpraxis im selbsterschaffenen, virtuellen Raum
operiert, ISsst sich auch auf klassischen Masochismus anwenden: Man legt einen Pelz
um eine krSftig gebaait Frau, gibt ihr eine Peitsche und ISsst sich in ihrem
kaminbeheizten Salon oder Gemach demYtigen und auspeitschen, um so der
klirrenden EiseskSlte des strengen Sittengesetzes im spSten 19. Jahrhundert lustvoll zu

entkommen.

Was die Urszene der fetischssthen Schaulust (oder allgemeiner gesagt: das libidinSs
motivierte NichtVerzichtenKSnnen auf ein Objekt, das an einem bestimmten Platz
erscheinen soll) an (medigtheoretischem Mehrwert bietet und auf jeden Fall
festgehalten werden muss, ist die Asyrtmieebzw. der Schnitt zwischen ImaginSrem
und Symbolischem, welche/r der PhalBignifikant realisiert: NSmlich dass ddas
Gezeigtd...] nicht mit demBezeichnetefizusammenfSlit], vielmehr entzieht es die
Bedeutung wieder in Richtung einer Verweisungeinfanderes Bild®! Es I1Ssst den
Blick akonnotativab und Ybergleiten auf das, was gerade nicht im Bild zu sehen ist,
oder was sich in ihm verstecktO. Ziel dieser Suchbewegung ist die 4EinlSsung eines
Versprechens des Wunsches, das obskure Objekt dezrBegiu zeigen*®FYr den
Masochisten gilt, dass dieses begeHdeaealiter unmsglicheb Objekt nur als

beweglicher Schnitt in der Dynamik bzw. FluiditSt des inszenierten Phallus fYr ihn

390ygl. Adamowsky 2000, 40.

391 Wetzel 1994, 342. Dass dieser Entzug nicht erst auf dem Niveau anéBilde)Medien virulent

wurde, sondern bereits die Dimension des Kantschen Gesetzes betrifft, hat Gilles Deleuze betont: &in
jedem Fall gab Kant mit der Absolutsetzung DES Gesetzes dem Denken der Moderne eine seiner
Hauptdimensionen: das Objekt des Geseist wesentlich ein sich Entziehendes.O Vgl. zur Herleitung
dieser Thesef{oder wie! i"ek sagt: dieser dnicht Yberbietbare[n] Formulierung von Kants radikal
neuer Konzeption des Moralgesetzes' ¢k 2001(b), 507]): Deleuze 1980, 231 ff., 233 (Zitat).

392Wetzel 1994, 342 f.

393 vgl. zu diesem Begriff in Deleuzescher philosophischer Filmtheorie: Schmidt 2005, 102 f.: &Die
Idee der Montage bzw. Zusammensetzung von Film sei [...] fYr Deleuze kein Argument dagegen

[gegen eine kontinuierliche und unteilbare Bgweg, wie sie Henri Bergson definierte und wie sie

12¢



zu haben ist. Daher benstigt er Spielszenen und vor allem die r@kiaffseiner
Domina, in welcher die Schnittfolg@und damit verbunden: das Gleiten/ der Entzug/
die Entropie des Signifikante® z. B. durch die astroboskopische® Wirkung der
Peitschenhiebe (auf der Haut in Form von Striemen) angezeigt und spYrbar wird.
Diese dynamische Steuerung realisiert sich gleichsam in den sich gegenseitig
aufrufenden Bildern der strengen und gYtigen Miittand nicht zuletzt im ...ffnen

und Schlie8en ihres Pelzes. Schaut man sich diese Prozedur von ihrer medialen bzw.
strukturalen Sé¢ an, offenbaren sich hier Standnd Bewegungsbilder, genauer
gesagt: ein wechselseitigesroff. Als rein technisches Funktionsprinzip ist diese
Steuerung nicht nur im Kinematografen, sondern bereits in der Wechselstromphysik
des 19. Jahrhunderts implentiert. Diese markiert den Ausbruch einer neuen Zeit, in

der sich die traditionelle Ontologie in eine operationale verwandelt:

WechselstromApriori

aZwischen Mitte und Ende des 19. Jahrhunderts haben sich entscheidende Ereignisse
und Entdeckungen in deGeschichte der ElektrizitStsphysik zugetragen, die als
Genealogie der elektrischen Medien zugleich eine entscheidende Rolle fYr den die
Zeit und die Konzeption des Unbewussten betreffenden epistemologischen Wechsel
spielt. Anfang der dreiSiger Jahre dE%. Jahrhunderts wird die bis dahin in Physik

und Philosophie als ein kontinuierliches Flie§en vorgestellte Zeit wird zur Serie oder
Frequenz diskreter Ereignisse oder elektrischer Funken. Die ganze Welt, und

Deleuze gleichsam als Modulation des Realen und als objektive Eigenschaften des Filmbildes begreift
(Anmerkung S. P.)], weil die Bilder bereits in Hinblick auf Bewegung aufgenommen worden und fYr
das Augedes Betrachters auch nur als solche vorhanden seien. Montage sei im Film daher kein starrer,
sondern ein beweglicher Schnitt.O Trotzdem sind die montierten-Fiarel Ausgangsbilder auf dem
Filmstreifen® auch wenn sie in (mechanische und philosophisBesyegung gerate® damit nicht
verschwunden oder inexistent, was auf den Masochismus Ybertragen noch eine entscheidende Rolle
spielen wird. (Vgl. die AusfYhrungen zum Kimo nachfolgenden Punkt.)

394 Dieses gespaltene Frauenbild in gut und b3se hattetb&=mdle in der literarischen Konzeption der
Justine(die Tugendhafte) unduliette(die Lasterhafte) realisiert. (Vgl. Sade 1990 ff.) In seinem Leben

gab es tatsSchlich zwei Frauen, die in ein Shnliches Schema passen: Einerseits seine unbarmherzige
Schwiegrmutter, die ihn verfolgen und einkerkern lie§ und andererseits seine geliebte Ehefrau, die

sich im GefSngnis rYhrend um ihn kYmmerte und ihn u. a. mit Lebensmitteln und Literatur versorgte.
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insbesondere die Welt der Wissenschaft, wirdexminiert durch die unendliche
Oszillation zweier diskreter ZustSnde, eines elektrischen und eines magnetischen
Feldes, sich selbst in reiner Selbstdekonstruktion gegenseitig aufrufend und
zerstSrend. Kurz nach Faradays Entdeckung der Funkeninduktion desd
Stroboskopeffekts implementieren Faradays Induktionsspule, Saxtons
Wechselstromgenerator und Ruhmkorffs Funkeninduktor eine HegelOsche schlechte

Unendlichkeit in den elementaren StromflussverSnderungen des Wechsel$ttoms.O

Was das masochistische Beggh mit diesem Wechselstromprinzip verbindet, ist,
dass es ebenfalls einer diskreten Steuerung unterliegt, die sich durch Selbstdestruktion
aufrecht bzw. am Laufen hSlt, dass es, wie gesagt, als Dysfunktion Funktion macht.
Die Wirkung dieser Steuerung bzwes Phallus realisiert sich genau dann, wenn
Strom durch die Induktionsspule flieS§t, um das automatische, blitzschnelle
Alternieren zwischen dem magnetischen und dem elektrischen Feld auszulSsen. Auch
wenn man sich tunlichst davor hYten muss, eine sofefie physikalische
Versuchsanordnung, mit der die neue Zeit im &Takt der elektrischen MedienO bzw. im
ATakt dediffZrancein ihren VerrSumlichungen und VerzeitlichungenO betfaanf

das Subjekt und sein Begehren eins zu eins zu Ybertragen, so kann dieses
Wechselspiel dennoch mit dem Pulsieren des Unbewd¥sterinem menschlichen

KSrper in Beziehung gesetzt bzw. analogisiert werden.

Von daher msSchte ich die These wagen, dass gerade dieser diskrete Takt eine
Voraussetzung, ein technisches Apriori bietetjt dem sich masochistische
Begehrensstrukturen und Codes, Spielformen und RSume der-Pdasssion
vielgestaltig ausprSgen k3nnen und auch erkiSren lassen. Denn dass die agrausame
FrauO unter &Telegrafen und Eisenbalitfesi@ktrisierende bzw. magnetigade
Eigenschaften besitzt, indem ihr KSrper mit libidinSser Energie quasi unter Strom
gesetzt wird und dabei sowohl anziehend als auch abweisend wirkt, wundef dann

wie bereits ausgefYhm nicht. Sie erm3glicht eben die dUmschaltstellen von

395 Bitsch 2009, 146.

3% Ehd.

397vgl. Lacan 1986 (b), 217.
3% gacherMasoch 2003, 24.

12t



erotischenKraftlinien3* fYr den Masochisten, was der Wechselstromschaltung in
einem elektrischen Medium Shnelt und diese als unbewusste Voraussetztihg hat.
Dass dasVenusim-PelzDispositiv aufgrund des ausbleibenden dritten Moments
ferner eine Hegelsche schlecht@endlichkeit zeitigt und deshalb auf zwanghafte
Wiederholungen angewiesen ist, legt ebenfalls den Vergleich mit diesem
Wechselstromprinzip nahe, welches eine &azedloge Rekursion, einfen]
oszillierende[n] Wahn, der keine Abbruchbedingungen mehr K&hrit@uziert. Das
HinauszSgern und Aufschieben der Endlust im masochistischen Szenario weist

ebenfalls in diese Richtung, auf Suspension in virtueller Unendlichkeit.

Auch dass Severins masochistische Prozedur eine bereits abgeschlossene (Jagebuch
Geschehte ist, die jedoch wie in einem Tagtraum (im PrSsens) erzShit, d. h. erneut
herbeihalluziniert wird, und SachBfasoch diese in eine zeitlich versetzte, d. h.
nachfolgende Rahmenhandlung (im PrSteritum) einbettet, sind signifikante Anzeichen
fYr die neug nichtchronologische Zeit, in der &die klassische Folge von
Vergangenheit, Gegenwart und ZukunftO radikal gest3rt und die chronologische Reihe
von Gegenwartsmomenten inexistent wird. Gegenwart ist in dieser neuen Zeit
deswegen so schwierig zu haben adedenken, da si@vergleichbar mit dem reinen
Signifikanten im Unbewussten® anur im Sinne einer unendlichen
Selbstdekonstruktion des Voraufgehenden in Form einer Antizipation [operiert], die
wiederum nichts als ihre eigene Selbstdekonstruktion heraflydss(*? Gerade
deswegen legt der Masochist grs8ten Wert auf das Hier und Jetztsaiftgmance

Er begehrt die Unmsglichkeit reiner Gegenwart, die Erotik im ewigen

399BsShme 2006, 392.

4% Dabei spielt es keine Rolle, ob es sich um ein analoges oder digitales Medium handelt, denn diese
Schaltung bleibt in jedem elektrischen/elektronischen GerSt, das mit Wechselstrom ISuft, bis heute
grundlegend erhalten (Vgl. Bitsch 2009, 147.) <€hnlich wie im Okkultismus, dessen
ilieblingsbeschSftigung es war, nach Gespensterfotos zu jagenO, ist meiner Meinung nach auch der
klassische Masochismus &eine Mimikry an die elektrische TelegrafieO (Kittler 2002 [a], 18&ljebzw.
Wechselstromphysik und analoge Fotografie nach 1850. Es geht in diesem Kommunikationsprozess
allerdings weniger um die tbertragung und Speicherung von Wissen, sondern um das Ausleben
perverser Lust auf dem Niveau des physikalischen Reellen.

01 Bitsch 209, 146.

402Epd. 148.
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Wachzustand®® Nicht zuletzt kann die unter der Wahrnehmungsschwelle ablaufende,
bewussseinsimmanentaliffZrance welche das Gleiten des (reinen) Signifikanten
(on-off) und damit ein verkYrztes, als beschSdigt und diskontinuierlich empfundenes
Sein bewirkt, als Grund fYr das unYberwindbare SchuldgefYhl und das stetige
StrafbedYrfnisb schlieSlich fYr die inszenierte, lustvolle SelbstdestruktDrdes

Masochisten gelten.

In diesem Sinne folgt Sach®tasoch der Subversionsstrategie Sades, nSmlich
Erkenntnisse der (Nat)Wissenschaft fYr eigene Lustzwecke zu entwenden, d. h.
triebgesteuerte >perimentalanordnungen, die durchaus mit wissenschaftlichen
Methoden vergleichbar sind und diese als Vorbilder haben, zu erfinden und
auszuprobieren. Sade hsrte dabei vor allem auf seinen Unterleib, -S4a$ech
vertraute demgegenYber mehr seiner viswel/ahrnehmung und seinem
bildungsbYrgerlichen (BibliotheR&Vissen. Wo bei Sade die wissenschaftliche
Vorgehensweise in seinen Schriften klar zu erkennen ist, ist sie bei -$4admch in
Camouflage, in salonfShige Unterhaltungsliteratur gehYIlt und mstsanalytiscrd

z. B. mit medientheoretischen Mitteld nachtrSglich zu Tage geférdert werden.
Damit stYtzt Sachéviasochs Perversion ebenfalls die Hauptthese der vorliegenden
Arbeit, dass Sadomasochismus als Versuch zu verstehen ist, dem von sich selbst
entfremdeten, modernen Subjekt jene Lust zurYckzuerstatten, die diesem durch die
tbermacht des Phallus, den Eingriff des technischen Signifikanten, abhanden
gekommen ist. Dass beide Autoren auf diesen Mangel wiederum mit speziellen,
raffinierten Technikemer Imagination bzw. des Selbst antworten, ist keineswegs nur

belanglose Spielerei oder Hobby zum Zeitvertreib, sondern eine logische

403 Eg ist der (Bergsonsche) Begriff der Dauer, der sich hier ankYndigt und &din den Konzepten der
Lebensphilosophie zuilan vital[...] als Reflex auf die als pathogen wahrgenommene Fragmentierung
der Zeithorizonte in den Lebensund HBEfahrungskontexten zunehmender Mobilisierung,
Industrialisierung und UrbanisierungO seit dem spSten 19. Jahrhundert herauskristallisierte. (Filk 2010,
23.) Der Begriff hat in gegenwSrtigen mediekulturtheoretischen Diskursen in dem Differential
KontinuitSt/DiskontinuitSt nach wie vor Konjunktur. Wenn der Masochismus wie beschrieben aus der
Dysfunktion Funktion macht, hei§t das u. a. auch, dass er DiskontinuitSt in KontinuitSt bzw. Dauer
transformieren mSchte. Vgl. Henri Bergson 1991, darin: 8A. Die Mettgphosen der Dauer, XXII
(Einleitung von Erik Oger); und in der Deleuzschen philosophischen Filmtheorie: Vgl. Schmidt 2005,
71-87 (43.2. BERGSONS GEDECHTNISKONZEPTIONO).
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Notwendigkeit, um Lust zurYckzuerobern und Imaginationsverm3gen zu sichern.
Demzufolge arbeiten ihre SWechniken dem Erhia der Ichfunktion und der
Fanatasie zu, welche in der Moderne stets unter &BeschussO steht und deswegen

abzustYrzen oder gar zu verschwinden droht, geziéit zu.

Mit dem Wechselstromdispositiv, wie es Lacan und Bitsch medientheoretisch bzw.
zeitphilosophich einfYhren und deuten und wie ich es auf das J#agehren
angewandt habe, soll nachvollziehbar werden, dass Skidserch keine Vielzahl an
Fetischen und Lustpraktiken, eben keine Sadesche PerversionsenzyklopSdie mehr
benstigt, sondern sich stattdessait einer einzigen Versuchsanordnung zufrieden
geben kann, verbirgt sich hinter/unter dieser doch jenes grundlegende dynamische
Prinzip, welches das Selbstdestruktionsbegehren des MasodbatefiYr alle mab
formatiert und regelt. Unter der grellemds ISrmenden OberflSche der Maso
Inszenierung verbirgt sich gleichsam ein elektrischer Hom38s¢ssen Effizienz
durchaus mit der relativ stSrungsfreien, auf Hochtouren arbeitenden LustSkonomie
Sades korreliert. Beide folgen in ihren Unternehmungen r einegativen,
operationalen Ontologie, dié Shnlich wie eine elektrische SchaltubglafYr sorgt,
dasEs implementiert wird, fortan reibungslos ISuft und das Reale der Lust jederzeit

verfYgbar machen soll.

Das hat weitgehende Konsequenzen fYr giamderDiskurs und das (romantische)
VerstSndnis von Liebe: Auch wenn die Geschlechterbeziehung nicht existiert, dkein
Logos und keine Losung der Lieb@Dso Annette BitschB &gibt es nur eine
Geschlechterdifferenz im strengsten Sinne des Wortes, eine Differeaczub die
Verliebtheit funktioniert, Yberspitzt gesagt, wie ein Wechselstromgenerator. Die
Liebe und die Liebe zur Wahrhditall die glorreichen Werte, die gro8en Dinge, das
Sternenleuchten der guten alten ZBitdie fallen mit dem Fanal der diskreten

OperationalitSt, sie werden verinnert, faradayisiert, aber dies, wie bei allen

404vgl. dazu Sabine Wettigs Thesen in: Wettig 2009, 121 f.

9> The notion of hometasis allows us to trace the cybernetic circuit in the work of Freud. The
pleasure principle is the principle that keeps the level of excitment at a constant level, and thus
functions as a (cybernetic) principle of constancy.O Nusselder 2009, 147 (F&§not8. Kapitel

dFantasy and the virtual mindO).
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UmbrYchen, nicht ohne Verweigerungen, Komplikationen und Diskontinuit8tenO.
Gerade der Masochismus ist eine Form fetischistischer Verweigerung, eine verfehlte
Liebe, die mit diskreter OperationalitSt  funktioniéff. Liebe als
Wechselstromgenerator sorgt auch fYr Sablesochs Begehren nach
geschlechtsloser Liebe, technischem Sex. Dies ist auch das Begehren der Cyborg,
analog strukturierte Dualismen und Oppositionen, wie sie wu.ina der
Geschlechterdifferenz und ihrer meist repressiven-/(I&ubjekt/ Gesellschafts
)Ordnung im westlichen Kulturkreis (historisch) zum Ausdruck kommen, geschaltet

sind, medial zu unterlaufen und zu transformieren.

Komplikationen sind dann nicht fetbzw. vorprogrammiert, wie es bei Sade deutlich

zu beobachten ist. Seine maschinelle €sthetik kulminiert nicht selten an einem Punkt,
an dem der totale Kurzschluss der Apparate und sogar des gesamten
Systems/Dispositivs erfolgen kann; dieser wird von 8abtasoch jedoch gerade

nicht begehrt, sondern endlos hinausgez&§éiter Masochist mschte eigentlich nur

4%°Bitsch 2009, 162.

407 Es geht dabei vor allem um die fehlende bzw. volle Anerkennung des geliebten Subjekts, der
Domina. Was &adie Entdeckung der Liebe mit der Entdeckung der ElektrizitSt gemeinO hatt erlSute
Martin Burckhardt kurz in: Ders. 1998, 46.

%8 Auch Sade kennt das Hinauszdgern der aEndlustO. Allerdings nicht im Sinne eines masochistischen
suspense sondern um den hinausgeschobenen Orgasmus tatsSchlich zu erreichen und intensiver
erleben zu kSnnel eine Art sexueller Selbsttechnik, die jene Techniken, die sich um die Sorge des
K3rpers im 18. Jahrhundert (inflationSr) zu entfalten beginnen, bereits um die reirRirestsion
erweitert. So rSt seine Romanheldin Juliette einer Freundin: &Verbringewesieolle Wochen, ohne

sich mit SchlYpfrigkeiten abzugeben, jedenfalls dYrfen Sie bis zum f¥Ynfzehnten Tag keinerlei libertine
Gedanken aufkommen lassen. Sobald es soweit ist, sollten Sie sich in vollkommener Abgeschiedenheit,
Stille und Finsternis alleizu Bett legen; rufen Sie sich dortselbst all das in Erinnerung, was Sie in
dieser Zeitspanne verdrSngt haben, und geben Sie sich sanft und trSge jenem flYchtigen Fingerspiel hin,
durch das Sie sich und andere so unvergleichlich aufzureizen wissen. |Sissafsdann lhrer
Einbildungskraft freien Lauf, auf da8 Sie Ihnen stufenweise die verschiedenenartigsten
Ausschweifungen vorfYhren; spielen Sie sie in allen Einzelheiten durch. [...] Unmerklich wird Sie eines
der vielgestaltigen GemSlde, die Sie vor lhfargen vorYberziehen lassen, stSrker in seinen Bann
ziehen als die Ybrigen. [...] Taumel wird sich lhrer Sinne bemSchtigen, und indes Sie bereits glauben,
alles in die Tat umzusetzen, werden Sie entladen wie eine Messalina. Sobald dies vollbrachtist, zYnde

Sie lhre Wachslichter wieder an und Ybertragen jene Ausschweifung, die sie just erhitzt hat, auf ein
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die erotisckelektrischen Spannungssts8e zwischen ihm und seiner Domina goutieren
und dies aus sicherer Distanz, d. h. mit eingebauter Smfpelzw. mit einem
Schutzschirm ) seine technische Praxis der Liebe bzw. des Verliebtseins, Antesten
mit Sicherheitsabstandpass hei8t jedoch nicht, dass (klassischer) Masochismus vor
so einem Sadeschen GAU gefeit ist, wie nun mit dem Endé/eeus im Pelz

aufgezeigt werden soll.

Sadistischer Showdown

So sehr Sachéviasoch also die Zeichen der neuen Zeit fYr eigene Zwecke geschickt
zu inszenieren wei§ und sich dav@nShnlich wie Sad® Lust auf Befehl bzw.
Knopfdruck verspricht, so wenig ist er bereit, diaordnung und Fernbedienung
seiner masochistischen Apparatur, die Spielregeln im Verlaufveesisim-Pelz
Experiments zu Yberdenken und zu modifizieren. Wo die anfSngliche Installation in
dem Sinne geglYckt zu sein scheint, als die Bewegung des silestaehenden
Phallus einen passablen Ausdruck gefunden hat, treten im weiteren Spielverlauf
Turbulenzen und StSrungen auf, die zwar die begehrte Gewalt bzw.
Grausamkeitswollust des Masochisten wirksam befeuern, jedoch auch zielsicher zur
finalen Katastrphe fYhren. Obwohl Severin eine rein objektzentrierte Feflsakis

bzw. seine perverse Fantasie um die Dimension programnmaetien (ebenfalls wie

zuvor Sade) erfinderisch erweitern kann, so schafft er es dennoch nicht, dieses Spiel
SO zu gestalten, ads dessen strukturelle GleichfSrmigkeit aufgehoben und
Yberwunden wird. Bei genauer Betrachtung zeigt sich, dass es nicht Yber den Status
bzw. die Funktion eines herkSmmlichen Feti€@hjekts hinaus geund dies trotz

seiner multimedialen, d. h. durcBildsubstitution und Peitschentakt generierten
(Psyche)Dynamik. Hier wie dort ist letztendlich die negierende, petrifizierende
Wirkung dieses Objekts dominant und virulent, die bereits erwShnte fatale Strategie
des Fetischs kommt zum Zuge. Denn anstatidiplementierte, sich aufheizende
Dynamik mit seiner Spielpartnerin symbolisch zu verfeinern bzw. auf ein neues,

gemeinsames Niveau zu heben, hSIt Severin zwanghaft an seinem idealisierten

SchreibtSfelchenO. Dieses masturbatorische Selbstpraxis besitzt also sehr masochistische ZYge. Vgl.
Sade 1990, Bd. 8, 69; zitiert nach Zweifel und Pfig@01, 25.
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Ausgangsbild fest und versucht es gleichsam einzufrf&t&chlie8ich begehrt er, so
beschreibt es die SachélasochForschung, das Erlebnis daphotografischer® Szenen
der erstarten Bewegun®Das DrSngen des imaginSren Phallus im Unbewussten
bzw. im MaseDispositiv wird daher nicht mit einem notwendigen, neuen
Signifikanten (S2) aktualisiert bzw. dem sich langsam verSndernden Spiel@lauf

h. den Befindlichkeiten Wand&sangepasst, sondern verharrt in einem Stillstand, der

auf paradoxe Weise dennoch Bewegung ist, gleichsam ein masochistischer Leerlauf.

Obwohl Seven zwar versucht, diesen Signifikanten einzufYHbas ist jenes Bild,

das der deutsche Maler von Wanda und Severin in Florenz anf@rtigetet es
letztendlich nichts Neues. Einmal mehr hSIt es die agrausame FrauQ fest und stellt
diese aus. Zwar isefzt auch ihr devoter Sklave zu sehen, trotzdem verweist es auf
einen bereits bekannten Inhalt, ohne diesem etwas Nennenswertes hinzuzufYgen.
Allerdings kSnnte man die Abbildung Severins auch dahingehend deuten, dass der
Masochist nicht mehr nur adie gramse FrauO, sondern auch sich séokth. sein

Ich b als virtuelle Spielfigur zu begreifen lernt. Doch dieser msgliche
Erkenntnisprozess, der eine entscheidende Wendung in der-IMasmierung
herbeifYhren kSnnte, bleibt aus.

Dass es wieder nur um d&DespotinO geht, bekrSftigt der Maler, indem er sich
heimlich eine Kopie seines GemSldes verschafft, auf der nur Wandas Kopf zu sehen
ist (wiederum ein Bildausschnitt, ein Teil des Ganzen bzw. ein Teil, der fYr das Ganze
steht, so wie es die €sthetik destBchs einfordert.) Zudem ISsst er sich wShrend der
Produktion von Wanda auspeitschen, was schon in die NShe postmoderner

performanceKunst D wie sie u. a. Jack Smith in den 1960er Jahren stilbildend und

%% 3Die masochistische KSlte ist ein Gefrierpunkt, ein Ort (dialektischer) Transmutation: gsttliche

LatenzDentsprechend der Eiszeitkatastrophe.O (Deleuze 1980, 205.) Vgl. in Bezug auf das Kino auch
Mulvey 1998, 397: dDie PrSsenz der Fraudin unverzichtbares Element der Zurschaustellung im
normalen, narrativen Film, obwohl ihre visuelle PrSsenz der Entwicklung des Handlungsstrangs
zuwider ISuft, den Handlungsflug§ in Momenten erotischer Kontemplation gefrieren 1Ssst.O

#0\v/gl. Treut 1990, T0 und auch Deleuze, der zudem von &erstarrter KaskadeO spricht. Deleuze 1980,
188.
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sehr masochistisch prSgerYckt*** Auch der Ortswehsel, die Reise nach ltalien

hilft allein nicht weiter, um dem Spiel neue Impulse zu geben. Im Gegenteil: Es wird
nur exportiert bzw. verbreitet, was sich in der stetigen WiederauffYhrung an anderen
OrtenbBwenn auch mit Variatione® und nicht zuletzt imheimlichen Bildklau des
Malers offenbart. Dadurch bleibt es zwar stets in Bewegung, doch diese Rotation und
Mobilmachung bedeutet keine qualitative VerSnderung, sondern nur eine quantitative:
sozusagen den internationalen Vertrieb der Perversion. D&lesd&eproduktion von
Leerstellen, eben &die t3dliche Sicherheit der Wiederhofthtiarlet dann nicht

mehr nur lokal im Mas®ispositiv selbst statt, sondern weitet sich in den Su§eren
Raum, in andere Kulturen aus. Mediale Perversionen strSmen in deriendgeum,

bilden und bedienen dort das fetischistische Fantasma von GlobalitSt. Damit kann der
notwendigen Aktualisierung aus dem Weg gegangen und Yber deren Fehlen geschickt
hinwegtSuscht werden, handelt es sich doch nur um eine Erweiterung, eine
metonymsche Verschiebung und AuffScherung des Ausgangsbildes, schlie§lich ein
fake sozusagen, der das immanente Halteproblem des masochistischen Begehrens
nicht I15st, sondern noch verstStkt.Die notwendige Transformation durch einen

“11vgl. Diederichsen 2006, 16B73. Jack Smith (1932989) mischte mit seinen von Hollywoodnd
FlohmarktKitsch inspirierten, orientalisch angehauchten, avantgardistjgearenperformancesind

Filmen die New Yorker Kunstszene auf und prSgte (nicht nur) diese sehr nachhaltig. Seine
wegweisenden und stilbildenden Darbietungen verstehen sich als gebghitalismuskritik, als ein
Angriff auf &Serious CultureO, &Art Museurosier seinen Vermieter (dLandlordismO). Andy Warhol
bezeichnete Jack Smith als sein Vorbild, von dem er eine Menge geleBht.hat das Filmemachen.

Vgl. ebd. 164.

#2Koschorke 1988, 87.

13 Diese VerstSrkung erfolgt dadurch, dass am Platz von S2 keier@vesprachlicher Signifikant
erscheint, der den sogennanten aHerBgdfikanten S1 symbolisch verwandeln k3nnte und somit
abldst, sondern nur ein weiterer leerer, nSmlich wiederum ein fetischisiertes Bild, das dem
anfSnglichen imaginSren Status von(&drausame FrauQ) verhaftet bleibt. Die sich daraus ergebende
imaginSre Oszillation der zwei Bildsignifikanten befeuert weiterhin die masochistische- Angst
Wollust. Darin zeigt sich auch das aufgefScherte Frauenbild des Masochisten, die imagitiSteDszi
zwischen unterschiedlichen Frauentypen uwhbildern, wie sie auch &7 Polllesch in seinem
TheaterstYck dDiktatorengattinnen 10 (tatsSchlich mit drei Schauspielerinnen) inszeniert. Zum Begriff
des Herrensignifikanten (in der analytischen Sitzurgd) vi"ek 2005, 142: &W]hat the discourse of

the analyst aproducesO is the MsSigmifier, the aswerveQ of the patientOs knowledge, the surplus
element which situates the patientOs knowledge at the level of truth: after the Sitasfier is

producedgven if nothing changes at the level of knowledge, the asameO knowledge as before starts to
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neuen Signifikanten findet cit statt. Der Masochist verharrt daher in gespannter

Warte-Position, densuspenseder die VerSnderungen in der Zeit suspendieren soll.

Sade hatte den Transfer seiner Experimente in andere LSnder ebenfalls in seiner
Literatur imaginiert!* Dabei geht eshim auch um die Eigendynamik bzw. das
SelbstlSufertum der Perversion und des Verbrechens, wie es sich seine Romanheldin

Clairwil genYsslich ausmalt:

al0d like to find a crime that should have never ending repercussions even when |
have ceased to act, dmt there would not be single instant of my life when even if |
were asleep | was not the cause of some disorder or another, and this disorder | should
like to expand until it brought general corruption in its train or such a categorical
disturbance thatven beyond my life the effects would contind€.0

Auch wenn sich Wanda zunSchst geschmeichelt fYhlt, dass sie auf einem GemSide
verewigt wird B &Wanda ISchelte stof?0B, scheint sie nicht zu bemerken, dass
Severin sie damit endgYltig auf das Bild der gamuen Frau festlegt. Der
Kardinalfehler des klassischen Masochismus zeigt sich hier darin, dass den
Befindlichkeiten und dem Begehren der Domina kein eigenstSndiger Platz zugebilligt
wird, auch wenn es nach au8en hih aufgrund der scheinbar ungleichen
Machtverteilung, der Dynamisierung und schlie8lich der Vertraglichliso
aussehen soll. Wanda offenbart Severin ja ganz zum Schluss in einem Brief, dass ihr
seine spezielle Leidenschaft, sein IdB#lotz gro§em AmYsements und echter Liebe

P zu anstrengahwurde. Hier kommt Wandas eigenes masochistisches Begehren ins
Spiel, jene Leerstelle, welche der Phallus in der Installation des Spiels (als
Herrensignifikant) bereits ersffnete und die sich in plerformancenach und nach

mit ausbleibender Aktualisieng und daher zunehmender Grausamkit
offenbarte’’” Sie bemerkte also erst im Nachhinein, dass sie auf SuSerst gewiefte

function in a different mode. The MastBignifier is the unconsciousinthome the cipher of
enjoyment, to which the subject was unknowingly subjected.O

“4vgl. Barthes 1986, 170.

415 Zitiert nach Bataille 1986 [englische thersetzung], 174; Zitat von Sade.

“1%vgl. SachertMasoch 2003, 111.

“17vgl. ebd. 134.
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Weise in eine Apparatur installiert wurde. Dennoch hat sie es wShrend des
Spielverlaufs nicht versSumt, sich mit den Mitteln, dieedimsr VerfYgung stellt, an
Severin quasi unbewusst zu rSchen, ihn gemS§ der immanenten Logik des Spiels zu
erzieherf'® Sie verriet ihn deswegen tatsSchlich an einen Dritten, den sie im
vollstSndigen Besitz des Phallus wShnte: an den Griechen Alexis Pdjsadiwahr

mit seiner blendenden AdorBchsnheit und hochgewachsenen Figur zumindest rein
SuSerlich alle phallischen (K3rp#vlerkmale bietet, die Severin nicht H&t.Er

nimmt die SaddPosition ein, die sich daraus ableitet, dass S2/enusim-Pelz
Dispositiv nicht erscheint und damit noch vakant ist. Im Gegensatz zu Wanda scheint
er jedoch keinen Zweifel an seiner Rolle zu haben. Ja, er ISsst sich sogar von ihr
einspannen, Severin ohne jeden Skrupel auszupeitschen und seod&sase
Szenario, dershowdowndes Masochschen Helden, herbeizufYfieber Grieche

trSgt sogar Pelz in der finalen Auspeitschszene. Severins wichtigster Fetisch hat somit
einen neuen Platz bekommen und bringt in dieser Stellung das gesamte Dispositiv
nicht nur (in der heterosegllen Ausrichtung) durcheinander, sondern auch zum
Absturz, was hier unweigerlich zum Zusammenbruch der masochistischen Lust
...konomie fYhrt. Obwohl die Figur des Nebenbuhlers in der klassischen Maso
Dramaturgie von Anfang an einkalkuliert ist, ist dessétefiche ErmSchtigung Yber

Peitschen und Pelz® HeiligtYmer des Masochiste® nicht vorgesehen und

“18 Diese Logik (des Phallus der Kastration) ist gleichsam im etwas kleinphilosophisch anmutenden
Schlusswort des Téas intendiert: &Wer sich peitschen IS8t, verdient gepeitscht zu werden.O (Ebd.
135.) Kulturwissenschaftlich konkretisiert hei8t dies: Wer nur den Herrensignifikanten S1 behauptet
und von diesem nicht loskommt (z. B. in Funktion eines Fetischs), mussrdahrien, dass er oder sie

den vakanten S2 dafYr umso heftiger (am eigenen K3rper) zu spYren bekommt.

“19 Dabei scheint sie zu Ybersehen, dass er ebenfalls masochistaahbetreibt, sich operettenhaft
inszeniert, vier bis fYnf Mal tSglich seine &kokéftaletteO wechselt und zuvor in Paris sogar in
Frauenkleidung gesehen wurde. (Vgl. ebd. 97.) CBressing und Travestie gab es schon bei Sade.
(Vgl. Paglia 1992, 296, 301.) DemgegenYber kommt bei Satasoch modisch aufgestylte und hoch
masochistischeMetrosexualitSt mit dem eitlen Griechen ins Spiel. Zu MetrosexualitSt vgl. auch
Richard 2001

420 vor seinem plStzlichen Auftritt hielt sich der Grieche hinter VorhSngen in Wandas Himmelbett
versteckt. Dies k3nnte ein Indiz dafYr sein, dass es nun fYr Wiaddgen Griechen um kSrperlichen

Sex geht oder den wirdDund nicht mehr um masochistisches Spiel, das auf geschlechtshise

zielt. Vgl. SacheiMasoch 2003, 129.
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Yberfordert selbst einen hartgesottenen Sklaven wie Severin. Dies Ybersteigt sogar

seine perverse Fantasie.

Das masochistische Bestreben, den Phallusan€é (negative) Funktion des Entzugs

zu fixieren, indem er nur auf das (positive) Signifikat, den Herrensignifikanten
agrausame FrauO ausgerichtet wird, ist somit gescheitert. Anders gesagt: Severins
Fehler liegt darin, zu glauben, er k3nne den imagm$teallus (der Koordination)

ohne den symbolischen Phallus (der Kastration) bekommen. Er spYrt hier am eigenen
Leib, dass dies nicht m3glich ist, da beide Momente ineinander verschrSnkt und
einzeln nicht zu haben sifith.Wo der Fetisch oder Phallus am OesdKonkurrenten

fYr Severin dysfunktional geworden ist, macht er jedoch in dem Sinne Funktion, als er
nun an diesem neuen Platz den virtuellen-@dddviodus des Spiels unterlSuft und
aushebelt. Der Gewaltakt ist nicht mehr nur simuliert, sondern setztreahe
Dimension frei, die dann fYr Severin tatsSchlich grausam wsthrscheinlich zum
ersten Mal. SY§8e Schmerzlust und (tp®nnlichkeit sind damit passZ. Aus Spiel

wird Ernst. Das Ende des Spiels, das bereits Teipedormancewar, rYhrt dan den
unaufiSslichen Knoten der theatralisierten Perversion [...] an die Stelle, wo sich die
Lust ohne jeden Rest in das Trauma zurYckverwarfdelb@rin zeigt sich die
StsranfSlligkeit und FragilitSt des gesamten Dispositivs, das auf gewisse
UnwSgbarkeiten ebericht souverSn reagieren kann und daher unflexibel bleibt. Es
zeigt sich als Sackgasse und Falle, in der sich mit Notwendigkeit eine brutale-Phallus

Wirkung genau an jenen (Schwa3tellen exekutiert, die nicht mitberechnet

21 Da der imaginSre Phallus im masochistischen Szenario quasi permanent Yberst2ppriet

visuell Ybercodiedwird, bringt er seine kastrative Funktion als Signifikant umso wirkungsmSchtiger
hervor.

422 ygl. Koschorke 1988, 95. In dieser Erfahrung bricht das Reale (der Lust) auf traumatisierende
Weise in den Diskurs bzw. die Libido.lonomie des masochistischen Subjekts ein, da es nicht mehr
narzisstisch bzw. durch die (in ihrer Anordnung verSnderte Fégutaratur Ybertragen werden
kann. Lacan und Nusselder sprechen in diesem ZusammenhamgchdndlLacan describesichZas

an encanter with the real. And in psychoanalyBishZpresents itself first of all in the form of trauma,

as that which isnassimilablein the psychic system [...]. Hence the psychic system (the subject of the
signifier) does not fully function as a (disembedi neutral) automaton. It (affectively) acirclesO around
inassimilable things. Lacan understands tuchZ as an encounter with the real that disturbs the
functioning of the pleasure principle.O Nusselder 2009, 104. Zu den aus der antiken Philosophie

entlehnen BegriffenautomatorundtechnZ die mittuchZeng \ernetzt sind, vgl. ebd. 103, ff
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wurden. Damit wird genau das z#wuffYhrung gebracht, was mit dem Fetisch
vermieden werden sdfif? Anstelle der agrausamen FrauO erscheint nun ein strafender
Mann, der von dieser instrumentalisiert worden ist. Der gro8e Plan, das (esetz
NamendesVaters auszutricksen bzw. es vollstSgdauf die Mutter zu Ybertagen,
wodurch B wie Deleuze schreib® ader Vater aus der symbolischen SphSre
vertriebenO werden sdft! ist nicht aufgegangely® Im Gegenteil: Severin bekommt

die Lektion seines Lebens erteilt und scheint danach von seinen mascicérs
GelYsten geheilt. Als er auf den Hof seines Vaters zurYckkehrt, um wieder zu arbeiten
und seinen Pflichten nachzukommen, wird er zum Sadisten, der sogar sein Personal
schiSgt. ADann starb mein Vater und ich wurde Gutsherr, ohne dass sich dadurch
etwas geSndert hStte. Ich habe mir selbst die spanischen Stiefel angelegt und lebe
hYbsch vernYnftig weiter, wie wenn der Alte hinter mir stYnde und mit seinen gro§en,
klugen Augen Yber meine Schultern blicken wYféfe.O

In allen drei Positionen, welche didgBren in derVenus im PelzauptsSchlich
einnehmen (Severin: masochistisch, Wanda: sadomasochistisch, Grieche: sadistisch),
bleibt der (imaginSre und symbolische) Phallus, der Signifikant des Mangels, sehr
mSchtig, auf einer sichtbaren Ebene bzw. OlehéSrganisiert er die Platzierung

23 Wie anfangs gesagt wurde, besteht das Ziel des gesamten-UMtsoehmen darin, den
symbolischen Phallus zu suspendieren und auch gewisserma8en zu opfern, undbwiartsartmut

Bshme darlegB, ddass dabei die BeschSmung der Kastration verhYllt und vermieden werden kann.O
(Vgl. BShme 1988, PDfFile, 21.) Gerade der plstzliche Eingriff des (symbolischen) Phallus der
Kastration durch den folternden Griechen ruft diBsschSmung, den GAU des Masochisten, mehr als
deutlich hervor. Der sadistische Phallus dringtshowdownan die OberflSche des Dispositivs und
zeitigt seine unverkennbare, spektakdtale WirkungD Severin: 4Mir war es wie das Erwachen aus
einem Traumlch verging vor Scham und mu§te zu gleicher Zeit fYhlen, wie meine SeelenstSrke unter
den furchtbaren Hieben, die wie das glYhende Eisen des Henkers in meinem Fleisch brannten, mehr
und mehr dahinschwandSachesMasoch 2003, 132.

“?“Deleuze 1980, 240.

25 Aus diesem Grund, der Wiederkehr des VerdrSnitdas VaterShnliche® im masochistischen
Szenario, ist es rStselhaft, warum Deleuze mit Nachdruck betont, dasshimsdowrSeverins einen
halluzinatorischen Charakter haben soll. (Vgl. ebd. 216.) Seweiid doch gerade durch diesen
kastrativen Akt jSh aus seiner schwebenden TrSumerei gerissen und auf den symbolischen Boden der
Tatsachen zurYckgeholt. Gegen diese Katastrophe kommt seine Fantasie nicht mehr an. Das plstzliche
Schockerlebnis ist traumatis, jedoch nicht halluzinatorisch.

“26Epd. 134. Vgl. auch &Der Vater in den KulissenO: Gratzke 2000, 61 ff.
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und Verschiebung der PartialobjeKevsllig gleich, ob dies von den handelnden
Akteurinnen letztendlich so beabsichtigt ist oder nicht. Er bleibt demnach (in Form
eines BilderKarussells der Begehrlichkeiten) am zirkedie. Und so bekommt
niemand in diesem Spiel, das um Macht bzw. Ohnmacht kreist, was er sich vom
anderen erhofft. Auch Wanda geht schlie§lich leer aus, ihr Grieche fSlit spSter in
einem Duell. Damit zeigt sich aber auch die eigentliche Wahrheit des Pluass,
niemand ihn besitzen, (vollstSndig) positivieren und steuern kann, dass seine
Wirkungen gerade in Bezug auf Begehrensstrukturen nicht zu berechnen sind, oder
aber, dass er auch nicht geleugnet werden kann, dass man ihm nicht entgeht. 8Es geht
darum z erkennen, wo er [der Phallus] ist und wo er nicht ist. Er ist wahrlich niemals
da, wo er ist, und er ist niemals ganz abwesend da, wo er nicht ist. Die gesamte

Klassifizierung der Perversion mu§ sich darauf grynéén.O

Schlie§lich begreift man(n) dann &y dass die Frau, die in dieseZnage " trois
zwischen zwei MSnnern steht, kein Tauschobjekt mehr ist. Sie hStte die Chance und
damit Macht, Hegels drittes Moment einzufYhren. &Wanda is given power, and has to
make someone submit to it, but especiallyewht appears most to her, she has
absolutely no say in its definition, goal or scoffé.@llerdings B und dies ist das
Radikale und Neue der aVenus im P&n@anipuliert und beendet sie mit ihrer Wahl

ein mSnnliches Spiel, indem sie ihr eigenes BegeHmaSklich zu begreifen lernt

und bereits (unbewusst) umsetzt. Sie ist damit nicht mehr nur Symptom oder Lust
Maschine des herrschenden Mannes, sie hat sich bereits aus dieser ihr zugewiesenen
Position ein StYck weit befreit. Somit schafft SadWlasochs agewandter
Bildfetisch®wenn auchsovon ihm nicht beabsichtigdin letzter Konsequenz einen
neuen, selbstbewsst werdenden Frauentypus. Gleichzeitig nimmt dieser Betisch
zumindest wShrend des Spielverla@ifslie androzentrische, phallusbeherrschende

“2"Lacan 2003, 228.

428 Mansfield 1997, 8. Dass Liebe bzw. das Verliebtsein generell als ein machtvolles Leerstellenspiel zu
verstehen ist, hat Lacan imer wieder in die Diskussion gebracht, z. B. wenn er die &Liebe als die
Gabe dessenO sieht, &was man nicht hatO. Oder wenn er postuliert: &lm Objekt wird geliebt, woran es
ihm fehlt.O Lacan 2003, 164, 177 und Lacan 1986 (b), 127. Vgl. in diesem Zusamgneaoban
Mansfield Kommentar zu &BarthesQisoverOs Discour@e Mansfield 1997, 76 ff. Dass jede Liebe laut

Hartmut BShme zudem als fetischistisch zu bezeichnen ist, erklSrt er in: Ders. 2006, 398 ff.
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Paosition der MSnner zurYck und schafft andrebgrmaphroditische MSnn&ypen,

die sich unter den heutigen Begriff der MetrosexualitSt subsumieren lassen.

Die zwei wichtigsten mSnnlichen Figuren in déenus im PelzSeverin und der
Grieche, lassen sicB was ihre SuS§erlichen Inszenierungen bzw. Rollen anBeht
genauso wie die agrausame FrauO in Bildern und Typen struktural unterscheiden, d. h.
in die Kategorien akthgdipal/sadistisckandrogyn (die der Grieche verkSrpert) und
passivprSsdipal/masochistisdiermaphroditisch (die Severin darstellt) aufteilen.
Wanda YbertrSgt die MaSpiellogik einfach auf MSnner, dreht den Spie§ um, ohne
dabei an den Spielind Funktionsregeln grundsStzlich etwas zu Sndern. Damit hat sie
die unbewusste Spaltung bzw. Doppejuter mSnnlichen aSpielfiguren® nach augen
gekehrt und sichtbar gemacht. Es gibt jedoch einen wichtigen Unterschied, der in
Severins Mas@®ramaturgie nicht vorgesehen ist: Sie ISsst das Ende eben nicht wie
Severin in der Schwebe, sondern entscheidet ¥ictén sadistischen, in ihren Augen
phallusbesitzenden Mann. So entscheidet sie sich letztendlich fYr die
Wiederherstellung des mSnnlich dominierten GeschlechterverhSltnisses, das wShrend

des Spiels (virtuell) in Frage gestellt wurde.

Fiebrige OberflSchareflexe

Der Phallus, der die fbertragungen von Signifikat(seffekt)en ins/im Bewusstsein
erm3glicht und ausfYhrt, kommt ivenus im PetSpiel B obwohl der Begriff in

seiner psychoanalytischen Konzeption noch nicht existizbereits in dieser Weise

zur Geltung. Sein Primat als zirkulierender wie auch sich selbst entziehender
aSupersignifikantO  geht einerseits auf die  Unvorhersehbarkeit  und
Undurchschaubarkeit risikoreicher, individualisierter LebensverhSitnisse -und
bedingungen in der Moderne zurYckdarerseits auch auf das individuelle wie
kollektive Begehren, diese deswegen systematisch bzw. strategisch beherrschen zu
wollen. Von daher muss Albrecht Koschorkes kritische Aussage, dass-$adwh

ddas Defizit an Durchschaubarkeit der Welt durchriigh OberflSchenreflexe zu

Yberspielen versuchtO, weil dErgrYndungen nicht seine Sache (sind)O, konkretisiert
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werden??® Wenn sich die bYrgerliche Welt mehr oder weniger nur maskiert, eben als
virtuelle OberflSche darstel® und das war sie bereits im leat Drittel des (gro$
)industriellen, materiellen und medial aufgerYsteten 19. Jahrhulxidatsn kann es

fYr SacheMasoch nur logisch und notwendig sein, diese unYberschaubare
OberflSche fYr eigene Lustzwecke Ssthetisch zu nutzen. Sie erscheint in seiner
masochistischen Fantasie als geschlossene, vom Mondlicht beglSnztedéis
Schneedecke. Sein durch den Phallus gesteuertes -Spielen, eine
tberdeterminierung als OberflSchenreflex, ist genau die passable Reaktion, Antwort
und erhoffte L&sung auf ejperssnliches Lusbefizit, das aus zuviel rSumlicher bzw.
medialer Geschlossenheit und OberflSche hervorging und damit auch die
Fetischproduktion in Gang setzte. Wenn diese Fetische (Pelz, Peitsche, agrausame
Frau®) zumindest in SaciMasochs Imaginatioreibungslos funktionieren und auch
genau das in seiner Literatur abbilden, worum es ihm ging, nSmlich die eigene
Schmerzlust und ein sich wandelndes MachtverhSitnis zwischen den Geschlechtern
konsequent zu beschreiben, dann ist das Ziel lustskonomischuahdkY nstlerisch
erreicht. Weitere ErgrYndungen, Nachfragen und Kritik sind dann nicht unbedingt
notwendig und wYrden dem Lustgewinn m3glicherweise im Weg stehen. Es scheint,
dass Albrecht Koschorke diesen Punkt, die (unbewusste) Funktion des Fetisches, i
seiner sehr kritischen SackHdasochMonografie nicht wirklich anerkennt.
tberhaupt scheint er zu  Ybersehen, dass Masochs &gehobene
Unterhaltungsschriftstelleré®eben auch als Anleitung zu einer machbaren, neuen
SexualitSt gelten kann. Dass bei dercBig§ung von sexuellem Neuland und ersten
Gehversuchen auf diesem Terrain auch reichlich Fehltritte, (Plafjbiager und
Unverm3gen im Spiel sind, liegt in der aNaturQO der SAcheh. in der medialen

Logik des Phallu® und sollte ihm daher nicht zwelsr vorgeworfen werden. Diese
Erfahrung musste ja auch erst einmal gemacht werden! Allerdings muss mit
Koschorke auch eindeutig klargestellt werden, dass Séthsochs literarisches
Schaffenbeben aufgrund fehlender Selbstreflexi®nicht mit den Werkemler wohl

42%ygl. Koschorke 1988, 28.
430Epd. 117.



bedeutendsten deutschen Dichiewie z. B. Goetheb zu vergleichen ist, wie es

SacheiMasochs Biograf Carl Felix von Schlichtegroll ernsthaft behadjitet.

Phallus-Definition

AbschlieS8end qilt Gilles Deleuzes PhalDefinition, die er in seiar erhellenden
Schrift Woran erkennt man den Strukturalismyz®sentiert und die auch auf die

erotischfatalen Verflechtungen in d&enus im Pelanwendbar ist:

a[D]er Phallus erscheint weder als eine sexuelle Gegebenheit noch als die empirische
Bestimmung eines der Geschlechter, sondern als das symbolische Organ, das die
ganzeSexualitSt als System oder Struktur begrYndet und im VerhSltnis zu dem sich
auf die wechselnde Seite von den MSnnern und Frauen eingenommen PIStze verteilen
und auch die Serierom Bildern und RealitSten. Wenn man das Objekt = x als Phallus
bezeichnet, so ist also nicht die Rede davon, dieses Objekt zu identifizieren, diesem
Objekt eine IdentitSt zu Ybertragen, die seiner Natur widerstrebt, denn der
symbolische Phallus ist im Gegeil das, was sich seiner eigenen IdentitSt entzieht,
was immer dort gefunden wird, wo es nicht ist, denn es ist nicht dort wo man es sucht,

ist immer verschoben im VerhSltnis zu sichRichtung auf die Mutte®*

Und noch eine etwas andédéragendeb Definition; zusammen mit FZlix Guattari im

Anti-...dipus

aund mu§ nicht auch gesagt werden, dass der Phallus kein Geschlecht, vielmehr die
umfassende SexualitSt ist, will hei§en das Zeichen der von der Libido besetzten
gro8en Einheit, aus der notwendigidee Geschlechter in ihrer Geschiedenheit (die

beiden homosexuellen Serien des Mannes mit dem Manne, der Frau mit der Frau) wie

zugleich in ihren statistischen Beziehngen innerhalb dieser Einheit hervorgéhen?0

31 vgl. Schlichegroll 2003, 16. Zum vielgestaltigen, historischen Komplex von OberflSche und
(fetischistischen) Sinneffekten vgl. auti'ek 2005, 123 ff. und im Hinblick auf die ldkonzeption

vgl. Lacan 1990, 217 f.

“32Deleuze 1992, 49.

*33Deleuze und Guattari 1977, 379.
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Vom geografischen zum virtuellen RaurbRZsumZ

Nachdem bereits der imaginSre Raum, d. h. das Ich des Masochisten und der Domina
in deren strukturamedialer Verfasstheit und SpiElunktion beschrieben wurde, soll

jetzt noch kurz der geografische bzw. architektonische Raum im Werk von Leopold
von Sackr-Masoch skizziert werden. Dieser spielt eine nicht unwesentliche Rolle in
der masochistischen €sthetik und deren virtueller Konstruiertheit. Wie bereits
angedeutet oder erwShnt, sind BYhnenbilder und Kulissen, aber auch Su§er® RSume
u. a. karge Stepperund frostige Winterlandschafteh wichtig, bilden diese doch
AtmosphSre und Hintergrunbgleuchtung) des Mas®zenariums. Sie sind

gleichsam Basis und Bestandteil der hier geltend gemachten ErlebnisqualitSten.

aDie drei typischen RSume des Masochisnaeh SacheMasoch sind der Wald (die
Karpaten), in dem der galizische Edelmann jagen geht, an der SuSersten Grenze der
Zivilisation, dann Wandas Zimmer, in dem die Leidenschaften wie unter einem
Brennglas gebYndelt werden, und schlie§lich die leere Sehdsehaft des

kontinentalen Winters*®

Kaleidoskop Galizien

SacheiMasoch sucht fYr seine ErzShlungen stets nach Orten, an denen sich die
allmSchtige Frau und ihr gepeinigter Mann besonders gut darstellen lassen, wo sie
hervorstechen sollen. RSume miftigen Temperaturschwankungen, in denen &die

SchwYle der BegegnungO mit der EiseskSlte der masochistischen Lust kollidiert und

sich wie in einem Gewitter entlS8t.Zu den SchauplStzen zShit neben Russland,

34 Gratzke 2003, 93.

435 5Sowohl Severins als auch die von Wanda bewohnte RSume sind im Stil des ausgehenden 19.
Jahrhunderts mit allerlei M3beln und GerStschaften voll gestellt. WShrend Severin sich nach seiner
AffSre mit der schdnen Witwe eine wissensdiwfe Welt mit einer Vielzahl von MessgerSten schafft,
stehen Wandas Zimmer fYr die Leidenschaft. [...] Der geschlossene Raum, die SchwYle der Begegnung
und die Abgeschlossenheit des Tableaus schirmen das Paar von der Natur ab, obwohl doch der Beweis
gefYmmt werden soll, dass die Frau von Natur aus grausam sei. Und noch nicht einmal der Balkon von

Wandas Wohnung ersffnet einen Blick auf diese Natur, wenn Blattwerk und Himmel als schYtzende
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Afrika oder ltalien vor allem sein GeburtsortasdSsterreichische Galizi€f) ein
rYckstSndiges und krisengebeuteles Gebiet, das aus der polnischen Teilung
hervorgegangen ist, ohne gewachsene IdentitSt und anfSnglich ohne eigenes
Wappen'®’

aThe population in this part of Europe was then and is s#llafrthe most mixed in

the world. The basic peasant stock, variously called Ruthenians, Ukrainians or Little
Russians, had at this period endured centuries of servitude. It was, consequently, wild
and backward to the last degree. It was mingled with Rwoiddargely exploited by
Polish landowners. In the towns Jews predominated. The next most numerous
nationalities were Germans, Hungarians and Czechs. Austrians formed the official
aristocracy. This kaleidoscopic society of dramatic contrasts,-skspd ivalries,
passionate prejudices and exotic eccentricities was an exciting one to live in,
maddening in its chaotic character or fascinating it its complexity, according to
taste.®

Dieser Grenzraum der europSischen Zivilisation scheint mit seiner uigéfths
Landschaft und armen Landbevslkerung wie dafYr geschaffen, Szenarien um

und schirmende DScher beschrieben werden. Diese Neigung dazu,hbisgese Tableaus zu
schaffen, setzt sich in den GemSlden fort.O Gratzke 2003, 94.

3 Es erfolgt dabei kein kultureller Austausch, stattdessen soll die Perversion Shnlich wie bereits bei
Sade einfach nur in Umlauf gebracht werden. Die Neugierde an dereineidtur weicht so dem
BedYrfnis, die vermeintlich universale Fetiattahrheit an anderen Orten zu verbreiten. Dass Sacher
Masoch in Bezug auf seine Fetisdinternehmungen kein wirkliches Interesse an einem Dialog der
Kulturen hat (und in dieser Hinsiclatuch keine Kompetenz entwickelt), offenbart sich an mehren
Stellen seines Werks. So entschlie§t sich Wanda in/daus im Pelzlazu, mit ihrem Sklaven nicht

nach Konstantinopel, sondern nach Italien zu reisen, da er dort besser heraussteche. Laut Michael
Gratzke wSre im Osmanischen Reich aber auch ein mSnnlicher, wei§er Sklave aufgefallen, da es zu
dieser Zeit dort Yberwiegend weibliche, schwarze Sklavinnen gab. Es zeigt sich hier, dass es Sacher
Masoch nie um die politisehistorische RealitSt und um ejesichertes Wissen von Sklaverei ging,
sondern nur um die Inszenierung der eigenen Lust. (Vgl. Gratzke 2003, 93.) Ein anderes Beispiel fYr
die AbsurditSt des Fetisdxports besteht darin, dass Wanda ihre gesamte Pelztobettem
HermelinJSckchen bis mu ReisepelzD in das mediterrane Florenz mitnimmt bzw. von Severin
dorthin transportieren ISsst.

“37vgl. Gratzke 2003, 92.

%38 James Cleugh 1972, 150; zitiert nach Treut 1990, (F38uds Vater Jacattammteaus Galizien.)
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weibliche Herrschsucht zu imaginieren und sie dann als naturgegebenindar
auszustellend und dies trotz ihrer medialen KYnstlichkeit, ihrer modebetonten
Extravaganz und ihresetSrenden Glamour€® SachesMasoch glaubt tatsSchlich,
dass die Grausamkeitswollust ethnografische und atavistische Ursacheff’ habe.
4[S]elbst das unverSu§erlichste StYck Masochismus in ihm erschien unfehlbar als
Ausdruck slawischen Volksguts und weiSruskir Seele!® FYr ihn und seine Texte

mag das vielleicht zutreffen, nicht aber, um das Wesen einer sexuellen Spielart oder
gar so etwas wie eine Natur des Menschen, d. h. eine anthropologische Konstante, ein
universal gVYltiges, wahres und logozentrischeis,Sein sogenannted\&s Seir(J*?

des Subjekts, zu begrYnden. SadWiasochs Werk ist vielmehr Teil einer
bYrgerlichen Fiktion, in der &die frevelhaften Regungen geknetet und geknebel,
abgeduscht und frisch angezogen werden, um prSsentabel zum gro§éh Vanftr

dem aAnderenO zu erscheinenO, bemerkt Isabelle AZdutagieser Knebelung,
Reinigung, Politur und Positur, die den manischen Abwatd KontrollbedYrfnissen

des Masochisten (letztendlich einem erotischen AsBesghrerff* entspricht, liegt

die eigentliche Grausamkeit. Sie geht auf ein YbermSchtiges und omniprSsentes
Sittengesetz, auf die scheinbar unumst38lichen moralischen ZwSnge im
viktorianischen 19. Jahrhundert zurYck, Betle Epoque Sie hSngt mit ElektrizitSt

und analogen (BilJMedien zisammen und versucht, das Unbewusste in den Griff zu
bekommen; sie droht, das Subjéktind, wichtiger noch, dessen Lutu ersticken

bzw. einzufrieren. aln der furchtbarsten Bewegung wird die Natur starr und eisig. Wir
selbst sind nur Teile der allgemehn KSlte und Starrheit. Man begreift, wie das Eis
eine Welt begraben hSlt, wie man aufh3rt zu leben, ohne zu sterben, ohne zu

verwesenO. Dies ist die wahre (Se)Eskenntnis des Kapitulanten in Sacher

“3%Masoch spricht eine Sprache, &r dFolklore, Geschichte und Perverses ineinanderflie§en zu einem
einzigen nebuldsen Bezirk fYr Peitschenhiebe.O Deleuze 1980, 166.

44%ygl. Bang 2003, 64.

“1Deleuze 1980, 180.

421 j"ek 2001(b), 508.

443 Azoulay 2003, 85.

“4Wie religiSse Askesepraktiken in das naturwissenschaftliche Denken und ExpeBiorehtlamit in

die aufgekiSrte Rati® seit Beginn der Neuzeit Eingang fanden und dabei den heteronormativen
Geschlechterdualismusrmatierten, haben Kathrin Braun und Elisabeth Kremer in ihrer Arbeit Yber
denAsketischen Erokerausgearbeitet. Vgl. Braun und Kremer 1987 und auch die Zusammenfassung

ihrer Thesen und die medientheoretischen ErgSnzungen dazu in: PYhler 226, 17
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Masochs gleichnamiger Novell&, die die bittere Konsquenz des masochistischen
Unternehmens (und damit auch die Episteme des spSten 19. Jahrhunderts) mit den
Parametern Dynamik, Raum und Temperatur zusammenfasst bzw. in einem Naturbild

ausdrYckt.

Gesellschaftliche EiseskSlte

Auch SacheMasochs Fetisch
Inszenierungen kamen
letztendlich nicht gegen diese
HSrte, das unwirtliche
gesellschaftliche und sexuell
repressive Klima, an. Eine
Episode aus seinem Leben
illustriert dieses Fehlschlagen.
SachetMasoch stattete seine
erste  Ehefrau mit derart
schwerem Pelverk aus, dass sie
b so bemerkt sie in ihrer
Autobiografie mit dem Titel
Lebensbeicht®von der Last fast
erdrYckt wurdé?® Batbrig bleibt
nur eine lastende, seltsame
AtmosphSre, wie ein zu schweres
ParfYm, die sich in der
erstarrenden Bewegung ausbreitend durch keine Verschiebung aufgelockert
wird.* Wo dieses Hilfsund Heilmittel eigentlich einen passablen Ausweg aus der
sexuellen Malaise, der Langeweile und dem Stumpfsinn ersffnen sollte, erwies es sich

mehr und mehr als erdrYckendes, entfremdemaigéebloses FetiseBbjekt in einem

445 SacherMasoch 1996, 215.
448vgl. Treut 1990, 204.
447Deleuze 1980, 189.
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abgekarteten Spiel, welches seinen anfSnglichen Zauber 1Sngst verloren hatte und von
dem SacheMasochb zumindest in seiner Imaginatidinie wirklich loskam. Denn

auch seine spStere Ehefrau, die das brave IdealrperkstrSgt auf einer Fotografie

noch PelZ®

So vielversprechend dagenusim-PelzExperiment begann, versetzte es doch mit
ahellenischerO Heiterkeit starre gesellschaftliche VerhSltnisse und vor allem eigene
Lust in einen aufregenden Schwebezustand,oun@ter kracht es zum Schluss auf

den gefrorenen Boden einer eisigen medialen und gesellschaftlichen RealitSt. Der
Schwindel fliegt auf, er musste gemS§ der Phalagik, d. h. aufgrund seines
unerwiderten DrSngens im Unbewussten, auffliegen. Die foethasden
GewaltverhSltnisse, die Sachasoch hinter der glSnzenden Fassade bYrgerlicher
WohlanstSndigkeit und Sitte in seiner Literatur aufspYrt und indirekt kritisiert, holen
ihn letztendlich selbst in seinem perversen Begehreri*eln. diesem Fall und
Aufprall offenbart sich eine (Sadesche) Ironie und Wahrheit, der sich Sdelsech

und seine literarischen Heldinnen stellen mYssten. Es bleibt wegen fehlender
Aktualisierung, schlie8lich wegen fehlender Anerkennung des weiblichen Begehrens
in diesem Spieeine unvollendete Fiktion, eine mythische TrSumerei. Die Wahrheit
derVenus im Pelist, dass das Bild der Frau immer noch von MSnnern definiert und
gesteuert wird>® die maschinisierte Venus aber auch die MSglichkeit bekommt,
dieses zu entlarven und ztansformieren. Sie hStte die Chance, ihre Position als
diskretes Gespenst, dsmme cruelleeu verlassen und damit S2 einzufYhren. Dies
entspricht der zaghaft gedeihenden Frauenbewegung am Ende des 19. Jahrhunderts in

Europa, in der sich Frauen kleine iReten und SpielrSume erkSmpften. Obwohl sich

448 Auffallend ist, dass auf dieser Fotografie die pelztragende Hulda Meister, Ssabechs zweite
Ehefrau, keine typische DomirRositur einnimmt, sondefdim Gegenteilbwie ein artges Kind auf
SachetfMasochs Scho§ sitzt. Trotzdem zeugt dieses Bild noch vom Sublimen des masochistischen
Humors und Glaubens.

44%vgl. Koschorke 1988, 89.

450 Siegfried Kaltenecker redet in diesem Zusammenhang von einer Erweiterung (einem Erhalt bzw.
einer Auferstehung) mSnnlicher Macht und SouverSnitSt: 4Sowohl das Phantasma prS3dipaler
Identifikation als auch die phantasmatische Besetzung der Henkerin machen das Projekt der
Selbserniedrigungzur Plattform fYr ein Projekt der Selbsteiterung durch das @ie offensichtlich

d[y]sfunktionale MSnnlichkeit quasisexuell gestSrkt reinstalliert wird.O Kaltenecker 1996 (a), 251.
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die TYren zu gesellschaftlicher Macht seitdem langsam fYr sie 3ffneten, waren sie
jedoch weiterhin von den Herren der Schdpfung abhSngig und akzeptierten dies
sogart>*

Trotz dieses (von Anfang an einkalkulEm) Scheiterns ist der klassische
Masochismus aber keineswegs nur ein obsolet gewordenes historisches PhSnomen,
das in der Mottenkiste neuzeitlicher Fetidgdtaktiken vor sich hin modert. Gerade
wegen seiner strukturellen Offenheit, seiner lebendigen, réntéh Phallus
Zirkulation™? und vor allem seiner (vornehmlich optisch/visuell ausgerichteten)
MedialitSt kann er bis heute als spannendes Erkenntnisobjekt, dem noch viel Neues
abzugewinnen ist, dienen. In seiner Funktion als individuelle ErmSchtigureggistrat

die ernsthaft versucht, gegen mediale und gesellschaftliche KSlte und Apathie
anzukSmpfen, um sie fYr eigene Lustzwecke (Ssthetisch) verfYgbar zu machen, ist er
hochaktuell. Denn diese Strategie kann Anleitung geben, wie man in der hitzigen
Erotisieung eine Sinnstiftung, einen Schuta(im) findet. Die sogenannte Perversion

wird dann zu etwas Lebensnotwendigem, ja zu einer produktiven, humorvollen
Lustpraxis. Sie mSchte den Weg zum Genie§en, zur unm3gljchgssance® ebnen

und folgt dabei unbewusden Spuren Sades, auch wenn es ihr dabei ebenfalls nicht
gelingt, der seelenlosen Grundstimmung, jener tief wummernden, technoiden
Basslinie on-off) eines rationalen und rationalisierten Begehrens in der Moderne zu

entkommen.

Und dennoch ist der Masasimus im Gegensatz zum Sadeschen Verbrechen und

Zerstsrungswerk unendlich viel mehr, nSmlich ein tatsSchlich ernstzunehmendes und

tyvgl. Gerhard 1995, 24278; oder Schenk 1992, 1086.

452 Es muss deutlich betont werden, dass der Phallus als dynamischer Statthral@ifferenz
jenseits aller machtfixierenden, androzentrischen, chauvinistischen Lesarten und ErkiSrungsRersuche
in erster Linie ein Signifikant ist, der Bewegung, VerSnderung und Emanzipation erm3glicht. Der
Terminus Phallogozentrismus dweist aufceurigarays Analyse westlicher Tradition sowie auf das
auniversale PrinzipO der Emanzipation. Die Phaling Logozentrierung fokussierend verweist der
Begriff auf die postulierte Notwendigkeit emanzipativer Theorie und Politik.O Vgl. Treichl 2005, 50.

453

&Die grundlegende lllusion des Perversen bestati,dass er glaubt, er besS8e ein (symbolisches)

Wissen, das es ihm erm3glicht, seinen Zugang zum Genie§en zu reguliétek.2001(b), 443.
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humorvolles Spief** eines mit (mindestens) doppelten Boden, das zum it
Nachmachen einlSdt und dessen Regeln und Zieks sbn allen Akteurinnen
prinzipiell erkannt und mitbestimmt werden kSnnen. Es stS8t zwar ebenfalls an
Wahrnehmungsgrenzen und kann von daher sehr extrem bzw. grausam werden;
trotzdem ist es reversibel und muss nicht in die Sackgassen der Einsamlaigrisol
oder Vernichtung fYhren, auch wenn es (wie bei Sade) aus einem erdrYckenden
GefYhl rSumlicher Enge und Geschlossenheit entstanden ist. Darin liegt Hoffnung und
Zukunft. Masochismus ist immer eine &Flucht nach véth@pbei das avornO betont
werden mss, um diese Flucht erfinderisch gestalten, d. h. produktiv ausspielen zu
k$nnen. In deVenus im Pelist diese Flucht, dieses Yber der Wirklichkeit Schweben
und Schwebende (folgeichtig beschrieben bzw. implementiert worden, das hier
eingefYhrte Dispdsv um die agrausamen Frau® hSIt bis heute medientheoretischen
bzw. psychoanalytischen Begriffen staBtEs enthSlt bereits Begriffe (z. B. Phallus,
Begehren, Deckerinnerung, Iddeh bzw. Ichideal, Projektion oder Freuds/Lacans
dynamisches Unbewuss}eslie erst danach entdeckt, entstanden oder ausgearbeitet
worden sind. Wo die InitialzYndung beim Startversuch geglYckt zu sein schien, erwies
sich die gesamte Experimentalanordnung aber als zu stdranfSllig und zu
unberechenbar. In diesem Sinne verstehsieh als ein tbergangsobjekt,welches

den liminatwackeligen Status des Niehtehr und des Noehicht innehat. An einer
Weiterentwicklung bzw. einem Nachbessern schien der reichlich frustrierte Sacher
Masoch nicht mehr interessiert. Das Serienfabrikagdischer Masochismus hat sich

trotz seines anfSnglichen literarischen Sensationserfolges nicht durchgesetzt, es war

44 Bis zu einem gewissen Grad trifft dieses Spiel schon auf die AusfYhrungen der -Cyborg
Theoretikerin Donna Haway zu. Denn sie postuliert, dass alronie von Humor und ernsthaftem Spiel
(handelt)O, das gleichzeitig den dehrfYrchtigen Glauben an die reine Lehre oder IdentifikationO bzw. die
asketischen Utopien (virtueller RealitSt) entlarvt und pervertiert. (Hara®8$, 33.) Doch dieser

letzte Punkt ist in Sachdéfasochs FetiscilBegehren noch nicht realisiert. Saciaisosch setzt
insgeheim noch auf die reine Lehre, auf sein |@al weiteren Sinne auf ein verfYgbares SignifiRat
obwohl seine Lustpraxis doch mpu das Gegenteil demonstriert und damit die Signifikbisv.
bewusstseinsunterlaufende Wirkung technischer Medien im letzten Drittel des 19 Jahrhunderts
unbewusst ausdrYckt bzw. mitverhandelt.

45*Koschorke 1988, 87; Original Reik 1977, 148 ff.

458ygl. Lacan, 2003, 37 ff., der sich auf Winnicott bezieht; und Bshme 2006, 436 ff.
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letztendlich nicht nachhaltig markbzw. massentauglichi! Sein Namensgeber war
schon zu Lebzeiten ein vergessener Autor, ausgerechrarifPsychopathologie
Krafft-Ebings wurde sein &literarisches SchicksalO zu klinischen Zwecken
Abesiegeltd® B Ein Alptraum fYr einen Schriftstellét® Sade war dieses Schicksal

schon vorher beschieden, er musste es aber immerhin nicht mehr miterleben.

SM-Mehrwert

Dennoch hat sich Leopold von Sachdasoch nie darYber tSuschen lassen, dass der
Versuch, eine perverse Unternehmung zu imaginieren und auch auszuprobieren,
umsonst sei, dass sie keinen kulturellen (Memmd Lust)Wert habe, dass sie etwa

nur snnlose PrivatbeschSftigung sei ohne gesellschaftlichen Bezug und
Konsequenzen. Bei Sacheglasoch aber auch bei Sade zeigt sich die
phallusgesteuerte, dialektische Beziehung zwischen eigenem Begehren und
Yberpers3nlichem Diskurs, die VerschrSnkung von InStgim und Symbolischem,
oder wie es Lacan immer wieder betont hat, die Bewegung vom kleinen zum gro8en
Anderen (8A) und umgekehrt, die Schaukel des Begehrens zwischenlateahd
Ich-Ideal;®® die der Sadomasochismus in Bezug aphi und Phi spielerisch

bearbeitet.

4[D]ie vermeintlich selbsttStige Phantasie I1S§t sich durchweg nur als Spiel denken,
das sich bald als Scheitelpunkt, bald als Schaukelbewegung und bald als Hin und Her

57 Trotzdem haben Masochs Schriften auch zu einer allmShlichen Herausbildung einezeiaso
beigetragen. Nach Sachillasochs Tod berichtete seine geschiedene Frau Wanda Ybechekm
Post von Masochisten, die in ihr die agrausame FrauO sahen und sehr interessierEdakihissen
waren. Vgl. Wvon SacheiMasoch 2003 (b), 337 ff.

58 \gl. Koschorke 1988, 62.

9 &@Die Ferndiagnose, Sachdiasoch sei selbst praktizierender Masist gewesen, stand fest, bevor
Details aus seiner Biografie bekannt wurden.O Exner 2003, 33.

40 vgl. Lacan 1990, 167 ff, 218 und vgl. zum Unterschied zwischen Gruppedl
Individualphantasie: Deleuze und Guattari 1977, 79 ff.
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zwischen Projektion und Umweltdruck entfaltet; aber auch die Probierbegagu
die das atbergangsobjektO ermsglicht, sind solche des Spfélens.O

Trotz vieler offener Fragen und unbesetzter Leerstellen haben $4akech und

Sade die Notwendigkeit und prinzipielle Richtigkeit ihres Begehrens erkannt und als
literarisches Wisse der ...ffentlichkeit zur VerfYgung gestellt. Als neugierige
Autodidakten haben sie Pionierarbeit geleistet, d. h. die wesentlichen Geheimnisse
einer mediatisierten bzw. Ybercodierten SexualitSt, wie sie bis heute noch gern
verdrSngt, tabuisiert und ISchem gemacht wirdD und dafYr umso heftiger im
Unbewussten rumor® mit den ihnen verfYgbaren Erkennthikustobjekten bzw.
Personen (dem Wissen ihrer Zeit) zu IYften versucht und auf jeden Fall neu ins Spiel
gebracht. Dabei haben sie die Ziele der Aufkd®r etwa das individualisierte Leben
oder der persSnliche Freiheitsgewinn, nie aus dem Blick verloren. In ihren Ideen, die
auch antiaufkiSrerische bzw. gegewfkiSrerische Elemente beinhalten, zeigt sich
eine faszinierende, aufrichtige Widerspenstigkaider sich die fYr die Perversion so
typische Beharrlichkeit des Begehrens unverhohlen kundgibt. Sie haben sich das
Denken ihrer Lust nie verbieten lassen, gerade Sade hat dabei viel riskiert. Dass in
solchen wagemutigen und ambitionierten Projektenkuifungsreisen und
Fluchtversuchen auch eine Menge schief ging, mit Notwendigkeit schief gehen
musste, darf ihnen auf Grund ihrer Pionierarbeit, der ErschlieS8ung von sexuellem
Neuland, nicht zu sehr vorgehalten werdsarf sie aber auch nicper sevor jeder

Kritik schYtzen, gerade wenn mit ihnen weitergearbeitet werden soll. So kann ihnen
aus heutiger Perspektive u. a. vorgeworfen werden, dass sie ihre Lustexperimente
dann doch mit zu viel instrumenteller Rati6,mit zu viel philosophischem,
bildungsbYgerlichem und auf jeden Fall patriarchalischem Geist betrieben Haben
Ballastb und dabei der Position des Anderen, ihren Spielpartnerinnen, keinen oder
zumindest nicht genYgend Spielraum gegeben haben. Da es bei beiden aber um das
von Lacan als so wicltfi erachtete Ernstnehmen des eigenen Begehreng®geht,

kommt nicht nur viel Selbsterkenntnis, sondern zudem bereits medientheoretische

“s1wolfgang Iser 1991, 353.
“92vgl. ! i"ek 2001(b), 443.
53 3Das einzige, dessen man schuldig sein kann, ist, abgelassen zu haben von seinem Begehren.O Lacan

1996, 383.

14¢



Wahrheit zum Vorschein, auch wenn diese oft in der offen zur Schau gestellten

Triebhaftigkeitbinsbesondere in Sades SckBsthetikDetwas unterzugehen droht.

Dieses ausfYhrliche Anfangskapitel, das einen strukturellen Vergleich zwischen Sade
und SacheMasoch (und die theoretische Basis wie den geschichtlichen Hintergrund
der vorliegenden Arbeit) anbietet, soll deutlichamen, dass es sich lohnt, ihre Pfade
und Spuren neu aufzunehmen und weiter zu verfolgen: Yberwiegend parallel laufende
Trassen bzw. Signifikantelketten oder Kraftlinien, auf denen die Autoren jedoch
entgegen gesetzte Richtungen einschlugen, und die soth aller medialer
Differenzen und Ungleichheiten in verschiedenen Zeitaltern an einigen Stellen
berYhren, Yberschneiden, durchkreuzen oder sogar verschinBes geschieht
gerade an jenen Orten, wo sich gemeinsame Leerstellen auftun, wo sich

Signifikatseffekte, die meist direkt auf den KSrper und dessen Bild zielen, ergeben.

Sade drSngt, vom Phallus getrieben, zur ZerstYckelung im Realen,-aokeh,

vom Phallus verfolgt, zum phallischen Idealbild im Virtuellen. Beide haben damit die
PhallusOperatonen (Kastration und Koordination) in ihrem Begehren erkannt und
richtig beschrieben, aber eben deren Konsequenz nichriehtig verfolgt und
konstruktiv zu Ende gedacht. Dies wSre die RYckverwandlung des YbermSchtigen
PhallusSignifikanten in ein geshnliches Partialobjekt, welches dieser (in der
Vormoderne) einmal wéf® Es mYsste demnach ein neues Partialobjekt (mrgan)
entstehen, da® so paradox dies auch erscheitsymbolische bzw. technische
Wirklichkeit auf der Ebene des Signifikanten S3re, also die phallische Dimension
transformiert enthalten mYsste und damit ein Hybrid aus Partialobjekt und Signifikant
ergSbe. Aus dieser Perspektive k3nnte man sadomasochistische Unternehmungen
auch als Versuche deuten, den symbolischen Phaltie mealiale Logik bzw. das
unbewusste Gesefzeinem individuellen Lustritual zu opfern bzw. diesen zu etwas
Neuem zu transformieren. Sade und Sasha&soch scheitern darin aber beide: Denn

bei Sade wird dieses Partialobjekt zwar in Form totaler K&rperzerstivigketreicht

und daher gleichsam eliminiert, bei SaeMasoch wird es als fetischisierter
Signifikant in der Optik einer fotografischen Momentaufnahme eingefroren und

464vgl. zum Verschlingen/Verschlungenwerdarder perversen Fantasie: Lacan 2003, 204 ff., 230.
46%vgl. Weibel 2003, 2.
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dergestalt in der Schwebe gehalten. Dennoch haben beide die Grundlage
(tbergangsobjektefYr diesen Signifikanten S2, der eventuell einen neuen Begriff
erforderlich macht, in Form von versprachlichter SexualitSt gesctéffénd gerade
aufgrund dieser literarischen Form des beweisbaren, objektivierbaren,
reproduzierbaren Sexes ist nicht nacBerMasoch, sondern auch Sade Fetischist
(der Wsrter).

Damit ergSnzen sich beide Diskurse und Ybertragen und offenbaren ihr jeweils
Unbewusstes bzw. Nogahicht-Symbolisiertes in kostbaren Momenten der Wabhrheit.

So verweisen sie auf eine Abwesenheitegjnundlegende NegativitSt, die das Sein

auf dem Niveau technischer Medien und Dinge immer schon affiziert und strukturiert
haben wird, eine unYberwindbare und deswegen grausame Erfahrung fYr das
aufgeklSrte Lustund Wissenssubjekt.

ADie Grausamkeit haiichts mit einer beliebigen oder natYrlichen Gewalt zu schaffen,
der nun aufgebYrdet wSre, die Geschichte der Menschen zu erkiSren. Sie ist die
Bewegung der Kultur selbst, die an den KSrpern sich vollzieht, sich in sie einschreibt
und sie bearbeitet. Didwdeutet Grausamkeit:O

Bei Sade und Sach&fasoch zeigt sich eine technisch ausgestattete SexualitSt der
Grausamkeit, die dahingehend programmiert wurde, das Reale der Lust in Reinform
zu erlangen bzw. zu reprSsentieren und die NegativitSt in dereGhkommeri®®

Die eigentliche Grausamkeit der modernen Perversionen liegt also in der Thermacht
technischer Medien und Praktiken, dem abwesenden und deswegen umso mSchtigeren
Phallus, den sie auf unterschiedliche Weise neu inszenieren. Diese diffuse
Grausankeit des technischen Eros transformieren beide in konkrete Schmerzlust, in

der sich die Erfahrung der NegativitSt als reines Zeichenfigsial unverfSischt

456 \/gl. Deleuze 1980, ASADE, MASOCH UND IHRE SPRACHEO-174.

" Deleuze und Guattari 1977, 184.

68\/on daher macht es meiner Meinung nach wenig Sinn;igle es zum Beispiel der Filmemacher,
Autor und Theoretiker No‘l Burch tub gegen die Sadeschesthetik auszusprechen und stattdessen

nur fYr SacheMasochs (praktikablen) Ansatz der Gewaltlust zu plSdieren. (Trotz manchmal guter,
nachvollziehbarer GrY¥nde, wie etwa die [manchmal Ybertriebene] Euphorie der Surrealisten oder
Poststrukturalisten fYr Saddie durchaus kritisch zu sehen ist.) Vgl. Burch 2003;3280
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mitteilt. Es geht dabei in letzter Instanz um ein nicht vollstSndig erkanntes
Selbstdestruktionglgehren, letztendlich um den unbewussten Programmauftrag, das
neuzeitliche Ich, das cartesischegito zu transformieren und auch abzuschaffen.
Dies ist bis heute die asketische Utopie und Teleologie moderner Schmerzlust. Als
gemeinsamen Ausgangspunkt uBdzugsrahmen setzen Sade und Sabftesoch

dabei auf das naturalisierte Bild mSchtiger Frauen, an deren GYte und Strenge sich
ihre angstund lustbesetzte Fantasie entzYndet und aufrechterhSlt. Diese Fantasie, die
auf das I|ATaktSein und die Ganzheitlicek individueller und mSnnlicher
Imagination und damit auch auf seelische Hygiene drSngt, I1Ssst sich auf ihre
gemeinsame VentSaszination und den Ventd&lt, der sich in ihren Experimenten

vielgestaltig ausdrYckt, zurYckfYhren.

Schlie8lich verbinden sicbeide Diskurse in diachroner wie synchroner Weise mit
jenen Schicksalslinien und Fieberkurven, auf denen eine mediatisierte Lust und Macht
im Systemraum der Moderne bis heute verlSuft. Vielleicht k3nnte man sagen, dass
SachetMasoch die Virtualisierung wh Vereinheitlichung der Sadeschen Gewalt
betreibt, indem er sie in Bilder und auffYhrbare Spielszenen verwandelt und dergestalt
bannt und entschSrft, ohne dabei auf intensivierte ErlebnisqualitSten verzichten zu
mYssen. Dies ist Sachdiasochs gro§e Sstimthe Leistung und wabhrlich ein Akt der
Kulturalisation. &Von Masoch mu8 gesagt werden, dass nie jemand mit mehr Dezenz
so weit gegangen ist® Damit ist aber die sadomasochistische Virulenz und
Dramatik keinesfalls aufgehoben; deren Ausgang bleibt weaitarthgewiss. Das
ungelSste Ende denNenus im Pelz SacheiMasochs Altersfrust und Sades
Vereinsamung in GefSngnissen bzw. im Irrenhaus zeugen davon. Beide Autoren
haben letztendlich nur die fYr die Perversion so typischen und notwendigen
tbergangsobjekte gschaffen und bearbeitBtund diese auf keinen Fall Yberwunden
oder im Sinne einer SympteRekonstruktion aufgelSst. Allerdings scheinen sie
bereits gespYrt zu haben, dass die Offenheit und der Mangel, die diese Objekte
strukturell kennzeichnen, aufrectitalten werden muss, um den perversen
Lustgewinn zu garantieren. Deshalb unterliegen ihre Experimente endlosen
Wiederholungen, deren zwanghafte Monotonie sie nicht gestSrt zu haben scheint.

Jede Form von Selbstzweifel und Selbstkritik liegt ihnen fernYBar kann auch

“*Deleuze 1980, 189 und Klappentext.
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nicht der beachtliche Humor in ihren Schriften hinwegtSuschen. Sie haben nicht
erfasst, dass das Reale der Lust letztendlich uneinholbar bleibt und damit auf die

Unbeherrschbarkeit wie auch die Ewigkeit von Eros und Thanatos vetifeist.

Trotz der vielen Unterschiede und Gemeinsamkeiten, die bislang herausgestellt
wurden, um zu zeigen, dass Sade und Sddasosch auf jeden Fall am gleichen
Projekt gearbeitet habeB nSmlich der Erkundung des abseitigen Begehrens im
Zeitalter der technischeiVernunft’* B ISsst sich nun abschlie§end ein ganz
wesentlicher Unterschied zwischen den beiden gro8en Autoren der sexuellen
Perversion herausstellen: Wo der Marquis de Sade behauptete, adass die
Hirngespinnste wonnevoller als die Wirklichkeit sindO und dassiGaukelwerk der
Fantasie der Wirklichkeit deswegen hundertmal vorzuziehen®? sarsuchte
SacheiMasoch stets, seine Passion in die Lebenswirklichkeit (und sogar in sein
Familienleben) zu integrieren. Wo Sade genau wusste, dass die meisten seimer Ide
nicht nur aus ethischen GrYnden nicht praktikabel sind, wollte Shizisarch
Sinnesfreuden, Gewalt und Wollust nicht nur imaginieren, sondern offen ausleben. Er
vermischteD so wie es in der gerade erwShnten {glisode mit seiner ersten
Ehefrau angekingen ist bzw. Shnlich wie SevefhFantasie mit RealitSt: 4Er hat

470 Gerade das 19. Jahrhundert ist vom Glauben an eine nie versiegende Libidoenergie geprSgt: dDer
ReprSentant des 19. Jahrhunderts gieitt in dem mit de ersten theromdynmaischen Hauptsatz
attestierten Fond einer nie versiegenden Enemiedemiurgischer Dampf, unendliche Lust,
Unsterblichkeit kat exochen. Die Virulenz des moralischen Hfberinnerhalb eines solcherweise
YbersSttigten Systems ist evidésmeingeschrSnkte Lust ist suspekt und deB&nan verbrennt sich

die Finger, man fSngt sich einen Tripper, man bricht sich den Hals.OO Bitsch 2001, 95; Zitat darin:
Lacan 1991 (a), 172.

471 Bei SacheMasoch kommt im 19. Jahrhundert neben der (techaigcWernunft auch der Begriff

der Entwicklung mit ins Spiel: d8Jede Zeit findet ihr erlSsendes Wort. Die Terminologie des
achtzehnten Jahrhunderts kulminiert in dem Begriff der Vernunft, die des neunzehnten im Begriff der
Entwicklung, die gegenwSrtige imeBriff des Lebens.O (Plessi8iufen3) Mit dieser These hebt einer

der GrYndungstexte dePhilosophischen AnthropologieHelmuth PlessnersDie Stufen des
Organischen und der Menscin der zweiten HSlfte der 1920er Jahre an.O Filk 2010, Original Plessner
1975.

472 Zitiert nach Zweifel und Pfister 2001, 24.
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keine geistige Doppelexistenz gefYhrt, PrSsentation und Wirklichkeit nicht

unterschieden*®

aGrausame Frauen® waren schnell gefunden; seine erste Ehefrau Aurora RYmelin
stellte sich sogamaskiert und unter falschen Namen bei ihm vor, um das Spiel der
VerfYhrung besonders pikant zu macfiénObwohl ledig und aus armen
VerhSltnissen, gab sie sich als verheiratete Adelige aus/dbies im Pelgiente ihr

dabei als Vorbild, sie bezeichnetelsisogar bis an ihr Lebensende als Wanda. Bis
kurz nach der Geburt ihres ersten Sohnes kannte Slesech ihre wahre ldentitSt

nichtt Im Sommer 1872 unterzeichnete SadWiasoch ihr einen
Unterwerfungsvertrag. Der Ehealltag war von Eifersucht, StreitdnSen und
stSndigen UmzYgen geprSgt, und noch von einer ganz speziellen Sorge: Sie konnten
den Dritten, mit dem Wanda fremdgehen soll, einfach nicht finden. Sie suchten
jahrelang und unter den msglichen Kandidaten sollen sich angeblich KSnig Ludwig

lI. von Bayern und Kronprinz Alexander von Oranien befunden haben. Erst 1880
wurden sie f¥Yndig: Nachdem sie den Sommer bei einer befreundeten jYdischen
Familie $stlich von Budapest verbracht hatten, verfYhrten sie den Nachbarssohn und
Studenten Sandor Gross uaahpfingen ihn in ihrer spSrlich ausgestatteten Wohnung

in Budapest’® SacherMasoch beobachtete durchs SchlYsselloch, nachdem er die

beiden als Sklave bedient hatte, wie seine Frau auf seinen Wunsch hin frefitigeht.

“"*Koschorke 1988, 12.

474vgl. Spsrk 2003, 139.

47> Die Zeit, die notwendig ist, einen potentiellen Startner bzw. einePartnerin fYr gewisse Fetisch
Spiele zu finden, konnte also um 1880 mehrere Jahragest Wegen des strengen Sittengesetzes
waren eindeutige und offenkundige Avancen in Richtung Perversion nicht geboten. Man war deshalb
meistens auf verschlYsselte Botschaften in Zeitungsannoncen angewiesen und musste diese erst richtig
deuten, um sich de tatsSchlich anzuschreiben und zu treffen. Heute haben FetisshgegenYber
diesem umstSndlichen, meist sehr verklemmt ablaufendem Prozedere andere mediale
VerschlYsselungstechniken (d. h. digitale Medien, Masken und Codenamen) und finden ihre
potentidlen SexGespiellnnen in ein paar Sekunden weltweit im Internet. Ob sie dabei letztendlich
erfolgreicher als Sachdasoch sind, soll und kann an dieser Stelle nicht beantwortet werden.

478 vgl. Exner 2003 24. Die MaseDramaturgie, wie sie Sachdtasoch begits in derVenus im Pelz
konsequent beschrieben hatte, wiederholte sich in analoger Weisasi alsselffulfilling prophecy

oder, genauer gesagt, aslfdefeating prophecfin SachefMasochs erster Ehe. Neu scheint hier im

Gegensatz zur literarischeVorlage, dass das Alltagaund Familienleben nicht aus der Fetisch
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Dieser Genuss, das eigene Fantasmdnalenierung aus der Zuschauerperspektive
zu erleben, hat meiner Meinung nach schon viel mit der Schaulust im Kino Za tun.
Auch Sade musste eine vergleichbare Erfahrung machen, allerdings gSnzlich

unfreiwillig und alshorror-Tripp. Als er wShrend der frassischen Revolution aus

Inszenierung herausgehalten wurde. Weder vor seinen Kindern noch vor seinem Personal machte
SachetfMasoch einen Hehl aus seinen erotischen Neigungen. War Wanda einmal nicht zur Stelle,
musste eine Magd einspringen, um ihn auszupeitschen. Doch auch hier endete das Spiel im Fiasko:
Nach zehn anstrengenden Ehejahren brannte Wanda 1883 schlie§lich mit ihrem neuen Lover, dem
Hochstapler Armand Rosenthal, in die Schweiz durch; die nachfolgeodeid8ng wurde ein
langjShriger Rosenkrieg, in dem nur schwer zu entscheiden war, wem die Schuld fYr die gescheiterte
Ehe zuzuschreiben war. SaciMasoch zog nicht nur seine Kinder in den Trennungskonflikt mit
hinein B er entfYhrte sogar seinen Lieblingss aKatzi@® sondern interessierte sich zu diesem
Zeitpunkt auch schon fYr andere Frauen. Seine spStere Ehefrau Hulda Meister, die er durch ein
ArbeitsverhSltnis kannte, wurde von der eifersYchtigen Wanda sogar einmal veltigketties vor
Masochs Agen. (Man sollte sich also davor hYten, wie es in der SathsochForschung manchmal

gSngig ist, in der Streitfrage des Ehebruchs oder der guten Umgangsformen eindeutig Position fYr
Wanda oder Sachdéfasoch zu beziehen.) Beide hatten gr¥Yndlich versaghnDVanda wurde im
Gegensatz zum literarischen Vorbild nicht einfach nur in eine masochistische Apparatur eingespannt
und in die Rolle der grausamen Frau gedrSngt; sie hatte dies selbst so inszeniert (nachdem sie die
Venus im Pelgelesen hatte), um SacHdasoch zielsicher zu k&dern und fYr sich zu gewinnen. Als
NSherin (SacheMasochs Biograf Schlichtegroll nennt sie abwertend dNShmamsellO oder auch
dSodaliskeO, da ihre Mutter einen GetrSnkekiosk betrieb) konnte sie sich die erforderlichen,
aristokratisch anmutenden Masken und KostYme selbst anfertigen. Sie hatte sich von dieser
Camouflage gesellschaftlichen Aufstieg und materiellen Wohlstand versprochen und zumindest
Ersteres auch bekommen. Deshalb war sie bereits einen Schritt weiter als Wanda vow Busaier

Venus im Pelz da sie die mSnnliche List im masochistischen Spiel, vor allem dessen
VerfYhrungsstrategie, durchschaute und fYr eigene Interessen zu nutzerbuusktiies eben nicht

erst zum Schluss, sondern bereits von Anfang an. Dabei hatsch ihr Zusammenleben jedoch
gewiss nicht so anstrengend und zermYrbend vorgestellt, wie es ihr Ehemann mit seiner Fetisch
Dramaturgie vorsah. Quasi als selbstverstSndliche Ehepflicht forderte -Staswrh inre Rolle als
Domina ohne Unterlass ein. Ewang seine Frau nicht nur zum Fremdgehen, zur Prostitution, sondern
degradierte sie in kleinbYrgerlicher Manier auch tatsScBlizbmindest was seine Fetis@elYste
anging D zur LustMaschine, die stets fYr ihn zur VerfYgung stehen und funktionierestani®o

gingen die Rechnungen des Ehedeals fYr beide Seiten schlie8lich nicht auf. Einmal mehr machten sich
nicht erkannte Sollbruchstellen im (masochistischen) BeziehungsgefYge bemerkbar. Diese blieben
virulent, da sie nicht in Form gegenseitiger Anerkerm benannt und Yberwunden wurden. Vgl. zu

den biografischen Daten Exner, 2003, 24 $ichlichtegroll 2003 und Won SacheiMasoch 2003a).

77 Eine Shnliche Szene gibt es auch in David Lynchs BLUE VELVET (1986), vgl. ddeks
PERVERTOS GUIDE TO CINEM{O006).

15¢



der Haft kam und als Revolutionsrichter eingesetzt wurde, wetterte er so heftig gegen
die Todesstrafe, dass er erneut verurteilt und eingekerkert wurde. Im Hof seines
GefSngnisses wurden in 35 Tagen mehr als 1800 Menschen guiddntDieses
Schockerlebnis hatte ihm &hundertmal mehr Leid zugefYgt als alle erdenklichen
Bastilles3’® Und trotzdem konnte er nicht davon lassen, die Guillotine perfektioniert

Pals Folterinstrumer®in seine sexuelle Gewaltfantasie einzubaiign.

Jensats der ldentifikation: Sadomasochismus und Kino

Wie mit der Schaulust durchs SchlYsselloch angedeutet wurde, gibt es bereits im
klassischen Masochismus Strukturelemente, die meiner Meinung nach schon sehr
deutlich auf Kino (oder allgemeiner gesprocheh bereits vorhandene Architekturen
visueller Medien) hinweisen. Zu nennen wSren hier festgelegte Blickrichtungen und
die ksrperliche Fixierung und PassivitSt des Masochisten (also Dispositiv
Anordnungen, wie z. B. Severins Fensterblick auf Wandas Balkien gewisse
Posituren: Etwa wenn die agrausame FrauO auf der Ottomane thront und der Masochist
ihr zu FY8en liegt), die auf einem Set inszenierte, nach Au§en gekehrte mSnnliche
Innerlichkeit (Projektion) oder das psychodynamische Spiel mit Stamdl
Beweguingshildern (also das Yberwiegend Unbewusste von Stroboskugp
Nachbildeffekt, wie auch der bewegliche Schnitt, die flieSende Bildlichkeit, Bild
Montagen freeze fram®° und nicht zuletzt desuspens® Kinoeffekte, die hier aber

nur als reines Kopfkinmoch ohne Su8ere kinematografische Technik erscheinen und

478 Zweifel und Pfister 2001, 29. Die Schnittstelle zwischen Sades réwenor-Erlebnis und Sacher
Masochs inszeniertem SchlYsselk@pektakel liegt meiner Meinung nach in der Freudschen Urszene,

in der das Kleinkind den elterlichen Geschlechtisgkr beobachtet und glaubt, dass der Mann der Frau
Gewalt antue. In allen drei Szenen wird Grausamkeit wahrgenommen, die jedoch im Gegensatz zu
Sades Erlebnis und Freuds Fallbeispiel in Sabtkesochs Inszenierung auch erotisch ist (bzw. so
wahrgenommenwird bzw. werden kann). Der bedeutsame Unterschied zwischen Freuds und Sacher
Masochs Szene liegt darin, dass das Kleinkih@benso wie Sad® diese eigentlich gar nicht
miterleben mSchte und nur unfreiwilliger Zeuge wird. Vgl. Paglia 1992, 293.

47%ygl. zudieser Maschine: Frappiazur 1994, 54.

80 Damit ist das Anhalten eines optischen Bewegungsflusses gemeint, wie e&/endsrim Pelals

aeingefrorenesO Standbild erscheint.
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funktionieren). Wenn man die Novelle d&fenus im Pelz diese aBibel des
Masochistend®; die Severin als deine dumme GeschichteO bezeféhneth einmal

auf ihre msglichen kinematografischen Implikemen hin untersucht, so wird man
sowohl im Originaltext als auch in der SekundSrliteratur fYndig. Es sind meistens
beilSufige ErwShnungen und Details, die Sathasochs Hauptwerk in die NShe des

Kinos rYcken lassen.

So bezeichnet Albrecht Koschorke edifotografischen Fixierungen als jene
Augenblicke, &an denen die erzShlerische KamerafYhrung infféhSéglyn Studlar
redet vom &vorhersagbare[n] aDrehbuchO des mSnnlichen MasoctismasO,
bereitsbB um einen Begriff von Nick Mansfield zu verwendénim machtvollen
Acinematic gazé®des Masochisten eingeschrieben ist; und Monika Treut beschreibt
die von der Rahmenhandlung eingebettete ErzShlung &als Leinwand, auf der die
lehrreiche Erfahrung mit der grausamen Frau projiziert erscHé&imi@se Projektion
realisiert sich sowohl in der fYr die imaginSre Ichfunktion als auch fYr die
Kinowahrnehmung so typischen Zeit desurum exactumdas den Modus und die
Form einer antizipierten und vollendeten Zukunftird-geweserseinQumfasst’®’
aLyndia Hart bestimmtdas Future perfect [i. e. dagurum exactunfAnmerkung S.

81 Koschorke 1988.

82 SachefMasoch 2003, 12.

“83Koschorke 1988, 143.

84 Studlar2003 (b), 361.

*8>Mansfield 1997, 72.

86 Treut 1990, 118. Sind diese eindeutigen KBezYge etwa nur Zufall? Im heutigen Higach

Zeitalter scheint es schon zur alltSglichen Rede zu geh3ren, technizistische Ausdrucksweisen und
Metaphern fYr gewisse Wahhmeungen zu benutzen, insbesondere dann, wenn etwas schief geht (oder
zu gehen droht), wie z. B. aim falschen Film seinO, aetwas gerade nicht auf dem Schirm habenO, d4am
Sender drehenO etc. Dies ist nichts Besonderes und fSlit trotzdem auf, da es beiadegeflfierten

Zitaten um reflektierte Wissenschaftssprache und zudem um einen Untersuchungsgegenstand von 1869
geht, noch gut 25 Jahre vor der Erfindung und $ffentlichen PrSsentation des Kinos. Abgesehen von
Gaylyn Studlar schreiben diese Autorlnnen higehanicht in einem Kinkkusammenhang. Siehe zum
Themenkomplex technizistischer Metaphern auch das nachfolgendes Kapitel.

“87vgl. Lacan, 1986 (d), 143.



P.)] als die Zeitform des Masochismus: dies wird die Geschichte meines Leidens

gewesen sein®

Die Wirkung von Severins ErzShlung ist eine Art Traumtechnik, die sich gerade
dadurch auszeichnetiass er seinen Traum amit offenen Augen getrSumt FibeO.
Zudem erkiSrt Gilles Deleuze in diesem Zusammenhang: &Der Masochist muss
glauben, er trSume, selbst wenn er nicht trStith©der: aDer Masochismus ist die

zur Technik gesteigerte Funktion des Phantas.® Diese Technik ist zwar noch
nicht ganz Kino, aber sie bestehe ebenfalgie mit Deleuze gesagt werden kabn
darin, &asich FIYgel anzuheften®, um aus dieser Welt in den Traum zu “fifehenO.
Nach Hartmut BShme sind ader aMasochismusO und seigdMist Severin [...] ein
Remake von BildungEetischen, die dabei ihr Geheimnis ausplaud&fnKinnte
dieses Geheimnis nicht bereits das unbewusste Begehren nach bewegten und
gleichsam reproduzierbaren Bildern sein, die optisch nicht mehr von denenum Tra

zu unterscheiden sifdalso Kino?

88 Hart 1998, 161, zitiert nach Gratzke 2003, 97.

%89 SacherMasoch 2003, 12. Der Filmphilosoph Rudolf Harmder die Ssthetischen und
metaphysischen Grundlagen des Films bereits 1926 mit bestechender Klarheit dargelegt hatte, sieht in
der Utopie einen Wachtraum: aDer Traum der Utopie ist ein anderer Traum als der Traum des
Schlafenden. Er ist ein Gedankentrawim, Wunschtraum. Er wird gewisserma8en mit offenen Augen
getrSumt, er gehorcht nicht unbekannten, unentrinnbaren geistigen Naturgesetzen, sondern er ISuft in
der Richtung, in der sich die geheimsten WYnsche des TrSumers bewegen.O Harms 2009, 129.
“9Deleuze 1980, 223.

“91Ehd. 218.

492Epd. 187.

493 Bshme 2003, 12. Die Mittel und Medien, die dieses Geheimnis, das nicht auf eine biografische
Ursache zurYckzufYhren ist, einschlie§en und umkreisen, sind laut Bshme &aMiteite,
aBildungsFragmenteO, dMasken@d dikonologisch vorgeprSgte MusterO. dUnd die aVenus im PelzO
ist ein BildungsRoman, ein Roman, der aus den performativen Effekten -«uosid
literaturgeschichtlicher lkonen das aVerhSngnisO einer Leidenschaft synthetisiert, die die pervertierte

Schweser klassischer Bildung ist.O
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aWie Pinthu¥” setzte Moreck®den Film in Relation zum Traum, in dem Raum und
Zeit aufgelst und entmaterialisiert werden. [...] Diese TraumatmosphSre sei Resultat
der Projektion des Films:

aDas Gespensterspiel einbkichen hastigen Nacheinanders von Dingen und
VorgSngen beginnt. Das Wirkliche ist k3rperlos geworden, aber es lebt im Raum und

doch nicht im Raum. [...] Der Mensch trSumt im Kino ohne zu schlafén.00

Da ich bislang so gut wie keine Forschungen gefurigbe, in denen der msgliche

Link zwischen dem theatralischen MaSohauspiel (wie auch Sades brutalem
KSrpertheater) und dem kinematografischen Spiel mit bewegten Lichtbildern im
Sinne einer Dispositivgeschichte deutlich herausgestellt ‘Wishll dies gtzt mit

einer gewissen Vorsicht angedacht werden. Im englischsprachigen Raum gibt es zwar
zahlreiche, sehr von der Psychoanalyse und den Geschlechterstudien geprSgte
Arbeiten, die sich gerade mit der (mSnnljaiasochistischen Schaulust befas$én,

494 Kurt Pinthus war Literat und Journalist (188875). In seinemKinobuch von 1913, einem
wichtigen Werk der frYhen Kinogeschichte, hatte er bereits das Programm der Wunsch
Montagemaschine Kinematographie in Abgrenzumg Medium Theater formuliert.

9% e. der unter dem Pseudonym Curt Moreck publizierende Konrad Haemmerling1@5B8 der

sich in seinen Schriften eingehend mit Kultumd Sittengeschichte befasst hat, etwa in seiner
konservativerSittengeschichte dedrosvon 1926.

9% Brauns 2007, 235; Zitat in Moreck 1926, 74. aDer Traumzustand werde schon durch adie Art der
VorfYhrung, abgesehen vom Inhalt® erreicht, durch ahuschende, zuckende, zappelnde Bilder der
Flimmerwand®. Dadurch verliere man, behauptet Mogeti&, Stetigkeit der Vorstellungsfolge®, adie
logische Folge eines durchgehenden Gedankens und gebe sich adem tr¥ben Genuss der Affekte hinO.0
Ebd. 69 f.; zitiert nach Brauns 2007, 235.

97 Ein Argument, das fYr diesen Link als erstes ins Auge sticht, nied@etisch allerdings alles
andere als neu ist, ist die Tatsache, dass der Inhalt von Kino entweder eine Romanvorlage oder einfach
abgefilmtes Theater isBeides trifft auf dievenus im Pelbzw. den klassischen Masochismus zu. JSrg
Brauns hat jenes Wien, welches das Theateund Kinodispositiv miteinander verbindet,
rekonstruiert. Vgl. ebd., Kapitel 6, &SchaurSumeG2%585Zum VerhSlinis Theat®frYhes Kino vgl.

auch Harms 2009, 87 f. und vgl. Balfzs 1998, 202 f., der von &fotografierte[m] Theadevon der
alndustrialisierung der SchauspielkunstO redet, solange die filmspezifischen Ausdrucksmittel (Mimik
und Montage) noch nicht voll entwickelt waren; und zum VerhSltnis Rdfidfhes Kino vgl. Harms

110 f.

498 V/gl. Silverman 1988/1992, Adams 1988er Modleski 1991.
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jedoch wird in diesen Arbeiten der technische Aspekt nicht hinreichend
berYcksichtigt. Das grundsStzliche Problem dieser teilweise recht ambitionierten
Studien liegt darin, dass hier nur ein Ausschibitvie eben geschlechtlich besetzte
Identifikationsprozess® im Kontext von Masochismus herausgestellt werden und
dies nicht immer vollstSndig und konsequent. Denn dabei wird meistens nur die
literarische bzw. psychoanalytische Perspektive als Ausgangsbasis und MaS8stab
genommen; die der (optischen bzw. reellen) Medidie eine eigene spezifische
(Techne)€sthetik ausbilden, demgegenYber gern vernachlS85igt.B. besitzt die
Kinematografie D wie auch deren VorlSufeb in ihrer reinen MaterialitSt und
technischen Funktion selbst schon genYgend subversives Potsiatiajlt als

polymorphpervers.

Gaylyn Studlar betrachtet das Kino z. B. als einen Ort, an dem grundsStzlich fYr beide
Geschlechter die M3glichkeit offen steht, in das Reich prSsdipaler Selbsterfahrung,
also in zeitlich zurYckliegende ldentifikationenf aler Ebene des frYhkindlichen
Narzissmus einzutauchen und dabevie es bereits die Konstruktion des klassischen
Masochismus vorsielder Macht und Kastrationsdrohung des Gesatnddamen
desVatersnachtrSglich und fYr die Dauer der FilmvorfYhrungaigeheri® aAuf

“9*Eine Ausnahme bilden in dieser Hinsicht Linda Williams medikulturtheoretische AusfYhrungen
(4Viselle Obsession€)) im Spannungsfeld descientia sexualis visuellen Maschinen (u. a.
fotografische Bewegungsstudien bei Eadweard iMigge) und dem (somit entstehenden) Pornofilm

hard core Vgl. Williams 1995, 6592.

% Dieses Argument trifft bereits auf das Kino der Weimarer Republik zu und ISsst sich soziologisch
begrYnden und ausfYhren. Denn der Stummfilm erwies sich (nicht ndigsar Zeit als geeignetes

Mittel, um der zunehmenden BYrokratisierung und Verwaltung (Max Weber spricht in diesem
Zusammenhang von einem verringerten aSpielraumO des Subjekts; Franz Kafka kommt zu einem
vergleichbaren Ergebnis iDas Schlo§[1922]), die sich dem einzelnen Subjekt in seinen
unterschiedlichen Lebenswelten zu erkennen gab, wenigstens fYr kurze Zeit zu entfliehen: dln dem
Ma8e, wie Sprache und Kommunikation selbst zum UnterdrYckungsinstrument wurde, schien das Kino
mit seinen stummen Bilderaeinen Freiraum zu bieten [...] Als gesellschaftliche Institution war das
Kino utopischer Ort fYr alle, die der Welt der Verordnungen und VerfYgungen entrinnen wolltenO. Die
Stummbheit der Bilder wurde keineswegs als Nachteil empfunden. (Vgl. Kaes 1998eBérZitat

ohne Seitenangabe aWMgirtschaft und Gesellschafi921/22].) Es kommen hier zudem die aneuen
urbanen AusdrucksweisenO ins Spiel, mit denen der Stummfilm schon immer eng verknYpft war. &0Die
wechselseitigen Beziehungen der Menschen in den @d&n0O, schreibt Georg Simmel 1903,

&zeichneten sich durch ein ausgesprochenes thergewicht der AktivitSt des Auges Yber das Gehsr aus.
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die fryhkindliche Erfahrung einer lustvollen Unterordnung unter die mYtterliche
AutoritSt verweisend, verankert Studlar die kinematografische Schaulust nicht ISnger
in einer mSnnlicksadistischen, sondern in einer feminiasochistischen
Zuschauerlnnenposition. Regression und Perversion fungieren dabei als Motoren
eines Begehrens, das von der Sehnsucht nach leibhaftiger NShe und symbiotischer

Verschmelzung erfYllt wird®®

Kinematografische Kastration

Studlars These des auf die M&ostion zurYckgeworfenen KinrBubjekts, das nicht

nur die primSren Identifikationen mit der vermeintlich allmSchtigen Mutter
wiederherstellen mschte, sondern dabei auch den Wunsch nach lustvollem
Geschlechterwandel, BisexualitSt und infantiler Undiffererimgrthege, soll nun

kritisch beleuchtet werdef¥ Zwar ist es richtig, dass das Kino mit seinen neuen

Die Hauptursachen davon sind die Sffentlichen Verkehrsmittel. Vor der Entwicklung der Omnibusse,
der Eisenbahnen, der &mways im neunzehnten Jahrhundert waren die Leute nicht in die Lage
gekommen, lange Minuten oder gar Stunden sich gegenseitig ansehen zu mYssen, ohne einander das
Wort zu richtenOO. (Ebd.; SimsHght ohne Quellenangabe.) Auch die Erschlie§ung anderer
st3ltischer RSume, wie KaufhSuser, Passagen, Flaniermeilen, (SiEa8&s etc. bewirkte, dass
immer mehr Menschen am $ffentlichen Leben teilnahmen und sich auf diese Weise Yberhaupt erst eine
breite ...ffentlichkeit, in der das Primat der visuellen Kommuioikatorherrschte, herausbildet®.

Auch ein Prozess der Demokratisierung des Sffentlichen Raumes ISsst sich hier erkennen. Der
Stummfilm konnte diese neuen Wahrnehmungsweisen adSquat abbilden. Er sollte auch an das
Vermsgen der Zuschauerinnen appeliereifgliohe VorgSnge ohne den Umweg Yber das Wort zu
deutenN worin sich die &paradoxe Vorstellung vom Kino als Ort authentischer Erfahrung (weil)
nichtsprachlicher ErfahrungO spiegelte. (Vgl. ebd. und vgl. auch die Theorie sicimtbarén]
Mensclier] von BZa Balfzs weiter unten im Haupttext

%0 Kaltenecker 1996 (a), 260.

%02 Es Iohnt in diesem Zusammenhang sehr, Siegfried Kalteneckers fundierte Kritik an Studlars Kino
Maso€sthetik zu lesen. Diese gliedert sich in folgende Punkte, die ausfYhrlich dargetelgnwhier

aber aus PlatzgrYnden nicht weiter verfolgt werden k3nnen: &1.) Die Konstruktion einer auf die
allmSchtige Mutter konzentrierten prS&dipalen Erlebniswelt; 2.) die unreflektierte Ausrichtung der
masochistischen Schaulust auf die mSnriieteroexuelle Psychodynamik; 3.) den Glauben an eine
m3gliche RYckkehr in die frYhkindliche Erlebniswelt und 4.) die Hypostasierung eines masochistischen
Cinematic Apparatus.O Ebd. 262 ff.
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technischen M3glichkeiten, vornehmlich der kinematografischen Trance, prSsdipalen
GelYsten einen virtuellen Ausdruck verleihen kann und das Subjekt deimrsican
Schwebezustand versetzt, in dem&efrr die Dauer einer Vorstellung von den
Routinen des Alltaglebens abgelenkt®®tloch bedeutet dies noch lange nicht, dass
dem KinoeDispositiv bzw. der Schaulugper se eine masochistische Funktion
zugescheben werden kSnne. Diese Funktion sieht Studlar auf der Kinoleinwand
jedoch eindeutig realisiert, nSmlich in einer Art magischigedm screer...], auf

dem die phantasmatische Regression ins Stadium des -fNamtit-Ich ihren
Projektionsschirm findet®. TatsSchlich lohnt hier einmal mehr der RYckblick auf
den Masochismus d&fenus im PelzDenn der nach au§en gelegte imaginSre Schirm,
den sich Severin in Eigenregie konstruiert, hat zwar ebenfalls magische
Eigenschaften, doch diese umfassen eben nichdiawerhofften prSsdipalen Zwecke

und Ziele, sondern kdnnen ebenso unerwYnschte sadistigeile Nebenwirkungen
zeitigen, also genau das, was mit dieser fetischistischen Konstruktion umgangen
werden soll. Das soeben ausfYhrlich analysierte, fatale 8piedas imaginSre
PhallusBegehren soll ja deutlich gemacht haben, dass dieses nicht ohne den Aspekt
der symbolischen Kastration zu haben ist. Und Kino ist genauso wiéetasim-
PelzDispositiv und alle neuzeitlichen SehmaschiAeohitekturenbvon derCamera

%03y/gl. Holl, Berlin 2002, 20 f. und 23. Kino, dieses Experiment untetagfibedingungen, das gerade

die Routinen des Alltags fYr die Dauer der VorfYhrung vergessen machen soll, ISsst sich demnach als
virtuelle Reise oder Flucht begreifen. Christian Filk hat in einem Aufsatz u. a. das Motiv der
medialisierten Fluchim Werk deseher unbekannten konservathristlichen Schweizer Kulturund
Medienphilosophen Max Picard (188865) hervorgehoben (vgl. Filk 2010, 21 f.). Picard hat sich
dezidiert zur KineFlucht geSu8ert: &Das Kino, das ist die vollkommene Flucht. Als Musteiddt F

sind die Kinos Yberall aufgestellt, da§ die Menschen lernen, wie sie am besten fliehen. Die Figuren auf
der Leinwand sind eingerichtet nur fYr die Flucht, sie sind unk&rperlich. [...] Hier im Kino ist es, als
gSbe es keine Menschen mehr, als seienadtiklichen Menschen schon lange in Sicherheit und als
hStte man nur diese Schatten zurYckgelassen, da§ sie an Stelle der wirklichen Menschen fliehen, sie
markieren blo§ die Flucht, und selbst die Menschen, die vor der Leinwand sitzen, um die Schatten auf
der Leinwand zu beobachten, scheinen nur wie Attrappen, hergerichtet, die TSuschung zu
vervollkommnen, indes die wirklichen Menschen schon lang entflohen.O (Picard 1980, 18.) Hier sei
noch einmal daran erinnert, dass nach Theodor Reik der Masochism@éskeicket nach vornO ist und

auch, dass adie grausame Frau® und weitere Fetische ebenfalls als Schatten, Attrappen und Masken des
masochistischen Ich gelten. Zu den Phantomen bzw. DoppelgSngern auf deeikimand vgl. auch

Kittler 1986, 225.

*04vgl. Kaltenecker 196 (a), 261 und Studlar 2003 (8B8.
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obscura bis hin zur digitalen Virtualit® im Kern eine phalluszentrierte und
gesteuerte Bildtechnik, die auf der Bewussteinsebene ihrer Rezipientinnnen und
Userlnnen sowohl masochistische als auch sadistische Elemente und Begehrlichkeiten
ermsglicht und freisetzt. DiggenderForscherin und Filmemacherin Christina von
Braun hat diesen Punkt, diese Ambivalenz genau erkannt, denn fYr sie ist das Kino
A0rt der Allmachtsundder Ohnmachtserfahrung®.

Weitere (Op)Positionen, die die Filmwahrnehmungegtimmen, stellt Siegfried

Kaltenecker heraus:

aDie Verbindung zwischen den Zuschauerlnnen und dem Leinwandgeschen ist nicht
linear und eindeutig, sondern von unterschiedlichen Positionen der Projektion und der
Abwehr, der AktivitSt und der PassivitSgsdSadismus und des Masochismus, kurz:

von einem unaufhebbaren-DifferenzSein bestimmt ¥

Es gibt noch einen anderen spannenden Aspekt, der die saei&dychliche Seite

der Projektion in Severins Traumtechnik symptomatisch ankYndigt: Jenes Bild, da
Wandas Schlafzimmer von der Decke leuchtet, Simson zu FY8en Delilas. WShrend
Severin es verpasst, sein Spiel zu aktualisieren und es daher immer grausamer wird,
wirkt auch die malerische Darstellung fYr den Protagonisten zunehmend unheilvoll
und dYste Diese erweist sich als Vorbote der finalen Katastrophe, Shnlich wie auch

die Pelze schwerer und farbintensiver werden. (Im fr¥Yhen Kino bezeichnet man die

%> Braun 2001, 228. Zwar belegt Christina von Braun ihrer These von der Allmaghts
Ohnmachtserfahrung im Kino wiederum mit Gaylyn Studlars AufSatzaulust und masochistische
€sthetik womit sie auf die freie Wahl der Identifizierung mit den mSnnlichen und den vebisti
RollenO anspielt (Ebd. 229m Folgenden aber geht es mir dagegen darum zu zeigerb dassliese
Wahl Yberhaupt treffen zu k3nneB der Eingriff eines atechnisaadistischen® Sifkanten
vorangSngig sein muss: NSmlich die (Benjaminsche) Chockwirttenginoprojektion auf das ZNS.
(Vgl. Studlar, 1985 [b], 189 bzw. 2003 [3] 326354) Auch in der Neuauflage und
Weiterentwicklung ihres psychoanalytischen Aufsatzes fehlen jegliokdientechnischen bzw.
(aktuellen) medietheoretischen BezYge. Zum Themenkomplex Psychoaralgse D Publikum sei
HSlzer 2005 empfohlen. HSIzer bietet hier eine umfassende Zuschauerlnnentheorie an, in der die
wichtigen Aspekte der Kinowahrnehmung wieau Fantasie, Erinnerung und Identifikation nicht nur
psychoanalytisch, sondern auch medientheoretisch analysiert werden.

%06 Kaltenecker 1996 (b), 298.
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[wechselnde] GesamtfSrbung/ Tonung des Filmbildes/ Zelluloidstreifens als
virage)*™’ Laut Monika Treit durchlSuft Severins Wahrnehmung dieses Bildes eine
dreistufige Entwicklung und erscheint daher auch drei Mal im Roman: &glYckliches
tbersehenb vorbewusst Sngstliche Faszination, @htbdesSngstliche Bewus§theitO.
Dieses Bild verwandelt sich also in eirArt Kontrollschirm, der nicht nur die
Transformation der GefYhle, sondern auch den aktuellen aSpielstandsiaterot

mind Severins aktuell anzeidft Bei Sade wurde demgegenYber erst am Ende2der
Tage von Sodomter finale aSpielstandO als Statlstik. Todesbilanz prSsentiert.

Auch wenn man sich von dem regressiven Moment, welches im Kino SuS§erst
wirkungsvoll reaktiviert werden kann, durchaus verfYhren lassen darf, liegt hier doch
der sehr entscheidende Wert einer freigesetzten*t®ust, muss deroth dabei die

stets vorhandene sadistische Dimension, die bereits in den Berechnungen des
klassischen Masochismus zu kurz kam, berYcksichtigt werden. Der kinematografische
Vorsto§ in begehrte prSsdipale Gefilde ist nur deswegen machbar, da das Kino einen
symbolischen Apparat zur VerfYgung stellt, welcher einen direkten Angriff auf das
menschliche ZNS ausYbt und somit das Imaginationsverm3gen bzw. dessen FShigkeit
zur ldentifikation unbewusst in Beschlag nimmt und steuert. Hier sei an Walter
Benjamins Rede on den &Chocs der ModerneO erinnert, zu denen er auch die
Filmerfahrung zShit. dAbleitend aus Freuds Traumtheorie und den marxistischen
AnsStzen Yber die Dressur des Arbeiters schloss Benjamin, dass die Mechanisierung

des modernen Lebens traumatisch wideehocs hervorrufe®

aSo unterwarf die Technik das menschliche Sensorium einem Training komplexer
Art. Es kam der Tag, da einem neuen und dringlichen ReizbedYrfnis der Film
entsprach. Im Film kommt die chocfSrmige Wahrnehmung als formales Prinzip zur

Gdtung. Was am FlieSband den Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film

%07vgl. Harms 2009, 128.

%08ygl. Treut 1990, 145 ff.

%09 |st dies nicht der Grund, warum wir YberhauptHiso gehen oder dieses zumindest hinsichtlich
bestimmter Genres meiden?

*%Volkarts 2006, 34.
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dem der Rezeption zu Grunde [...] Dem Chocerlebnis, das der Passant in der Menge

hat, entspricht das 4ErlebnisO des Arbeiters an der Maschierie.O

Film versteht sich als ein alnges Medium, dessen verfYhrerische, masochistisch
illusionistische Wirkungsmacht gerade darin liegt, die phallische AChedizitSt

und MaterialitSt der projizierten Bilder vergessen zu machen und zu verschleiern. alm
Vergessen der Gemachtheit derd8il, ihrer Apparatstruktur, liegt die MSglichkeit,
ganz und gar der Magie der Bilder zu folgéi.Die kastrative Funktion des Phallus

ist hier keineswegs aufgehoben, sondern bei genauerem HinsBhen
medientechnischer Dimensidd prSsenter denn je. Das®r Kino-Phallus bereits
zugeschlagen hat und unter der Wahrnehmungsschwelle ablaufende
Schockwirkungen zeitigt: noch bevor Yberhaupt positive Identifikationsprozesse des
Publikums (mit den Charakteren) im Film m3glich sind, illustriert die berYhmte
Anfangssequenz von Ingmar BergnsdPERSONA (1966):

Zu sehen gibt es dort eine Montage von Stummfilmausschnitten, die eine laufende
Filmrolle, einen erigierten Penis, die Schlachtung eines Schafes, den Durchschlag
eines Nagels auf einer HandoberflSche undante leblose K3rper prSsentiéit.

1 Benjamin 1974, 12428, zitiert nach Volkarts 2006, 34.

*12Bshme 2006, 478.

13 Diese Wirkungen funktionieren mit 24 Einzelbildern pro Sekunde. (Vgl. Kittler 18937(.) Laut

Kittler ist das Kino ein apsychologisches Experiment unter Alltagsbedingungen, das unbewu§te
Prozesse des Zentralnervensystems aufdeckt. [E] Zum ersten Mal in der Kunstweltgeschichte
implementiert ein Medium den neurologischen Datenflu§ selas allerdings nicht hei8t, dass
Kinoprojektion mit dem neurologischen Datenfluss identisch ist; diese ist nur eine Imitation im
medialen Realen, ein technischer Nachbau, der mit der kSrperlichen Funktion des menschlichen
Wahrnehmungsapparats nicht Migmeinam hat (auch wenn er in diesen massiv eingreift), wohl aber
mit der oberflSchlichen Erscheinung des Optidoibewussten. (Anmerkung S. P.):;] WShrend KYnste
Ordnungen des Symbolischen sind oder Ordnungen der Dinge verarbeitet haben, sendet der Film
seinen Zuschauern deren eigenen Wahrnehmungspbazegdas in einer PrSzision, die sonst nur dem
Experiment zugSnglich ist, also weder dem Bewusstsein noch der Sprache.O Kittler 1986, 240 und vg|.
Kittler 1993 (b), 100 ff.

*14 |uis Bu-uels surrealistisch@chwarzweisfilm EIN ANDALUSISCHER HUND hatte die Schnitt
Funktion des Phallus in Bezug auf den Sehsinn schon 1929 them&tisnettdies mit unvergesslicher
sadistischer Schockwirkung: Ein Mann schneidet einer vor ihm sitzenden Frau mit dem Rasiermesser

durchs Auge. Dieser Schnitt wird in Nahaufnahme gezeigt. Inszenierte Schnitte und Wunden sind
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Danach sieht man einen liegenden, in weiS8es Tuch gehYliten, nackten Jungen, der ein
Buch liest und seine Hand zu dem Yberdimensionierten, unscharfen Gesicht einer
Frau ausstreckD ein masochistisch stark aufgeladenekl,Bdas der phallischen
Mutter. Es geht hier also um das Sichtbarmachen jener kadiemtrohlichen
VorgSnge, Schnitte, die der Filmwahrnehmung inhSrent sind. Bergman verdeutlicht
mit dieser traumartigen Exposition, dass phallisegative Filmwirkungen(ein-
Ygreifen und virulent sind, bevor Yberhaupt sinnerzeugende Suijpktt
Relationen, welche auch (geschlechtliche und/oder  -]fufifale)
Identifikationsprozesse umfassen, vom Publikum gemacht, d. h. als solche
unterschieden werden kSnnen. Diese Wigen, KsSrper(ein)schnitte, sind
selbstverstSndlich auch dann aktiv, wenn es kein (klar umrissenes) Objekt oder

jedoch schon in der KinBrYhgeschichte virulent. Arno Meteling berichtet von zwei TheEdison
Kurzfilmen mit kastrativen Inhalt bzw. kastrativer Wirkung: Dénee ELECTROCUTING AN
ELEPHANT (1909), zeigt die von Edison selbst durchgefYhrte Tstung des Elefanten Topsy durch
elektrischen Strom, der andere, EXECUTION OF MARY QUEEN OF SCOTS (1895), gehsrt zu den
allerersten Filmen Yberhaupt und fYhrt die (tricktesttvd) Hinrichtung Maria Stuarts vor. Der Henker
prSsentiert dem Publikum den abgeschlagenen Kopf der Knigin. Meteling findet es zu Recht auffSllig,
dass sich dieser Kurzfilm nur fYr die Exekution und n®htie das Schillersche DramafYr die
Person Made Stuart und ihr politisches Schicksal interessiert. (Vgl. Meteling 2010, 190 f.) Siegfried
Kracauer hat laut Meteling schon frYh die Theorie des Gewaltfilms entwickelt: &Der Film strahlt die
Erscheinung des Entsetzlichen an, dem wir sonst im Dunklergbegemacht das in Wirklichkeit
Unvorstellbare zum Schauobjekt.O Kracatitat in ebd. 191; Kracauer 1974, 25.
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Subjekt im Leinwandspiegel zu sehen dibtie z. B. im Experimentaloder im
fantastischen Film, dann etwa, wenn das amorphe OBjektB. einAlien b die
gesamte BildflSche einnimmt und quasi verschlingt. Dennoch k3nnen gerade solche
nichtfigurativen Bilder und fantastischen Inszenierungen prSsdipale Erinnerungen
hervorrufen. Die (masochistische) Angstlust ist dann meist nicht fern.

aWas sichim Kino ereignet, ist der Verlust des eigenen Spiegelbildes, seine
AuflSsung im Geschehen des Anderen: des Blicks des Anderen. Zum Chock wird
diese Erfahrung im Moment der Konfrontation zweier Medien, d. h. wo die Ruhe der
vom Spiegel oder vom photografieen Bild gegebenen ldimago im Schnitt von
Totale oder GroSaufnahme bedroht wird uBdvie tatsSchlich geschehdh die

Zuschauer aus dem Saal laufen 15%8t.0

Doch nicht nur das Leinwandgeschehen kann bedrohlich wirken, sondern auch die
Abgeschlossenheiles abgedunkelten Kinosaales. aMit der Dunkelheit entsteht ein
ambivalenter Raum, der NShe zum unmittelbaren Nachbarn einerseits und SuSere
Weite, weil Grenzenlosigkeit, andererseits evoziert. [...] In einem solchen dunklen
Raum kann sich der Betrachteiclmt mehr orientieren. Die natYrlichen Distanzen
werden aufgehoben, und nur noch die Distanz zu den bewegten Bildern auf der
Leinwand bleibt erhalter?®

aDie Nacht nimmt uns unsere BeweisstYcke, wir wissen nicht mehr, wo wir sind. [...]
Unser Blick hat itht mehr das Sichtbare als Grenze, sondern das Unsichtbare als

GefSngnis, homogen unmittelbar, indifferent, kompakt.O

Was Annette Brauerhoch am Kino schStzt (bzw. was sie immer wieder zu
Kinobesuchen motiviert), ist deine gewisse, ungewisse Stimmdisg€le nur hier so
erlebt: &[E]in Verlangen nach Gemeinschaft im AH8ein, nach UmhYllung durch

die Dunkelheit, nach dem Reiz des Lichtspiels auf meiner Netzhaut. Es ist auch das

SBWetzel 1994, 352.
58 Brauns 2007, 252.
517 zitat von Claudel in: Bollnow 1997, 185; zitiert nach Brauns 2007, 252.
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Verlangen nach einer Kommunikation, die der Worte und des sozialen Usngiaht
bedarf.6®

Suture

Auch die (film)strukturalistische Theorie desuture der aNahtO, zeigt, dass die
Wahrnehmung von Filmbildern zumindest insofern eine sadistische Dimension
besitzt, als sich der Blick mit der KamerafYhrung uddamaturgie unbeusst
verschwei8t, und dabei die Orientierung auf der Leinwand durchaus versagen oder ins
Leere laufen kann. Waren es bei Sade weibliche Geschlechtsffnungen, die zugenSht
wurden®® geht es in diesem Konzept, welches der L&BemYler Jacques Alain
Miller vornehmlich geprSgt h&f, also um das VernShen des BetrachteraBuesm
wahrscheinlich signifikantesten Geschlechtsorgan (in der Moderne) YbeEhanitpt
einem gezeigten Filminhalt. Ziel ist es dabei jedoch, den subjektivenBlizk. das
Begehren und de Diskurs D des/der Zuschauerln wShrend der Filmprojektion zu
stYtzen und aufrechterhalten zu k3nnen. Nach Slavek hat der aus dem operativ
chirurgischen Bereich entlehnte Begriff desuture fYr die Film bzw.

ZuschauerlnneiTheorie eine elementare ¢if, die aus drei Schritten besteht:

ab Erstens wird der Zuschauer mit einer Einstellung konfrontiert, die ihm auf
unmittelbare Weise imaginSre Weise Lust bereitet und von der er vsllig vereinnahmt

wird.

*18 Brauerhoch 1995, zitiert naecon Braun 2001, 235.

"9 vgl. BShme 2003, 23. Deleuze und Guattari sagen Yber den sogenannten K3rper ohne Organe des
Masochisten, dass sich dieser seine K3rperteile selbst (neu) vernSht: 4AND THERE IS THE
MASOCHISTIC BODY WHICH CANNOT BE UNDERSTOOD IN TERBI OF PAIN, FOR WHAT

IS INVOLVED IS PRIMARLY THE BWO [Body wthout Organs]. IT HAS ITSELF SEWN UP BY

ITS SADIST OR ITS WHORESTHE EYES, THE ANUS, THE URETHRA. THE BREASTS, THE
NOSE, SEWN UP, CONQUETTISHLY ADDING BUTTONS WITH FOUR HOLES. IT HAS
ITSELF SUSPEWMED TO STOP THE ORGANS FROM FUNCTIONING.O Vgl. Deleuze und
Guattari 1995, 265 (konsequente Gro8schreibung im Originaltext) und mehBWi@bzw. oK im
nSchsten Kapitel: 131 (Fu§note 1036).

520ygl. Miller, ScreenVol. 18, No. 4 (1977/78), 25 f. und Oudant ebd. 35.
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b Zweitens wird das vollstSndige Eintauchen dascBauers dadurch unterminiert,

da8 er/sie sich des Bildes als solche[s] bewu§t wird: Das, was ich sehe, ist nur ein
Teil, und ich meistere das, was ich sehe, nicht. Ich befinde mich in einer passiven
Position, die von einem Abwesenden (bzw. dem Anderehgroscht wird, der hinter
meinem RYcken die Bilder manipuliéit.

P Hierauf folgt eine komplementSre Einstellung, die den Ort darstellt, von dem aus
der Abwesende schaut und diesen Ort seinem fiktiven alnhaberO, also einem der
Darsteller, zuordnet. Kurzman geht vom ImaginSren zum Symbolischen, zum
Zeichen, Yber: Die zweite Einstellung folgt nicht einfach nur auf die erste, sondern
diese bezeichnet jen&O

Man erkennt, dass die Su§ere Differenz zwischen zwei Bildern oder Einstellungen (d.
h. zwischen denBild/der Einstellung und seiner/ihrer Leere) mit der aNahtO, welche
eine aktive Projektionsleistung des Subjekts darstellt, verschwei§tahvidbémnach

ist diese aNahtO nicht nur SuSerlich, sondern verlSuft auch durch den Schirm des
BetrachterSubjekts (d& OberflSche des Egos) und verbindet damit Innen und Au§en,
Ich-Schirm und Leinwandschirm. Die subjektive Projektion geht dabei nach innen.
Entscheidend ist also auch hier die Leere (bzw. das Abwesende in Form eines

Unsichtbaren oder Nict8ichtbaren), dies fYr das Betrachterauge und dessen Blick

2l |In diesem zweiten Schritt zeichnet sich sicht nicht nur die masochigisthistischepars-pro-
toto-€sthetik ab (dDas was ich sehe ist nur ein TeilO), sondern auch der Grund dafYr: die thermacht
bzw. tbercodierung der medialen Umwelt, dBilderflut des gro8en Anderen im Kino (&und ich
meistere das, was ich sehe, nichtO). Daraus folgt Schritt drei, der das)\hitiGesehene bzw.
Fehlende in einem Zeichen, das in den Rang eines symbolischen Fetischs gehoben werden kann,
codiert. Der FinSsthet BZla Balfzs bezeichnet diegars-pro-toto-Wahrnehmung als
impressionistischen Filmstil: &Der Impressionismus gibt immer einen Teil fYr das Ganze und YberlSsst
die ErgSnzung der Phantasie des Zuschauers. Eine Ecke wird gezeigt anstatt der gaisoévaft,a

eine GebSrdes statt der ganzen Szene und ein Moment statt der ganzen Geschichte. Diese
herausgehobenen Teile werden aber anaturalistischO dargestellt.O Auf diese Weise wird es m3glich, den
Eindruck von Gri8e zu steigern, selbst dann noch, wemrvakhandene Rahmen ISngst imaginSr
aausgefYIltd ist. Laut Balfzs k3nnen auf diese Weise aufwendige, sehr kostspielige ddassen
Monumentalszenen gYnstig realisiert werden. Vgl. Balfzs 1982, 91 f., 97 f.

5221 j"ek 2001 (a), 12 f.

2 3Bei der aNahtO wirdcerdUnterschied zwischen dem Bild und seiner Absenz (Leere) auf die

Differenz zwischen den beiden Aufnahmen projiziert.O Ebd. 13.
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in einem Symbolisierungsprozess zu meistern gilt. Meiner Meinung nach geht es beim
Konzept dersutureum die filmspezifische Anwendung und Ausdifferenzierung der
PhallusTheorie bzw. einmal mehr um das VerhSIgigs2 %

Dieser dargelegte Dr&chritt bildet eine ideale Konsktion, eine gelungene
Hegelsche Syntheseleistung im Optiddémbewussten, die lauti"ek in dieser
Reinform zwar nicht unmsglich, aber doch eher selten zu finden ist. (Dies korreliert
mit der ausbleibenden Hegelschen Anerkennungvenmusim-PelzDispositiv.) Es
wundert daher nicht, dass Lacans knapper Kommentar zur aNahtO sich im
Wesentlichen darauf beschrSnkt, diese als dPddedtifikationC* zu bezeichnen

bzw. zu entlarven. Das gezielte Suchen nach subjektivem Sinn und KohSrenz (und
damit auch nach gedgtkten Identifikationen) erweist sich gerade im postmodernen
Kino und insbesondere imorror-Kino meist als erfolglos. Auch hier fehlt oft der
dritte Hegelsche Schritt oder wleé"ek schreibt aPoirbf-View-ShotG? der einer
Person zugeordnet werden kdnnte; vielmehr sind es dann selbst RSume oder Dinge,
die einen anzublicken scheinen und plstzlieine unheimliche oder gar monstrSse

Dimension bekommett!

Gerade dieser fantasmatische Blick, der sich vom Subjekt loslSst oder gar kein
TrSgersubjekt mehr hat, dreht die Bewegungsrichtung der &Neth®ik aber um.

524 Dies ist m3glicherweise ein Grund, warum sich Jacques Lacan nicht selbst um die Ausarbeitung
gekYmmert hat. Dafeintuning seiner Begriffe hat er ja nicht selten seinen SchYlerlnnen oder
nachfolgenden Generationen von Wissenschaftlerinnen Yberlassen. Vgl. zum VerhSltnis EPhallus
suture Cornell 1992, 290.

525 acan 1987, 124. Vgl. auch Pazzini 1999, 323 ff.

56 1j"ek 2001 (a), 14. Neben dem &peifitview-cuttingd gehsren auch Sch@sgenschuss
Inszenierungen zusuture Wie Siegfried Kaltenecker mit Stephen Heath betont, umfasst dieses
Theoriekonzept aber nicht nur diese zwei Formen und bleibt daher keinemwiedss Verbindungs

und VernShungsmodell beschrSnkt. Vgl. Kaltenecker 1996 (b). 294 und He®¢neien VVol. 18, No.

4 (1977/78), 64 ff.

%27 3Eines der Standardverfahren des Horrorfilms ist die &Umkodierung® der objektiven Aufnahme in
einer subjektive.Mas was der Betrachter zunSchst als objektive Sicht wahrnimmt, etwas ein Haus mit
einer Familie beim Abendessen, entpuppt sich plstzlich durch kodifizierte Signale wie etwa das leichte
Wackeln der Kamera, den asubjektivierten® Soundtrack usw. als digivgil§jeht eines M3rders, der

sich an sein potentielles Opfer heranpirschti)@k 2001 (a), 16 f.
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Wie ! i"ek immer wieder mit AlfreeHitchcockFilmbeispielen demonstriert, ist der
US-amerikanische Regisseur nicht nur der Meister sispensesondern auch der
Meister im Verdrehen der aNahechnikO auf ein (unheimliches) Objekt Tfn.
Dieses Objekt kann bei Hitchcock prinzipiell alles semal muss daher nicht an und

fYr sich b3se, obszdn oder dSmonisch sein, muss also nicht der PhSnomenologie
klassischer Schau&lemente undGestaltungsmittel entsprech&h Auf den ersten

Blick v3llig unscheinbare und harmlose Dinge, VorgSnge oder RSuime, B. ein

von oben gefiimtes Treppenhaus, die Nahaufnahme von ablaufendem Wasser im
Abfluss einer Dusche oder ein versinkendes Auto in einem TYmpel k3nnen dann
einen verunsichernden oder verstSrenden Effekt hdbesrehe PSYCHO (1960).
d0der wie in aDrMabuseO: Die leblosen Dinge nehmen Gestalt an, sie bekommen
entsetzliche gefahrdrohende Physiognomien. Die Notendruckmaschinen beginnnen
selbstSndig zu arbeiten, sie geraten ins Flie§en wie die ganzen WSnde und die
Perspektive des Zimmers und werden in derstellung des wahnsinnig werdenden
Mabuse riesenhafte Ungeheuer, die Yber ihn herfallen, um ihn zu zerm&fthasO
wahrlich VerrYckte dabei ist also, dass sich diese verdSchtig gewordene Dingwelt
wiederum auf die Charaktere im Film rYckprojizieressiSdass sie diese negativ
bzw. selbstauflSsend affiziert, worin sich dann nicht selten der Objektstatus des Ich
offenbartb gerade, indem das Objekt hier-géht oder fehlt. Beliebtes Motiv sind in
dieser Hinsicht erstarrte oder vom Schrecken gezeichr@gsichter. B
Ausdrucksweisen einer gestSrten und dysfunktionalen SubjektivitSt, welche die
aNahtO weiterhin umdrehen, unterlaufen und sogar aufldsen. Schon bei Sade gab es in
den seelenlosen oder fehlenden Visagen seiner Lustobjekte diesen blanmkerzu

sehen, er verweist auf das Scheitern der Physiognomie am Ende des 18. Jahrhunderts
und die perverse Lust des Libertidg\ber das Menschengesicht heute [i. e. in den
1930er Jahren (Anmerkung S.P.)] hat sich nicht dem Gesicht auf der Kinoleinwand
nachgebdet, sondern umgekehrt: das Gesicht auf der Kinoleinwand hat sich dem
Menschengesicht von heute nachgeformt. Das Bewegliche, Eilige, Provisorische,

528ygl. ! i"ek 2001 (a), 17 und Ders. (Hrsg.) u. a. 2002.
29V/gl. Todorov 1992 und Weber 2008, 1433.
*®Harms 2009, 132.
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Verschwindende des Gesichts von heute hat sich ins Mechanische Ybertragen: das ist

das Kinogesicht®®

Der sichtbare Mensch

Das Gegenteil dieses amechanigerschwindendenO Gesichtsausdrucks postuliert der
ungarische Filmkritiker und -theoretiker BZla Baltzs in seiner (bereits
medienvergleichenden) Schriber sichtbare Mensclhvon 1924, eine der ersten
sysematischen Filmtheorien/Kunstphilosphien des Films. Er betont und fokussiert
darin die neuen, verfeinerten Ausdrucksmittel des Ksrpers, der Gesten und Mienen
der SchauspielSsthetik auf dem Stummfilm, in denen das Innenleben der
Protagonistinnen sichtbar mdi Dieser Darstellungsprozess stillt die Sehnsucht anach
dem verstummten, vergessenen, unsichtbar gewordenen leiblichen Mert§ch¥nO.
Baltzs offenbart sich in sich in der kdrperlichen AudrucksfShigkeit eine unbewusste
QualitSt, die, indem sie im Fildgerade in der Nahaufnahr®een dZtailabbildbar
wird,>*® den Geist in der KSrperlichkeit materialisiert. Darin sieht er die kulturelle
tberlegenheit der international verstSndlichen StummRKEnpersprached im
Gegensatz zur vergeistigten, k3rperfernen $tsiiache B begrYndet* a®er
stumme FilmO, schrieb Baltzs 1930, awar auf dem Wege, eine psychologische
Differenziertheit, eine geistige Gestaltungskraft zu erreichen, die kaum je eine andere
Kunst gehabt hat. Da brach die technische Erfindung des Tonfilieseine
Katastrophe herein &0

Dabei bemerkte er jedoch nicht, dass gerade das technisch objektivierte ImaginSre des
Kinos B sowohl im Stumm als auch im Tonfilmb ein Effekt und Resultat der
abendISndischen Schriftkultur darstellt und mit dieser nnbrar® medienhistorisch

b verbunden ist. McLuhan bemerkt dazu: &Die enge Beziehung zwischen der

ameterwahrenO Welt des Films und dem perssnlichen Phantasieerlebnis im gedruckten

3! picard 1980, 147, zitiert nachliFR010, 25.

*32Balfzs 1982, 54.

533vgl. ebd. 82 f.

$34vgl. ebd 56.

3°Kaes 1993, 84, die Quellenangabe zum Originalzitat fehlt.
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Wort ist also fYr die GYltigkeit des Films in unserer Welt VoraussetZtfguch die
notwendige rSumliche Distanz zwischen Publikum und Leinwand im-Bispositiv,

die die Immersion ins Filmbild erst ermsglicht, hat Balfzs verkannt und behauptet
stattdessen: &Dieses distanzlose Dabeisein, diese Gegenwart des Augenblicks gibt
Wirklichkeitsfilmen eine Spannkraft, die kein Werk der kYnstlerischen Phantasie
haben kann.DAEs liegt im Wesen seiner Technik, dag der Film die Distanz zwischen
Zuschauer und einer in sich geschlossenen Welt der Kunst aufgehobéh $ainO
Primat, dass ausllie§lich Physiognomie(n) und AusdrucksgebSrden die Lesbarkeit
des Films bestimmen sollen, unterschiSgt in dieser Hinsicht die mindestens ebenso
wichtige Bedeutung und Aussagekraft aller anderen (SuSeren und Ybergeordneten)
Merkmale des Film(bilde)s (wie Umgebung, Hintergrund, technische
Voraussetzungen und Manipulationen, Produktion, Verleih, Vermarktung, Zensur,
SpielstSttenarchitektur etc.). Auch der Experimentadler Tierfilm, in dem
menschliche Physiognomien durchaus fehlen kSnnen, stYtzt dieseanBin@as

nicht beachtete bzw. ausgeblendete atberO oder dAugenO macht sich gerade dann
bemerkbar, wenn (wie das oben angefYhrte Filmbeispiel aus DR. MABUSE
veranschaulicht) Physiognomien (z. B. aufgrund der tbermacht technischer oder
dinghafter environmerd) eine schizophrene oder gar msSnstrSse Dimension

bekommen und demnach alle Lesbarkeit in dieser Hinsicht vereiteln.

Es gibt Wahrnehmungen, die derart negativ oder leer sind, dass ihnen kein- KSrper
bzw. Gesichtsausdruck mehr entspricht. Wie z. B. irre8zene aus Hitchcocks DIE
V...GEL (1963), in der Lydia Brenner (Jessica Tandy) ihren von VSgeln getSteten
Nachbarn in seinem verwYsteten Schlafzimmer erblickt, nach draugen ISuft und einen
Schrei auszusto8en versucht, der jedoch stumm bleibt. Der scleocladrorror

dieser Szene bzw. dieses lautlosen Schreiens (im Tonfilm) hSngt vor allem damit
zusammen, dass die mSrderischen VSgel dem Opfer beide Augen ausgehackt haben
und nun nur noch blutigchwarze Augenhshlen der Leiche zu sehen sind bzw. (im
Drei-Schitt) herangezoomt werdeff. Diese Einstellung ist ein noch krasseres

Negativbild des Sichtbar¢n] Mensclier] als Picards flYchtiges, mechanisches

5% McLuhan 1995, 434.
537 Baltzs 1984, 39.
538\/gl. | i"eks PERVERTOS GUIDE TO CINEMA (2006).
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Menschengesicht, das sich ja gerade noch abbilden lie§. Derartige Bilder sind auch in
der Venus im Pelairulent, in dem erwShnten GemSlde von Simson und Delila.
Jadoch geht es hier nicht um umiegrschbare Naturgewalt, sondern um die medial
bedingte Blindheit der Augelidie ebenfalls zu Gewaltereignissen fYhren kann)
aErinnert wird an jenen Verrat, durch denli@eihren Geliebten Simson den
Philistern auslieferte worauf sie ihn griffen avnd stochen jm die Augen aus / vnd
bunden jn mit zwo ehren Ketten / vnd er must malen im GefengnisO. Die
ausgestochenen Augen kennzeichnen dabei die Blindheit jener Augengrdie d
mSnnliche Held Simson abis zum letzten Augenblick von Wut und Liebe trunken auf
die sch3ne VerrSterin heftete® O

Der entsubjektivierte, leere Blick, der mit Lacans Antinomie zwischen Auge und
Blick beschreibbar wird (und in dergen Schockbilderrkulminieren kann), bildet

ein €quivalent zur unheimlichen Subjektivierung, zur Verlebendigung der Dinge im
Film. Dies ist auch insofern ein Sadescher Effekt, als das Publikum einem lust
und/oder angstvollen Nervenkitzel ausgesetzt ist, der sich symppnaat der
NegativitSt abwesender/ abspaltender/ dezentrierender-)@emente speist. Der/

die Zuschauerin kann danB insofern sie/er mit den unbesetzten Leerstellen
fantasievoll spiel® quasi diese NegativitSt genussvoll auskosten oder von diesen
insofern sie/er nicht in der Lage ist, damit zu spi€ebenso irritiert oder schockiert
werden. Solche unerwarteten Momente, auf die es der Sadist bei seinen Opfern stets
abgesehen hat, kSnndhauch wenn sie im Kino nur aus einem virtuellen Raum
hervorgehenb tatsSchlich Su§erst grausam sein, d. h. sie k3nnen die TSuschung der
Filmbilder, ihren konstruiernontierten ErzShlfluss zurYcknehmen und den
Zuschauerinnenksrper aufgrund des freigesetzten Realen stark afft2feBamn

Kino hat prinzipiell das RentialDwie jede Kunsban den traumatischen Kern einer
jeden IdentitSt zu rYhren, also individuelles wie kollektives ImaginSres, kulturelle
VerdrSngungsleistungenu bearbeiten, zu verschieben, zu verwandeln und sogar zu

eliminieren. In diesem Transimationsprozess, der natYrlich nicht rlumrror-

5% Treut 1990, 145 f.erstesZitat darin von Martin Luther Altes TestamenDas Buch der Richter, C.
XVI, 21, zweites von Sachéflasoch 1980, 21.
40 vgl. Angerer 2007. Vor solchen unkontrollierbaren Affekten fYrchten sich vor allem -(Film

)Zensorlnnen.
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Ereignisse umfasst, liegt einer der wichtigsten Aspekte des-Bagehrens und es
bedarf technischerknowhow und visionSrer Einbildungskraft der Filmschaffenden,
diesem nicht ungefShrlichen, aber auch befigén Begehren nachzuspYren und es
richtig umzusetzen, d. h. ein urspr¥Ynglich verdrSngtes Bild rekonstruieren zu kdnnen,
um neues Wissen zu generieren und um somit Lust und Zukunft fYr den Einzelnen
und die Gemeinschaft zu ermsglichen und zu sichern. Opdddi es letztendlich um
nichts anderes, als das Erkennen des Risses, das 4NShenO des RBsalisund
notwendigbdie Neubearbeitung eines bereits vorhandenen, meist schlecht oder falsch
agenShtenO Risses. Auf jeden Fall liegt dem Riss in seineresp@asthaffenheit

und Wirkung ein ursprYngliches, unYberwindbares Fehlen immer schon zu Grunde,
was im Hinblick auf diesuturedas Scheitern des finalgint-of-view-shotoder des
AAugenblick(s) der letzten Naftthedeutet.

Ist dieses leidenschaftlicheiavauch vergebliche VernShen des fantasmatischen
Risses oder Lochs nicht genBuwm es noch einmal zu rekapitulier@in jenem
algebraischen Zeichen codiert, mit dem Sades Tagebuchaufzeichnungen enden, ein
durchgestrichener Krei®? Wichtig zu betonen istdass die aktive, nach innen
laufende Projektionsleistung des Subjekts im Kino dann insofern als sadistisch
bezeichnet werden kann, als der/die Zuschauerln versucht, die Bilder auf der
Leinwand zu beherrschen, d. h. visuell in den Griff zu bekommen,bge eu
vernShen (oder wie Sade saug Lot [zu] bringen.**? B Unbewusste Operationen
eines phallisch induzierten Kommandos, Macht Yber die Bilder und letztendlich Yber
das gesamte Dispositiv zu erhaltéhiNeben diesen AllmachtsgelYsten ist aber auch

die Ommachtserfahrung, die diese GelYste weckt und aufrechterhSlt, fYr jedes

*!Laclau und Mouffe1985; zitiert nach Kalteatker 1996 (b), 298.

2 |m Gegensatz zu Sades erfolgreich vernShten Ksrpersffnungen istiiee D genauso wie die
Sadesche EnzyklopSdimicht abschlie§bar, nur vorlSufige Zwischenergebnisse sind m3glich.

*3|n diesem Sinne k3nnte dsitureaber auch gaprengt werden, da sich das kritische Betrachterauge
nicht mehr mit dem Kamerablick und der Montage verschwei8t, sondern das gesamBdgiositiv

(d. h. allgemeiner gesagt auch: diamesoderinterfacesabendiSndischer Einbildungskraft) entlarvt

und ai8er Kraft setzt. Strukturalistisches Wissen kann demnach dem Zauberhbmer des
Leindwandgeschehens, d. h. der Schaulust, entgegen wirken. Gleichwohl kann dieses Wissen ganz
neue, ungeahnte TYren der Wahrnehmung und lustvollen FaDe&dsa auch itheoretischer Hinsicht

D ersffnen, etwas produzieren, das sich dann wiederum auf die Entwicklung der FilmSsthetik oder

andere Bereiche positiv auswirkt.
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Kinoerlebnis von grundlegender Bedeutung. Allmachited Ohnmachtsfantasien
(bzw. -befindlichkeiten) sind im Kino also zumindest wShrend der Filmprojektion
nicht zu trenner®* Wie seheraber nun, nachdem die struktusaldistischen Elemente
des KinaDispositivs herausgestellt worden sind, die masoskistin (neben den u. a.
von Gayhyn Studlar bereits benannten) a@sinsofern man diese tatsSchlich

theoretisch ausdifferenzieren kann?

Auch diesbezYglich muss erst noch einmal auf die unbewusste Schockwirkung der
Filmbilder eingegangen werden. Meine These ist, dass das sadistische Element
masochistischer Schmemnd Straflust, das Auspeitschen durch die Agrausame FrauO
eben von der Appanat, genauer gesagt vom implementierten Stroboskopeffekt im
Kinematografen Ybernommen wird. Ein Blick auf die Rezeptiobgw.
Sittengeschichte des Kinos zeigt, dass dieser Vergleich bzw. aMedienwechselO gar
nicht so weithergeholt ist: So prangert dkailturkonservative Kritik am Kino in den
1920er Jahren an, dass es nur aZeitvertreib und Nervenpeitsche einer entgsStterten und
ehrfurchtslosen Welt® darstelle. Diese KritikD so kommentiert J3rg Braun®
arichtete sich daher nicht oder zumindest nicht allgan bei jedem neuen Medium
gegen die Inhalte, sondern vor allem gegen die medialen Effekte und dispositiven

Bedingungen des Kino$®Diese Effekte sind geradezu diametral entgegengesetzt zu

%% Die PassivitSt beim Kinoerleben weist aufgrund der dargelegten GrYnde, die ich als sadistische
bezeihine, also nicht nur auf Masochismus hin. (Damit das Publikum Yberhaupt in die Welt der
Filmbilder ein und abtauchen kann, mYssen zuerst technisch induzierte Schocks auf den relativ
passiven KSrper und dessen ZNS erfolgen, um in einem zweiten Schritt elim3glichte, unbewusste
Wahrnehmung der bewegten Filmbilder aktiv verarbeiten, sie u. a. anShenO zu k3nnen.) Auch der
Libertin bleibt erst einmal passiv, h&rt sich gern perverse ErzShlungen an und ISsst so seine Sinne und
Wollust erregen, bevor er danrellsst zur Tat an einem konkreten Lustobjekt schreitet... Kino
funktioniert aber selbstverstSndlich auch ohne diese PassivitSt, die fYr die Appaeatggikerinnen

so wichtig ist, vergleichen sie diese doch mit der (motorischen) Hilflosigkeit des Kidewki Wie
Elsaesser und Hagener bewiesen haben, war das Publikum gerade im frYhen Kino keineswegs dan den
Sitz agefesseltOO. Somit wird im weiteren Sinne auch das aAppayamentO vom Kino als
Disziplinierungsmaschine fragwYrdig. (Vgl. Elsaesser undeHar 2007, 89 f.) Die ImmobilitSt des
K&rpers ist fYr die Wahrnehmung des Films also nicht ausschlaggebend und zwingend notwendig,
sondern einzig und allein die TrSgheit und Erregbarkeit der Sehnerven.

*>Moreck 1926, 69; zitiert nach Brauns 2007, 234.

4°Ehd.
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denen der tradierten KurBezeption, welche sich u. a. als Konpdation, aMusge

und WillensentspannungO mitteiféh.

aEs [das Kino] wirkt mit so starken Mitteln, da8 selbst erschlaffte Nerven
aufgepeitscht werden, und die schnelle Folge der Ereignisse, das Durcheinander von

verschiedenenartigen Dingen, lassen keine eamile aufkommen®®

Publikum

Die Kino-Peitsche, die eine gewshnliche Peitsche und auch die agrausame FrauO
zumindest in ihrer fYr den Masochisten so SuS§erst wichtigen Funktion ersetzt, geht
also nicht mehr auf ein einzelnes Msd3abjekt nieder, sonderrauf ein
sadomasochistisches Publikum, daszumindest wShrend es in den Genuss der
FilmvorfYhrung kommtD so bezeichnet werden darf. Das Publikum bzw. der
Voyeurismus sind im Sadomasochismus ohnehin ganz besondere Topoi. Wurde Sade
in seiner GefSngniszellzum einsamen Zeugen seiner monstrésen Imagination, fYr
die er kein Publikum brauchte, sondern nur Skrifiteso gierte Sachevlasoch
fSrmlich danach, seine Perversion in der/einer ...ffentlichkeit bzw. vor Dritten zu
prSsentieren. Aus GrYnden der Luststeiyg ist die Adressierung an den AndeBen

und sei es nur ein hypothetisches tber oder die blo8e Annahme des Blicks des

Andere®® B stets notwendig und als auszufYhrender Programmauftrag in die Maso

*Ebd. 235.

>4 Altenloh 1914, 56; zitiert nach Brauns 2007, 235.

%% Insgeheim hoffte Sade aber auch darauf, ein Publikum fYr seine Skripte zu finden oder diese
zumindest in Umlauf zu bringen. Wurden sie zensiert, konfisziert oder vernichtet, war rd@sdey
unertrSglich.

%9 Es muss kein reales Publikum vorhanden sein, der masochistischen Vorstellung genYgt es mitunter,
dass eines da sein k3nnte: dlch kann mich von jemanden angeblickt fYhlen, von dem ich nicht einmal
die Augen und nicht einmal die Erghung sehe. Es genYgt, dag etwas mir anzeigt, da§ der andere da
sein kann. Dieses Fenster, wenn es ein wenig dunkel ist und wenn ich GrYnde habe anzunehmen, dag§

jemand dabhinter ist, ist immer schon ein Blick.O Lacan 1990, 272.
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Inszenierung von vorneherein eingeschrieben. Es gehhediale Maskierung' und

um den Schauwert bzw. die Schaulust, den dieser/diese bietet; letztendlich um etwas
Exhibitionistisches, das sich dennoch nicht offenbart, weil es sich im Zeigen
wiederum verhYIit. In diesem Sinne ist in der masochistispagformancenicht nur
Abschirmung und Distanzierung SuS8erst signifik&nsondern gleichwohl auch die
Fantasie und der Wunsch, in der dargebotenen Maske (von au8en) sichtbar zu sein.
Im Kino, einem &ffentlich zugSnglichen Ort, ist diese Funktion, von etwas laigeb

zu werden oder etwas anzublicken, ohne dabei sogar gesehen zu werden, T&alisiert.
Severin hatte ganz am Anfang seiner TraumerzShlung, als er im Férssieer

Laube lag und nach au8en blickte, genau diesen Vorgang beschrieben: dMan sieht

Niemanderund wird von Niemanden geseherr.O

Der Masochist kommt also schon dann auf seine Kosten, spYrt Erregung, wenn
einfach nur der architektonische/SuSere Rahmen seines Dispositivs, seiner in den
Raum erweiterten Maske gegeben ist, noch bevor also weiteren@ersischeinen

und in Aktion tretent>® Auch hier ist diesuturebereits wirksam, ohne dass es zu einer

aktiven Identifikation mit weiteren Protagonistinnen Yberhaupt kommen muss.

®!3From a Lacanian point efew, the virtual mask does not hide or reveal a present being behind the
mask; instead, the masiself reveals being: what | am does not exist in its atrue formO. Behind the
mask is nothing but the real of chaotic tendencies.O Nusselder, 2009, 92.

%52 J8rg Brauns hat in der Gliederung seines Kapitels zur &Theorie des DispositivsO u. a. den Aspekten
dAbschirmungO und &DistanzierungO eigene Punkte gewidmet. (Vgl. Brauns 20074.1 58ichael

Wetzel betont mit Maurice Blanchot, dass das fetischistische &Seine Kontakt auf DistanzO
bedeutet. Vgl. Wetzel 1994, 339.

%53 Christina von Braun erkennt in der Photographie ein Auge, &das sich selbst der Betrachtung der
anderen entziehen kann; ein Auge, Basie Gott selbsDsieht, ohne selbst gesehen zu werdero® v
Braun 1996, 5 f.; zitiert nach Bitsch 2009, 186.

%% vgl. zur filmtheoretischen Bedeutung des Fensters im Kino: Elsaesser und Hagener 2007, &1.
Kapitel: Fenster und RahmenO;48und allgemeiner zur Mediengeschichte des aVirtuellen FenstersO
Friedberg 206.

%> SacheiMasoch 2003, 15.

%% Auch Ute Holl betont diesen Aspekt in der FilmSsthetik Josef von Sternbergs: &Weil Sternberg seine
Bilder so kunstvoll zum Flirren bringt, dass das Fremde und Andere darin anwesend sind, wenn auch
verborgen wie ein Raubtiém Dschungeb oder eine Robbe im Meé&kann er seine Filme aufladen

mit einem HSchstma§ an erotischer Spannung, noch bevor ein identifizierbares Objekt des Begehrens
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Gleichwohl ISsst sich an diesem Vorgang erkennen, dass das)fibiikum und
dessen Begehren nach Identifikation au§en vor bleiben kann: &Die meisten gSngigen
Kinofime und die Konventionen, innerhalb derer sie sich herausbildeten, prSsentieren
eine hermetisch abgeschlossene Welt, die sich magisch entrollt, ohne die Anwesenheit
der Zuschauer zu beachten, woraus fYr diese das GefYhl von Trennung und
Abtrennung entsteht, wShrend gleichzeitig mit ihren voyeristischen Phantasien
gespielt wird. Nicht zuletzt trSgt der extreme Kontrast zwischen der Dunkelheit des
Zuschauerraums (die audre Zuschauer voneinander trennt) und die Helligkeit der
wechsenlden Licht und Schattenmuster dazu bei, die lllusion voyeristischer
Distanziertheit zu befsrderri®®

In Luis Bu—uels Anarchofilm DAS GESPENST DER FREIHEIT (1974), der aus lose
aneinander geileten surrealen Episoden besteht, gibt es eine Szene, in der die Rolle
des Publikums in Bezug auf die MaBerversion thematisiert wird. Sie spielt in
einem entlegenen Landgasthof in regnerischer Nacht: Ein seriSs wirkender
Hutmacher und seine attraktivesibliche Begleitung laden alle GSste gro§zYgig zu
einersoirZein ihr Zimmer ein, ja ntigen sie fast schon, ihnen Gesellschaft zu leisten.
WShrend sich die GSste zusammenfinden und angeregt unteiaitear ihnen
befinden sich auch kartenspielende wadchende MSnch® sieht man, wie sich die
Gastgeber im Bad umziehen. Vsllig unerwartet beginnen sie nun, in Lack und Samt
gehYiIlt, ihre Auspeitseperformancevor den anderen. Das versammelte Publikum
zeigt aber keine besonderen Reaktionen und wirkt lygdiltig. Die M3nche lassen

sich gar nicht erst von ihrem Kartenspiel und Trinkgelage ablenken. Bu-uel
verdeutlicht damit das exhibitionistische Begehren dieses PSrchens. Dabei ist es ihnen
vSllig egal, ob die unfreiwilligen Zuschauerinnen nun an ihpsErformance
interessiert sind oder nicht. Dieses Spezialprogramm wurde ja nicht angekYndigt, die
Zuschauerlnnen nicht gefragt. Trotzdem ist die Anwesenheit anderer hier von
Bedeutung.

eines begehrenden Subjekts ins Blickfeld tritt, und obwohl seine Schauspielerinnen di&n z
primSren Sex8ymbolTrSgerinnen Hollywoods gehsrten.O Holl 2005, 307.
"Mulvey 1998, 393 f.
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Die masochistische Metuust liegt in dieser Szene darin, sich einem fremBéck
auszusetze® quasidummieszu finden, um sich von diesen anstarren zu lassen. Die
blo8e Anwesenheit anderer (miggaucht der Masochist, um einen symbolischen
Bezug herstellen zu k8nnen, um sich vorzugaukeln, dass seine Begierden auch fYr
anderebbzw. am Ort des Anderedeinen Stellenwert haben und daher nicht nur in
der Heimlichkeit individueller Fantasie bzw. erotischer Zweisamkeit stehen bféiben.
TatsSchlich zielt diese Ausstellung der Perversion aber ja gerade nicht auf eine
ernstgemeinte dressierung des Anderen, d. h. auf kritischen Dialogfaadback

auf das sffentliche Verhandeln und die Bewertung des Gezelytere etwa im
Theater oder Seminar. Sie wird nur auf ihren reinen Schauwert beschrSnkt, die
Teilnahme andereb in welcher Fom auch immerD ist hier (im Gegensatz zur
Sadeschen Orgie) erst einmal nicht vorgesehen. Es tut sich eine rSumliche und
diskursive Distanz auf. In dem Ma8e, wie das versammelte Publikum hier au8en vor
bleibt, versagt auch eine m3gliche AnschlusskommuitikaDie Aktion Shnelt dem
Scheitern desuture auch hier wird e® vergleichbar mit dem fehlendgoint-of-
viewshot B fYr das Publikum wenig Sinngehalt, keine kohSrente

Narration/Identifikation geben. Die Blicke laufen einmal mehr ins Leere.

dDas Fetish-Ding beherbergt hochbesetzte imaginSre Vorstellungsinhalte, die zur
Darstellung drSngen und Szenen eines unbewussten Erinnerns formatieren. Das
Agieren [z. B. in der Masperformance(Anmerkung S. P.)] ist umso flYssiger, als

der Fetisch avon anderewmiin seiner Bedeutung erkannt® wird.0

58 Der Masochist scheint seine individuelle Mehust mit Yberpers3nlicher, symbolischer Mehr
Bedeutung, welche die inszenierte Perversion tatsSchlich (urdtpveimshSit, zu verwechseln oder
gleichzusetzen.

9 Bshme 2006, S. 408, Zitat im Zitat: Freud 1915, 385. Trotzdem scheint der Masochist mit der
Sffentlichen Ausstellung seines Fetisches insgeheim auch auf die Deutung anderer und damit auf
gesellschaftlice Akzeptanz zu hoffen. (In dem Appell 4Aimepi!O seines masochistischen Wirkens
[SacherMasochs letzte Worte] ist demnach immer schon ein aAiE intendiert.) Der Masochist
begehrt einen Beobachter seiner Szene, wie es im 19. Jahrhundert adshpolitikonom oder der
PsychoanalytikerO waren, dbeide in der Rolle des LichtbringersO (Bshme 2006, 408.) Diese(r)
Lichtbringerln ist nach wie vor dringend notwendig, auch wenn perverse Handlungen und Fetische
heutzutage schon fester Bestandteil des -jgajturellen Diskurses und GeschSftes sind. Aber gerade

in diesem Diskurs werden sie eben gern als Shoder PREffekt B meist verflachend und

verfSischendvorgefYhrt und daher keinesfalls gekiSrt.
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Bu—uel erfYllt dieses Postulat, indem er eine m3gliche Haltung und Position seines
Kinopublikums im Film selbst vorwegnimmt: eben die Anspielung auf das Nicht
Erkennen des Fetischs bzw. die kollektive Gleichg¥eitggegenYber diesem. Der
spanische Regisseur ist gewieft genug, solche Wahrheiten in masochistischen
Unternehmungen bzw. im Kino zu entlarven, sie humorvoll und reflektiert auf den
Punkt zu bringen, wei8 er doch ganz genau, dass er mit der Darstellung von
bYrgerlichen Perversion@seine Spezialit®stets Gefahr ISuft, sein Publikum nicht

nur um den begehrten Sinneffekt zu bringen, sondern dieses auch zu langweilen.
Gerade die Inszenierung derartiger VorgSnge und Zeichen, die fYr den/die Perverse(n)
odea eine soziologisch definierte Gruppe, z. B. die BDSkéne, hSchst bedeutsam

sein k3nnen, sind demgegenYber fYr Niotdressierte/Eingeweihte bzw. die breite
...ffentlichkeit oft nichtssagend, peinlich oder einfach absurd. Dies kommt in Bu—uels
groteske MasaSzene, einem Gespenst der Freiheit, deutlich zum Ausdruck. Das
wahrlich VerrYckte und Intelligente dieser Szene liegt nicht nur darin, dass der
Masochismus dieses PSrchens auf Grund der GleichgYltigkeit des anwesendes
Publikums indirekt in Frage geellt wird, sondern eben auch der Sadomasochismus
der apervermaskiertenO Filmwahrnehmung ganz allgemein. Es gehsrt zu den gro§en
und wundervollen Kunstgriffen des (postmodernen) Kinos, jene (dysfunktionalen)
Wahrnehmungen, die das kinematografische Intg (und darYber hinaus die
moderne Technoimagination generell) strukturieren und formen, selbstreflexiv in den
Film und seine Dramaturgie einzuschreibBnund dies meist sehr spielerisch:
ironisch, enthYllend oder nur andeutend. Ferner wird mit diek@onAder B gern
verkannte D kulturelle Mehrwert von masochistischer SexualitSt (das, was der
Masochist sozusagen unbewusst anerkannt haben mschte), mitverhandelt und indirekt

problematisiert.

aMasochism, in the postmodern era, has become a metaphorthanra praxis.
StudlarOs text is an example of the function of such a metaphor as a way of structuring
cultural activity. Its problem, however, is that it does not want to recognize the

disjunction between cultural and pychosexual pradiictke metaphors developed
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from psychosexuality, and transfered to the cultural zone, where it is then definied as

prior to individual psychic experienc&O

Medien-SM-Bewusstsein

Es ist wichtig zu erkennen, dass das psychosexuelle Begehren und die damit
verbundenen Lstpraktiken ® im SM und anderswob immer schon von den
vorhandenen Medientechniken bzw. Machtdispositiven (unbewusst) geprSgt sind, d.
h. dass diese Praktiken vom Symbolischen formatiert und meistens auch getragen
werden. Damit ist die Emergenz diesesigfdtistischen) Begehrens immer sekundSr
und nachtrSglicff* Zudem kann mit Mansfield gezeigt werden, dass in der
Theoretisierung und Popularisierung von (S3dasochismus oft genau jene
Schwachstellen und Fehlleistungen unbemerkt Ybernommen werden,atiersden
literarischen Werken von Sade und SadWlesoch (in Form von €ngsten,
Fantasmen, Verkennungen, Camouflagen, Ungenauigkeiten, Unwahrheiten,
Wunschdenken etc.) virulent waren. (Besonders Sadhsoch glaubte ja, dass sein
eigenes Mas®egehren eia [atavistische und ethnografische] Naturgegebenheit sei

%60 Mansfield 1997, 71 f. Mit Masochismus als Metapher én Bostmoderne hat Mansfield gewiss
Recht (auch wenn ich die mangelnde perverse [MejiHesxis keineswegs erkenne, jedoch meint
Mansfield mit &praxisO an dieser Stelle wahrscheinlich die klassischePdesomance des 19.
Jahrhundertsp doch Metapher fiywen oder was genau? Dass es diesbezYglich heutzutage nicht mehr
nur um die sexuelle Dimension tabuisierter Begiefflam ein verbotenes Objekigeht (hier sei noch

einmal an Hartmut BShmes Bemerkung von der &staunenswerte[n] Ausbreitung des FetisehiEmu
allen Ebenen der KulturO [BShme 2006, 383] erinnert), sondern generell um die fetischisierte
Verwendung von (neuartigen) Dingen, Medien, RSumen und Spielen (auch und besonders im Film),
soll in dieser Arbeit zumindest ein StYck weit (agkiSrt weden. Vgl. TEIL 2.

%! Man kann hier wohl getrost Abstand nehmen von Freuds Annahme, dass Perversionen eine
angeborene, also genetische Ursache hStten (vgl. dazu auch die Diskussion zum [zweitidarregen
sadomasochistischen] Trieb: 2#bdieser Arbeit). Jeath hat Freuds weitergehende Schussfolgerung
aus diesem Postulat, nSmlich dass jeder Mensch tendenziell pervers ist, heute umso mehr AktualitSt
und bildetD wie Micha Brumlik betontD hier gleichsam &die aufki&ischhumanistische PointeO:
AErkISrungsbedfiig sind nicht die aPerversionenO, sondern der unwahrscheinliche Umstand, da§ die
heterosexuelle GenitalitSt als gesellschaftlicher Normalfall angesehen wird.O (Brumlik 2006, 97.)
Daran krankte bereits Krafftbings Psychopathia sexualiseben an der vgeschalteten Blende

sexueller Norm (die phallische Eins der HeteronormativitSt), die nicht von ihnm erkannt wurde.
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und eben nich® wie es Bu—uel zeigb vornehmlich in einem symbolischen und
Yberpersonalen Zusammenhang steht bzw. aus diesem, d. h. aus einem bestehenden,
gesellschaftlichen (MedieMacht)Dispositv erst hervorgeht. Trotzdem spYrt der
Masochist ErkenntnislYcken wie diese, daher kommt sein Drang, die Perversion vor
anderen zu prSsentieren.) Manchmal werden aber auch neue Fehler und
Ungenauigkeiten von der Theorie hinzugefYgt, was in Bezug auf SMegé¥r die
Psychopathologie KraHEbings oder die Psychoanalyse Freuds zutrifft. Bevor also
individuelle  psychosexuelle  Begehrensstrukturen und  Dynamiken  mit
gesellschaftlichen bzw. medialen/kulturellen PhSnomenen verglichen vénderz.

B. mit Fotogafie oder KinoB, muss eine exakte Kenntnis aller verbindenden
Elemente vorliegen, damit die msSgliche tbertragung/ tbersetzung/ Analogie/
Metapher auch sauber gelingt, damit der fantasmatische/ tSuschende/ irrefYhrende/
fehlende Gehalt auf beiden Seitenitggehend gekennzeichnet/gebannt ist und das
Neue in Form einer Differenz gegenYber dem Bestehendem ersitizthctspYrbar

wird. Es muss also eine Bennennung bzw. Ausdifferenzierung aller gemeinsamen
Signifikanten stattfinden: Dinge, Medien, Zeichen, R8wmnd Dramaturgien, die im
Sadomasochismus vor allem zwischen Ich und Anderem (a und A), zwischen kausaler
und zeitlicher Logik von Ursache und Wirkung, zwischen (antizipierender) Zukunft
und (nachtrSglicher) Vergangenheit, zwischen Signifikant und Sigt{seffekt),
zwischen ImaginSrem und Symbolischem etc. entstehen. Diese gemeinsamen
Signifikanten lassen sich in ihrer halluzinativtuellen Wirkung durchaus mit Freuds
ADarstellungsmitteln des TraumsO korrelieren, dwo er die eigentYmlich verzerrte
aDastellung der logischen Relationen® ebenso in den Blick nimmt wie das
Vergleichzeitigen von Ungleichzeitigem und die umgekehrte Darstellung von
KausalverhSltnissen in ihrem Vormund Nacheinander sowie schlie§lich die
Umkehrung von VerhSitnissen in ihr Getgéh endlich hierb ganz auf den Spuren

Nietzsche®betreiben TrSume auch die AUmwertung aller psychischen WétteO.O

Aus dieser Perspektive besteht das spezifische Problem des klassischen Masochisten
darin, dass er seine Ausgangssignifikanten, die dieBsionen der oben angefYhrten
Oppositionen umfassen, zwar sorgfSltig auswShlt und installiert, diese dann jedoch so

lange imaginativ bearbeitet, (psyejdynamisch verdreht und verzerrt, bis er sie nicht

562Brumlik 2006, 82 f.
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mehr unterscheiden kann. Wie gesagt: Er fSngt damndie daraus entstehende
VirtualitSt fYr bare MYnze zu nehmen, sprich seinem eigenen Spiel, dem selbst
erschaffenen Mythos, grYndlich auf den Leim zu gehen. Letztendlich kommt hier sein
grundlegendes Dilemma, welches auch sein Begehren wiedergibtSudits zum
Vorschein: zwei gegensStzliche Signifikanten zu etwas Neuem zu fusionieren, ohne
dabei diese Ausgangssignifikanten, auf die er nicht verzichten kann, zu verwandeln
oder gar aufzulSsen. Er begehrt die Spannung bzw. den Signifikatseffekt, akaraus
Opposition beider Signifikanten erwSchst, tut aber alles, damit es nicht zu einer
(weiterfYhrenden) Metapher, einer Anschlusskommunikation, d. h. zur Ankunft von
S2 kommt. Der Masochist wYnscht sich demnach lustvolle VerSnderung, ohne dabei
das Risikoeiner tatsSchlichen Transformation eingehen zu mY&sBenn diese
wYrde einen Schritt ins Ungewisse, ein echtes Wagnis bedeuten, msglicherweise
einen IdentitStsbzw. Image und Machverlust. Das im masochistischen Begehren
angelegte Ziel, einen zweiteng8ifikanten zu installieren, bleibt also unerreicht;
dieser wird nur virtuellD spielerisch und durchaus geistreiEhangedeutet bzw.
vorbereitet, aber symbolisch eben nicht eingefYhrt. In der VirtualitSt des Spiels ist
aber dennoch die erhoffte Transfotioa tSuschend echt vorhanden. Der Masochist
ISsst sich von diesem virtuell&thein blenden, akzeptiert und bewahrt ihn als einen
sehr wichtigen Bestandteil seiner libidsen bzw. sexuellen Wirklichkeit. Denn er

spYrt und wei§: 4The virtual as virtuakhareality. &

Gerade fYr die Analyse des Masochismus ist jene besondere Achtsamkeit wichtig, die
der/die Mediologln beim Akt des Zeigens stets berYcksichtigt: &Der Mediologe ist
somit jener Dummkopf, der, wenn man ihm den Mond zeigt, auf den Finget.achte
Anstelle den Pfeilen blind zu folgen, folgt er dem Arm, um den oder die KSrper zu
sehen, die auf etwas zeigeff @nstatt sich also vom Faszinosum der grausamen Frau
blenden zu lassen, die der Masochist in seinem Spektakel ausstellt, gilt es demnach
vielmehr, den KSrper des Masochisten und seine schwankenelosition bzw.

seine brYchig werdende Macht zu entlarven. Auf das Kino bezogen bedeutet diese

%63\/gl. zu dieser grundlegenden MaSanifikantenLogik noch einmal Mansfield 1997, 76 ff. (80 f.)
in dem Abschnitt &BihesOa LoverOs Discour®e

%4Deleuze 1966, 100; zitiert nach Friedberg 2006, 9; vgl. auch BShme 2006, 479.

%°Debray 1999, 142. Vgl. auch Bshme 2006, 34.
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mediologische Weisheit, dass die Montage der projizierten Filmbilder, die etwas
zeigen, in ihrer kYnsthen Gemachtheit stets hinterfragt und ggf. dekonstruiert
werden mYssen. Das Apparalsnken (u. a. von Jedrouis Baudry) bzw. die
Theorie zumimaginSrén] Signifikanfer] (von Christian Metz) hat dies als erstes in
den 1970er Jahren erkanBtwenn auchmit einigen (u. a. ideologischen und
ideologiekritischen) IrrtYmern und Schwachstellen, wie z. B. der einseitigen
Anwendung und  Auslegung  von Lacans  Spiegelstadium, dessen
bewusstseinsstrukturierende  psychotische Wirklichkeit, die bereits in der
FrYhgeschihte des Kinos in Form von DoppelgSngern und K&rperzerstYckelungen
performativ und fantastisch (also in gewissem Sinne auch sadistisch) geltend gemacht
wurde, hier zu kurz komnit® Dieses Manko, eine verkYrzte Lesart des
Spiegelstadiums, offenbart sich zuodedarin, dass diese Erkenntnistheorie im
Wesentlichen auf die Begriffe Spiegel (Leinwand), Mutter (wichtige
Identifikationsfigur auf der Leinwand) und Kleinkind (ZuschauerIn) reduziert werden.
Dass bereits bei Lacan der Spiegel jenseits solcher theoegtigEimengungen
genauso gut mit anderen Medien und Begriffen (wie Fenster, Rahmen, TYr, Schwelle,
Um[-Rand]ung, OberflSche, Raum, Architektur, [Bi8chirm, Leinwand, Gestalt,
Phallus, Partialobjekt oder Haut bzw. weiteren Wahrnehmungsorganen/Sinnen
[brain]) besetzt werden kann, umfasst ebenfalls diesen Kritikpunkt. Schon hier
bedeutet der Spiegel also mehr; er erweist sich als Metapher bzw. Sammelbegriff fYr
InterfaceKategorierr®” Das entscheidende Buch zu Lacans¢htarface Fantasyat

AndrZ Nusseldevorgelegt; es schlie§t damit die LYcke zwischen strukturaler
Psychoanalyse und Cybefdeorie?®® (Dieses Buch ist deshalb so wichtig und
notwendig, da Donna Haraways Cybdtgnzeption das Spiegelstadium und dessen
ImaginSres " la Lacan bewusst Yberspriogne anzuerkennen, dass jede Cyborg
Figuration bzw-Schnittstelle untrennbar mit dieser Theorie verbunderr®isth
nachfolgenden Kapitel werden die Medien, mit denen der (fehlende) Geist als
Schnittstelle und technisches Modell lesbar wird, u. a. im Wackns aufgefYhrt.

%6vgl. Elsaesser und Hagener 2007, 89 ff.
67vqgl. Friedberg 2006, 17 f.

%% Nusselder 20009.

%%vgl. PYher 2006, 53 f.
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Maso-Kino

Neben der These von der sadomasochistischen -Ra&itsche msSchte ich nun
behaupten, dass die eben dargelegte, unbewusst wirksame Operation des Masochisten,
Differenz als Indifferenz virtuell zu schaffen und zu haltengdéer MaterialitSt und
Wahrnehmung von Kino implementiert ist und dort v3llig neue Ssthetische
SpielrSume ersffnet. &[FJilm lives on the adenial of differef@ed attempts at
continuity are attempts to preserve aat any cost the synthetic unitiy o€tiseAthere
meaning originates®ie notwendigen Ausgangssignifikanten sind beim Film die
photografischen Einzelbilder, getrennt aneinandergereint auf dem Filmstreifen aus
Zelluloid. WShrend diese im Projektionsapparat beim Filmtransport zu einem
Bewegungbild adaptiert werden, glaubt das Publikum aufgrund der unbewussten
Wirkung von Stroboskop und Nachbildeffekt einen kontinuierlichen und
einheitlichen Bilderfluss zu sehen. Die lustvolle TSuschung dieser unter der
Wahrnehmungsschwelle operierenden aMaskeO, der Projektion, funktioniert also
nur, wenn der Apparat ISuft. Wird er angehalten, kommen die Einzelbilder als
Standbild wieder zur Geltung. Die Einzelbilder sind also trotz ihrer zuvor AmagischenO
Animation und Transformation nicht verschwunden roderwandelt. Sie sind
letztendlich da, wo sie von Anfang an waBwie im klassischen Masochismus, der
darauf abzielt, die Ausgangssignifikanten zu erhalten. Genau diesen technischen
Vorgang hatte Sachédasoch bereits in der Literatur bzw. als theadckles Spiel
vorweggenommen, seine Apparatur und sein Spietperimentierfeld war jedoch

nicht der Kinematograf (bzw. seine VorlSufer) und ein dunkler Raum, sondern ein
technisch/fetischistisch  ausgestatteter FrauenkSrper in einem erleuchteten
gro8bYrgeithen Salon oder aristokratischen Schlafgemach. Auch hier wurde jedoch
mit der Abbildung von Wirklichkeit und vor allem mit der Frage, wie man diese zum
Laufen bekommt, geforscht, d. h. spielerisch geprobt. Und auch hier gab es schon das
Wechselspiel vont&nd und Bewegungsbildern, wird ddie masochistische PhantasieO
doch &durch eine Dialektik zwischen Bewegung und Stasis strukturiert und

gehalten®?

*"°Friedberg 2006, 84, Originalzitat von Baudry 1986, 293.
"1 Studlar 2003 (b), 361.
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SachetMasochs Kopfkino begann sozusagen mit einer erworbenen Fotografie eines
VenusGemSldes in deNVenusim Pelz und endete ebenfalls mit fotografischen
Aufnahmen, auf denen er (sich und) seine verschiedenen agrausamen FrauenO in
typischer MasePositur inszeniertd? Zwischen diesen Fotografien, jenen
alibidindsen Fixierungen® bewegte sich sein gesamtestisahes Begehren und

damit der wesentliche Inhalt seines literarischen Schaffens; diese Fotos strukturierten
gleichsam sein sexuelliterarisches Begehren. Doch die tbermacht der
reproduzierbaren Bilder verdrSngte das nackte und wahre Leben, letzteradlich d
Reale und damit auch den sinnlichen K3rper. Dies spYrte auch Saabech, fYr

ihn wahrscheinlich eine wirkliche, grausame Erfahrung, die seinem Begehren zu
Grunde lag. Deshalb musste er eine Wiederkehr dieses VerdrSngten fYr den eigenen
Lustgewinn aufYhren, musste den Bildern ihren Schrecken, ihre Heiligkeit, ihre
Magie und ihre Erotik, die sie seit der Neuzeit sukzessive an technische bzw. optische

Medien verloren hatten, zurYckgeB3&nDieses Begehren hatte er gerade in seiner

572 Zu Fotografien in SachéMasoch Werk vgl. Rolf Sachsse 2003, 388, einer der wenigen
medientheoretischen Texte zu Saekkasoch Yberhaupt. Gerade weig dMedien in seinem Werk so
marginal behandelt werden, aber dennoch an zentralen Stellen vorkommen, ist deren Signifikanz laut
Sachsse nicht zu unterschStzen: &lnsofern ist die Abwesenheit des eigentlich Photografischen im
Oeuvre von Leopold von Sachétasoch eine Leerstelle, die fYr das VerstSndnis seines Schreibens von
Bedeutung ist. Der photografische Akt, die Aufnahme in die Wahrnehmung durch einen Apparat,
widersprach seiner Vorstellung des Abbildens von Welt in der Literatur. Dennoch kam er niaft umhi
diesen Akt als gegeben anzuerkennen und ihn darYber hinaus zum Ausgangspunkt jener
Begriffsverschiebung werden zu lassen, die seine eigene Hinwendung zum Eros kennzeichnet.O Ebd.
400.

*3Lacan 2003, 141.

574 \Vgl. Debray 1999, 34 f. Debray schreibehillerdings nicht Yber Masochismus, sondern Yber die
Mediologie des Bildes, die &Metamorphosen des SichtbarenO u. a. im technischen Zeitalter. Er sieht
den Archaismus des Bildes, den er mit der Zeitlosigkeit und tberzeitlichkeit des &religiSse[n]
Unbewu8e[n] in Beziehung setzt, gerade in &Automatenbilder[n]O gefShrdet: Denn diese hStten dauf
Grund ihrer Abstraktion von K3rper und Angst nur sehr bedingte Aussicht darauf zu YberdauernO.
Christina von Braun, die sich auf Flusser bezieht, zeigt in diesesanfmenhang, dass (nicht nur
KSrperbilder wie im Masochismus, sondern auch) Texte mit der Fotografie magisch aufgeladen werden
kdnnen und damit der Abstraktion entgegen wirken. Sie betont, dass die ader Schrift inhSrente
Abstrakation von der K&rperlichkeiti@ der Fotografie zum Verschwinden gebracht wird, was hier
dAufladungO meint. (Vgl. von Braun 2001, 220.) Es wird klar, dass es letztendlich nicht nur das Bild
des (verdrSngten) K&rpers ist, das das masochistische M@digekt in magischer Aufladung befyt,
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medialen Gemachtheitatit erkannt, worin sich selfYr die Zeit nicht untypisché
starker Drang zu Naturalisierung und Idealisierung zeigt. Man kSnnte auch sagen,
weil der Nachbildeffekt, die mediale VirtualitSt in den bereits existierenden optischen
Apparaturen vor Erfindug des Kinos im spSten 19. Jahrhun8etamit ist vor allem

das analoge Speichermedium Fotografie gemBiatimShlich zu mSchtig wurde,
musste ein neues Medium oder zumindest eine Erfindung her, mit der die erlSsende
Bewegung und Rhythmisierung, die Mimhachung dieses Nachbildes realisiert
werden konnte: z. B. die bereits erforschte Nervenpeitsche des Stroboskopeffekts.

Wurden im Kino beide Effekte technisch gekoppelt, hatte Sadhsoch dies bereits

in der agrausamen Frau® (Nachbildeffekt) und ihegtscRentakt (Stroboskopeffekt)

Db wie vorhin ausgefYh unbewusst realisiert und dabei eben auch den im Bild
verdrSngten K&rper wieder als einen realen zurYck ins Spiel gebracht. Da die
plstzliche Bilderflut dieser neuen Bildlogistik, die heutzutage ima<mit mehr als

24 Einzelbildern pro Sekunde (oder bereits voll digital) funktioniert, nun aber
wiederum auch gefShrlich wir® diese Bilder sind von denen im Traum und
Alptraum eben kaum noch zu unterscheifemYssen sie immer auBhund dies traf

in gewisser Weise ebenfalls auf die agrausame Fra®dnz&chach gehalten und
gezShmt werden. Den Trick, den Saekl@soch bzw. Severin dafYr anbot, war neben
aller VerfYhrungs und ErlebnispSdagogik das Anhalten des optischen
Bewegungsflusses mittels ein®pptricks: die Fixierung des Augenblickes grs8ter
(Woll-)Lust im Anhalten des laufenden Films namens ImaginSrem an einer Stelle, die
hocherotisch ist, um diesen Moment dann auf einem GemSlde oder auf einer
Fotografie fYr immer zu bannen. Wie Annette @itsmit Christina von Braun
bemerkt, erlaubte bereits adie Photographie die Phantasie, dass es msglich sei, die
Zeit zum Stillstand zum Bringed®Um ein Filmstandbild bzw. um Film Yberhaupt

zu realisieren, war erst die fotografische Momentaufnahme, dielait Kittler im
langwierigen Experimentieren mit verschiedenen lichtempfindlichen Materialen und

verkYrzten Belichtungszeiten seit den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts allmShlich

sondern vor allem das neue Medifindie FotografieDselbst. (Ohne die Fotografie wSre die Funktion
der Aufladung, die Magie, hier gar nicht msglich.)
573Vgl. von Braun 1996, 5f.; zitiert nach Bitsch 2009, 186.
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herausbildete, notwendig: &Schrittweise VerSnderungen an Dadlieviersahren
[...] fYhrten schlie8lich zur Momentphotografie, die es dann ihrerseits erst m3glich
machte, auch die Speicherung bewegter Bilder und das hei8t den Film ins Auge zu

fassen.®y

aMit der Phantasie stehen wir vor etwas [...], das den Gang des GedScfixiésses

und auf den Zustand des Augenblicklichen reduziert, indem es an jener Stelle
innehSlt, die Deckerinnerung hei§t. Stellen sie sich vor, wie eine kinematographische
Bewegung, in raschem Ablauf begriffen, plStzlich angehalten wird und alle Figuren
erstarren. Dieses Augenblickliche ist bezeichnend fYr das, was stillgestellt wird in der
Phantasie, die mit allen erotischen Werten beladen bleibt, die in dem eingeschlossen
sind, was diese Szene ausgedrYckt hat, und die deren Zeugnis und TrSger, der letzte
davon Ybrig gebliebene TrSger ist. Wir stehen da in direkter BerYhrung mit der
Abbildung dessen, was man die Gu§form der Perversion nennen kann, nSmlich die
Aufwertung des Bildes. Es geht um das Bild, insofern es der privilegierte Zeuge von
etwas bleibt, ds im Unbewu8ten artikuliert und in der Dialektik der tbertragung
wieder ins Spiel gebracht werden muss, das also innerhalb des analytischen Dialoges

seine Dimension wiedererlangen mig.0

Die Unlust, die entsteht, wenn ein laufender Film anhSlt, es wimh&nen Filmriss
gegeben hat, und damit auch digureOperationen zum Stillstand kommen, kennt
jeder, der dies im Kino oder im Kopf schon einmal erlebt hat. Doch was aus heutiger
Perspektive selbstverstSndlich scheint, haben Severin bzw. Séa$erheben noch

nicht klar erkannt im 19. Jahrhundert und glaubten tatsSchlich, dass man Lust und
Begehrenb den Zauber des imaginSren Phalusach Belieben manipulieren und
beherrschen kann, indem sie z. B. versuchten, diesen in einem fotografischen

Standbitl zu fixieren2”® Danach haben sie es jedoch nicht mehr geschafft, inren Film

7% |, e. Louis Daguerre (178¥851), fraz3sischer Maler und Erfinder des ersten vermarktbaren
fotografischen Verfahrens, der Daguerreotypie.

57T Kittler 2002 (a), 177.

"8 acan 2003, 139 f.

"® Diese Fixierung eines Bewegungsbildes, die im Kino Unlust bereitet, bringt dem Masochisten aber

erst einmalLust. Unlust ist bei ihm notwendige Voraussetzung, um Lust zu erlangen. Und trotzdem
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zum Laufen zu bekommen, der danalytische DialogO mit der agrausamen Frau® wSre
dafYr notwendig gewesen oder Kinotechnik. Darin zeigt sich, dass sich ihre
Unternehmungen, auch wesie meiner Meinung nach schon recht eindeutige Kino
Referenzen aufweisen, doch noch lange nicht auf dem erkenntnistheoretischen Niveau
von Kino befinden (kSnneny?

Zudem ISsst sich Kino neben all den Tricks und technischen Manipulationen, mit
denen das ftischUnbewusst&' bearbeitet werden kann, in seiner grundlegenden
MaterialitSt als Analogie zur fetischistisoiasochistischenparsin-loco-totius
€sthetik beschreiberf”? Wie mit Lacans Definition der Deckerinnerung oben
aufgezeigt wurde, kann jedes Eirzl auf einem Filmstreifen eine Deckerinnerung
sein, es kann zu einem fetischisierten Bild werden, welches stellvertretend fYr alle
anderen stehit} die dann nur abwesend, aber eben nicht verschwunden sind. Auf die
Projektion und diesuture bezogen hei8t ids: aDas Aussagen wird auf eines der

Elemente in einer Serie reduziert, die die ausgesagte Fiktion konstituieren, d. h. das

wird er an seinem Stopptrick, wie es das fatale Ende irvéaus im Pelgezeigt hat, jSmmerlich
scheitern.

%80 Dies ist aber auch zu diesem Zeitpunkt nur schwer m3giiahgin Medium in seinem Inhab

streng nach McLuhaBimmer erst durch ein neues nachfolgendes Medium erkannt werden kann. (Vgl.
Kittler 2002 [a], 178.) (Der Dialog mit Frauen wSre demgegenYber aber sehr wohl m3glich gewesen.
Dieser existierte nur noch dfit als Psychoanalyse, der Analyse des Unbewussten.) FYr das
grundlegende erkenntnistheoretische VerstSndnis des Analogmediums Film musste im 20. Jahrhundert
erst das Digitale Einzug halten; diese digitale Dimension ist im Film aber bereits enthalteisoBgnn
wSre folgendes Postulat (medienhistorisch) nicht zu halten: &Digitalisierung verwandelt alle analogen
Signale in computerlesbare. Das gilt fYr KISnge ebenso wie fYr Bilder, Linien oder Buchstaben. Derart
digitalisiert k3nnen Rechner alle Bilder ukrSusche der Welt speichern, ordnen und fYr beliebige
Tansformationen (Kopie, Analyse, Resynthese) abrufbereit halten.O Bolz 1992, 133.

8lygl. zu Walter Benjamins Konzept des Optiddhbewussten: Lindner 2001, 2289.

%82\/gl. zum VerhSltnis FetiscBKino: BsShme 2006, 47883 (kulturtheoretische AusfYhrungen) und
Metz 2000, 6470 (strukturadpsychoanalytische AusfYhrungen).

%83 Diese Deckererinnerung, welche stellvertretend fYr den gesamten Film steht, ist meist auf
Filmplakaten zu sehen. Dem steht meist aiifmerksamkeitserregnder Filmtitel gegenYber, Rler
zumindest im postmodernen Film aufgrund seiner (meist irorsipiHerischen, auch rStselhaften)
Zwei- bzw. Mehrdeutigkeit nicht selten Kultcharakter besitzt: Z. B. FTR DEN UNBEKANNTEN
HUND (2007) oderSIE KtSSTEN UND SIE SCHLUGEN IHN (1959). Vgl. zum Marketing von
Buchtiteln auch McLuhan 1996, 39 ff.
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Element, das als Platzhalter fYr die abwesende Ursache des Prozesses fungiert,

erscheint als eines der Elemente innerhalb diesze&ses®®

Bei SacheiMasoch war dieses Abwesende in Steppard Winterlandschaften, in
frostigen Gefilden, die mit einer im Mondlicht glSnzenden Eisschicht bedeckt sind,
literarischrSumlich codiert. Der masochistische Fedtisch, der aus diesem Sedi

(und auch aus Kindheitserinnerungen) resultiert, ist ebenfalls eine Deckerinnerung,
ein privilegierter, Yberdeterminierter Signifikant, welcher immer noch eine enge
Beziehung zu dem oberflSchlich aabgekYhitenO Abwesenden/VerdrSngten unterhSit.
Wie gesaty dieses VerdrSngte ist fYr Saehasoch die antike und freie Welt
griechischer Sinnlichkeit, deren mediterrane WSrme und Heiterkeit als Signifikat
immer noch durch die silberne EisoberflSche, i. e. durch die mediale und rSumliche
Versiegelung bYrgerlielm Lebenswelt hindurchstrahlt und die Imagination stark

anregt.

Kristall-Bilder

Dieser silberne look, der die metallisclylitzernde KYhle und coolness
masochistischer FISch&sthetik prSgt, k3nnte seinen Ursprung in der (FrYh
)Geschichte der Fotografreben und ISsst sich als Ergebnis eines photochemischen

Effekts auf kristallinen Silbersalzen interpretieren bzw. frei assoziieren:

al1727 nahm Dr. med. J.H. Schulze, Professor der griechischen und arabischen
Sprache in Halle, die Experimente mit dem Rimas wieder auf, brachte aber in guter
alchemistischer Tradition auch Silber in die Experimentalanordnung mit ein. Als er
seine Tests zufSllig vor einem Fenster mit Sonnenlicht ausfYhrte, stellte Schulze fest,
dass das von ihm hergestellte Silbersalz Yidoet, wo es von der Sonne beschienen
wurde, dunkel geworden war, Yberall dort, wo es im Schatten lag, hell blieb. Und
ganz wie Kirchner mit der Laterna magica eigentlich geheime Schriftzeichen Yber
einen nichtsahnenden Feind hinweg zu Ybertragen plsoteutzte Schulze die

Lichtempfindlichkeit von Silbersalzen zur Datencodierung aus. Er schrieb dunkle

56841 ek 2001 (a), 14.
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Buchstaben auf ein Glas, stellte es zwischen Sonne und Silbersalz und erzielte auf
diese Weise ein erstes Photonegativ, Yberall wo das Licht nichtdiarBuchstaben
weggefiltert wurde, verschwand gerade umgekehrt alle Helligkeit aus der
beleuchteten Chemikalié®®

Es muss betont werden, dass der Vergleich zwischen dem NaturphSnomen der
geschlossenen, kristallinen Eisind/oder Schneedecke in der massiéthen
Fantasie (Biozen fram®j®® und fISchig angewandten Silbersalzen auf materiellen
TrSgern in der entstehenden Fotografie nur eine konstruierte Analogie, eine sehr freie
Assoziation ist, die sich wissenschaftlich nicht eindeutig bzw. stringent lmweis
ISsst. Trotzdem glaube ich, dass hier ein Zusammenhang besteht, der das VerhSltnis
zwischen medialer OberflSchenversiegelung, der sich bereits deutlich abzeichnenden
und Yberhand nehmenden Virtualisierung von Subjekt und Gesellschaft im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts und ihrer Codierung in der Literatur Sktdsachs
ausdrYckt. Dies soll aber keineswegs hei§en, dass sich masochistische OberflSchen
€sthetik nur dergestalt, also rein medientechnisch begrYnden lie§e. Die Ursachen

dafYr sind Su8erstalgestaltig. (Vgl. dazu den vorangegangenen Punkt.)

Ein weiteres Indiz, das in diese Richtung zu denken erlaubt, ist das aKBikt@llin
Deleuzes Filmtheorie, ebenfalls ein NakMiedienHybrid: &Wenn das virtuelle Bild
aktuell wird, dann ist es sidbdr und rein wie im Spiegel oder in der Festigkeit des
vollendeten Kristalls. Aber das aktuelle Bild wird seinerseits virtuell, sieht sich auf
ein anderes hin verwiesen, undurchsichtig und dunkel wie ein kaum aus dem Boden
gewachsener Kristalf®Auch Laca betont den &kristallisierenden WertO des Bildes,
wenn er in seinem Seminar Yliie Objektbeziehungostuliert, 4da§ kein Bild sich

aus sich heraus aufrechterhSIt. Immer nur im VerhSltnis zu einem anderen nimmt
jedes dieser Bilder seinen kristallisiereng ausrichtenden Wert an, dringt es in das
Subjekt ein, um das es geht, nSmlich das kleine Kfidddbertus von Amelunxen

%83Kittler 2002 (a), 160.

88\/gl. Keppler 2006, 60.

87 Deleuze 1997, 98; zitiert nach Schmidt 2005, 123. Weitere AusfYhrungen und Kritikpunkte zum
Kristall-Bild (auch in Abgrenzung zur psychoanalytischen Filmtheorie [des Spiegelstadaids])20

ff.

%88ygl. Lacan 2003, 47.
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schreibt, dass aim spiritistischen Medium [...] die Medientechnik des 19. Jahrhunderts
in kristalliner Form zutage [tritt]. Das Mediuals TrSger erzeugt eine PrSsenz und
hat sie zugleich zu bezeugen. Es soll vermitiiwischen Geist und Mensch oder
Sender und EmpfSngdd diese Vermittlung aber ebenfalls authentizifieren und
archivieren.®’ Hier sei noch einmal daran erinnert, dassh®aMasochs agrausame
FrauO in dieser Arbeit auch als oussiitistische Erscheinung, als (diskretes)
Gespenst, dals Signifikant [...] ohne SignifikR&tQoder eben in der tSuschenden
Wahrnehmung des Masochisten deswegen genau als das Gegenteil, als
Trarszendentalsignifikat) gelesen wird. Sie gilt als eine Mimikry an die
Wechselstromphysik und analoge Fotografie nach 1850. Demnach ISsst sich
Amelunxens Zitat zum Spiritismus der Medien auch auf die Theorie der Perversion
anwenden, insofern Sender und EnmgS ein und dieselbe Person sbében der

oder die Perverse, dessen oder deren Lust und Begehren sich ebenfalls in einer Art
medialem Kristall, dem Fetisch, eingeschlossen haben. Dieses Begehren soll in
diesem undurchsichtigen KristalRild) prSsent sa bzw. (in der masochistischen
performancemmer wieder mit diesem halluzinativ) bezeugt werden. Dieser Kristall
speichert Zeit und verspricht/verleiht spirituelle Kraft und Macht. Maurizio Lazzarato
spricht mit Bergson von ZeitkristallisationsmaschiriérD Sucht man nach eém
lupenreinen, masochistisché&ristall-Objekt in der heutigen Popkultur, so ist dies
schnell gefunden: die rotierende Did€agel, dieDseit den 1970er Jahr&guasi als
kYnstlicher Mond den Dancefloor und PaBiybjekte magisch lilminiert. Zu den
musikalischen HShepunkten im StesSoundbwie z. B. himmlischen Disc&eigen

b umweht nicht selten Trockeneiebel und ein KokakSchneegestSber die

tanzenden KSrper am Bodéx.

8 Amelunxen 1990, 314; zitiert nach Meteling 2006, 101.

*0Ehd. 278.

91 azzarato 2002, 18 und &2.

%92 Auch wenn Disco demnach masochistische Elemente aufgreift, ist diese-Sdahtd, Nebet und
K3rperSsthetik keind®erversion im klassischen Sinne, da zwischen dem/der DJ und seinem/ihrem
Publikum echte bzw. volle Kommunikationsakte stattfindBndie (jedoch Shnlich wie im
Masochismus) im &Transformieren von GefYhl, Wahrnehmung, Bewusstsein und HandelnO individuell
kollektiv bestehen. (Vgl. Adamowsky zur heutigen Schamdeanxis der Dulture: 2000, 158.)

Auch wenn sich Disco (wie auch Techno oder andere elektronisch produzierten Musikstile) gern dem
reellen Sound des Analogspeichermediums Schallplatte bedientdets®n Aktionsfeld Dancefloor

ganz im Zeichen hybridigitaler, k3rperbezogener undbetonender, hochindividualistischer
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Auch wenn Kittler betont, dass der fr¥he, von Schulzdlzu&htdeckte Silbersalz

Effekt nicht der Geschichte der Fotografie im Sinne einer Mediengeschichte des
physikalisch Reellen (i. e. bei Kittler das Reale im speicherbaren, medialen Sinne)
zuzuordnen sei, sind die nachfolgenden photochemischen Endeckwmgken
Entwicklungen im 19. Jahrhundert, die eindeutig diese Geschichte begrYnden, auch
mit Silberstoffen (Chlorsilber, Jodsilber, Silbernitt&tund anderen Materialien wie
Asphalt, Glas{) oder Metall{platten) realisiert wordeHi; und entsprangen ebenfalls
nicht selten dem Zufall, wie es dem Fotopionier Louis Daguerre passierte: aDer erste
Zufall sorgte dafYr, dag eines Tages beim Experimentieren ein Silberlsffel auf einer
Jodsilberplatte lag, da8 die Sonne den Lsffel beschien und da ein Abbild des Lsffels
auf der Platte entstand®Im Anschluss an eine weitere Zufallsentdeckung setzte er
deine belichtete Jodsilberplatte zur Probe QuecksilberdSmpfen ausO, womit ihm Adie
Hervorrufung des Bildes [gelang], was von fundamentaler Bedeutung fYr den

Daguerrotypieprpe§0O und damit fYr die erste Daguerrotypie von 183%%war.

Die Erforschung von chemischen, kristallinen Silberverbindungen, wie sie von
Anfang an die Fotografie und damit auch die nachfolgenden seriellen Bilder auf dem
Film ermsglichten (Silberhalogenided ZelluloidEmulsion), hinterlie§en als® so
vermute ich B gleichsam ihre sichtbare Spur in der €sthetik des klassischen
Masochismus und in der Medientheorie (vgl. neben Deleuzes AKBstid auch
Arnheims Die Seele in der Silberschich}. Diese medi@ Spur reicht bis in die
Gegenwart, denn Silber bzw. Metall siBdvie es die Filmanalysen im zweiten Tell
dieser Arbeit zeige® nach wie vor Zeichen fYr Ybercodierte SexualitSt und fYr
masochistisches ObjeBegehren}® das sich nicht zuletzt in einer ederholbaren
NegativProzedur, wie sie William Henry Fox Talbot (180877) ab 1843 im

Ausdrucksformen. NatYrlich wSre ein Digedebnis nichts ohne asadistische® StEifekte, ohne
diese Rhythmisierung abgehadktsteischen Zuckens.

93vqgl. Kittler 2002. 163, 177.

94Ebd. 172.

9% Ehd.

%9 Epd. Originalzitat: Eder 1905, 182.

%97vgl. Arnheim 2004.

*%8|n dem Film FALSCHER BEKENNER (2005) spielt auch Asphalt eine wichtige Rolle.
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fototechnischen Sinne zur Serienproduktion brachte, buchstSblich abBikiBte

Natur zur schwarzwei§en Selbstabbildung zu bringen [...], war [...] schierer WilleO

ein mSnnlicher Machtwille, der nicht nur den Fotopionier sondern auch den
Masochisten dazu antrieb, ihrem Untersuchungs Lustgegenstarfdder apencil of
natureO (Talbdf} und die avon Natur aus grausame FBRurOeiner vorgegebenen
Apparatur einerseitseien Lauf zu lassen, diesen 4GegenstandO andererseits aber auch
in seinem Lauf grYndlich ziixiererf® P 4Sie [die Fotografie] umfasst ein Werden,
indem sie es fixiert®

Christina von Braun schreibt zu diesem Machtwillen in der Fotografie: 4So besagt

eine grundlegende Theorie Yber die Photographie (die in verschiedenen Varianten

%% 50b diese Begrifflichkeit des Positiven und dNegativen in der Photografie aus der viel Slteren,

analogen Begrifflichkeit der Mathematik stammte, oder aber aus der damals erst fYnfzig Jahre alten
PositivNegativBegrifflichkeit der ElektrizitStstheorie, wei§ ich leider nicht, sollte aber irgendwann
geklSrt werden.O Kittler 2002 (a), 178.

80Ehd.

01 Ehd.

%02 Talbot Ybernahm den Begriff genauso wie Daguerf® vom Astronomen John Herschel (1792
1871), mit dem er befreundet war und der ebenfalls am fotografischen Verfahren forschte. Herschel
aentdeckte ein&1Sglichkeit, die verwendeten Silbersalze nach dem Entwickeln an weiterer Reaktion
zu hindernrber nannte den Vorgang aFixierenOO. Dass Talbots fototechnische ExpErimeritelest

in der Wahrnehmung seiner Frau KonstaBaegar eine gewisse masochistie Dimension erlangten,

zeigte sich darin, dass sie die dauf seinem Anwesen platzierte[n] [...] Versuchskameras fYr lange
Belichtungszeitenb grob gearbeitete Kistchen, nur85cm gro80O, &Mausefallen® nannte. (Vgl.
Wikipedia-Artikel Zu William Henry Fox Blbot:
http://de.wikipedia.org/wiki/William_Henry Fox_TaljoDas Motiv der Mausefalle bzw. des Katz

und Mausspiels ist auch in dsfenus im Pelzon Bedeutung. Severin: dlch komme mirevgine
kleine, gefangene Maus vor, mit der eine sch3ne Katze zierlich spielt, jeden Augenblick bereit, sie zu
zerrei8en, und mein Mausherz droht mir zu zerspringen. Was hat sie vor? Was wird sie mit mir
anfangen?0 (Sackdasoch 1980, 69.) Die UnwSgbarksitdieses speziellen Tigverdens, wie das
plstzliche Zuschlagen der Katze, korreliert wahrscheinlich mit der drohenden Gefahr dexEsndes
Realen in den Wahrnehmgsapparat des Subjskvgl. dazu im nSchsten Kapitel: &Apparate bei Freud
und LacanO)yas ein wichtiges Spielelement in der masochistischen Dramaturgie und Maskerade (z.
B. als suspensgist. Es handelt sich hier um dasting outeiner Metapher, die mit Tieroder
Naturgewalt realiter nicht viel gemeinsam hat, wohl eher mit der Angsitdes technisierten Maso
Subjekts.

893 azzarato 2002, 65.
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auftaucht), dass das Auge des Betrachters ein aherrschendesO sei. Es entfaltet seine
aAktivitStO und awirklichkeitsmacht®, indem es den anderen in sich aufnehme, mit
Haut und Haren verschlinge, um sich seiner zu bemSchti§esine Form von
optischer Aneignung, auf die schon Otto Fenichel in seinen AuBdtautrieb und
Identifizierung(1935) hingewiesen hat’®

Dass SacheMasoch im Gegensatz zu den frYhen Fotoforschern verdjas,
Bildtechnik, die er selbst in seinem Experiment benutzte, zu berYcksichtigen, ist bis
heute eine Blindheit im Gebrauch technischer Medien, die einerseits mit der
menschlichen Neigung verbunden ist, technische Aspekte zu Ybersehen oder zum
Verschwindenzu bringerf® die andererseits auch auf die aNeigung® der modernen
Technik zurYckgeht, sich in ihrem Wesen und ihrer FunkBonicht erst seit
Heidegge® dem Menschen gleich einer unsichtbaren Hand zu entzi&iBechnik

gehsrt untrennbar zur Camouflagdes Masochisten, einer Maskierung, die
naturalistisch wirken sollte, mit de® wie es im folgenden Kapitel zur
Prothesentheorie weiter verhandelt wibdhicht nur TechnikverdrSngung offenbar
wurde, sonderr® damit verbunderd auch ein Programm des RYckzugs den
RealitSten bzw. HSrten des heraufgezogenen Industriezeitzeitalters erfolgreich
installiert werden sollte. Wie erwShnt sah dieses Programm einen
Abschirmmechanismus vor, welcher vor Langeweile, Apathie und Entfremdung
sch¥tzt.

alLeopold von Sachévlasoch thematisiert hier bereits als Angst, was ein Jahrhundert
spSter mediale Gewissheit ist, die ReizYberflutung durch Bilder, jenes ErdrYcken der
kSrperlichen Wahrnehmung durch visuelle Vorgaben, die jede Erotik auf ein Reiz
ReaktionSchema verkYrzt. a8herMasoch will gar nicht wissen, woher die
Photografien kommen, er will nichts von ihrer Genese und schon gar nichts von ihrer
Wirkung wissen [...]. Leopold von SacHelasoch ergreift damit einen Topos der
Kulturkritik an den Medien avant la lettre, demlie Photografie war noch nicht

wirklich zum massenhaft vertriebenen Medium geworden. Doch der Handel unter

4yvon Braun 2001, 220.
69 Zu dieser alnvisibilisierungstheseO vgl. Hagen 2000, 91 f.
%\/gl. ebd. HeideggeFitat Yber ddas Wesen der TechnikO in: Ders. 1994, 38.
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dem Ladentisch mit &AkademienO und Pornographie war dem Abbildverfahren schon
im ersten Jahrzehnt zur zweiten Natur geworden, der sich ein Selieftkeinesfalls
entziehen konnte, wenn er erotische Themen behanéfélte.O

Fazit und PISdoyer

SacheiMasochs €sthetik bildet, so mein Vorschlag, ein Hybrid und tbergangsobjekt
aus/zwischen Fotografie und Kino. Fotografien lassen sich in seinem Leab&veuk
eindeutig nachweisen, meine Rede vom Kino ist hier vorerst nur eine These, im
besten Fall eine vorgreifende Analogie, die es weiterhin zu untersuchen und kritisch
zu hinterfragen gilt, aber gerade als Fragestelfddg bin ich mir sichebauf jeda

Fall Bestand hat. SachBtasochs erotisches und literarisches Begehren ist
letztendlich nicht Yber das mediale Niveau einer fotografischen Momentaufnahme
hinaus gekommen, worin sich sein libidinSs gesteuerter Hang zu medialer
(OberflSches) TSuschung (wam sich ein Reflex schockartiger und panikauslSsender
Blendung zeitigt, der sich nach Implementierung im Magpositiv in
reproduzierbare Lusingst verwandelt), eine fYr die Perversion so typische
Beharrlichkeit und Unverbesserlichkeit, oder einfach eiar starrer bzw. robuster
Konservatismus zeigtb und dies, obwohl Sach&fasoch doch in seinem
Privattheater eine quasiultimediale Kinoerfahrungb jedoch nur im Modus
imaginSrer VirtualitSP bereits gemacht hatte und ihm dabei vor Wollust die Sinne
vergingen. Auch wenn sein Fetisch im Wesentlichen dem Analogmedium Fotografie
unterworfen und verpflichtet bleibt, ist er bereits eine Art &MedienverbundO in Form
gekoppelter, als Collage angeordneter Partialobfék&acherMasochs Begehren ist
vergleichbar mit dem Forscherdrang frYher Fotopioniere. Ihre wichtigen
Entdeckungen ISuteten eine Epoche ein, in der die Natur anfing, sich im Sinne einer
Mediengeschichte des Reellen selbst zu schreiben, &wo Erfindungen und d. h.

897 Sachsse 2003, 400 f.

%% 1n diesem mulmedialen Sinne geht Sachilasochs Perversion schon Yber die Fotografie und den
Stummfilm hinaus, da diese nicht nur Visuelles, sondern bereits Auditives und zudem auch das Reale
des K3rperdwie Haptisches und Schmeabaimfasst. Der Tonfilm wurde demgenYber erst Ende der
1920er Jahre eingefYhrt; krperbezogene bzw. k3rperlicheBRamlente kommen erst in der digitalen

und biotechnologischen VirtualitSt unserer Gegenwart, dem BasTranshumanen, wieder ins Spiel.
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historische Zufallsergebnisse auf Dgu&/iederholbarkeit, ja fast auf Erfolgsgarantie

gestellt wurdené?

aDer grundlegende Trend moderner Medientechniken, alle statischen Werte durch
dynamische und alle Festigkeit durch Geschwindigkeit zu ersefZem@yde auch

von SacheMasoch mit Hilfe de Installation seines PelmdPeitscheDispositivs

und der damit verbundenen Psychodynamik aufgegriffen und befolgt, aber eben nicht
bis zum Schluss experimentell durchgehalten. Die rotierende Bewegung seiner
FetischProduktion und-Projektion erwies sicliYr ihn als unberechenbar. Obwohl
auch diese Produktion auf Erfolg, Dauer und Wiederholbarkeit angelegt war, entzog
sie sich dem mSnnlichen Machtwillen, diese selbsterschaffene, virtuelle aNaturO in den
Griff zu bekommen. Im Gegensatz zur technischen fiaherrschung, wie sie die
Fotopioniere im 19. Jahrhundert ein StYck weit im Reellen mit ihren optischen
Apparaturen realisierte (auch diese Experimente end&tengleichbar mit Severins
FiaskoD bisweilen tragisch im KSrper des Wissenschaftl&rsit de Beherrschung

und Steuerung sexueller Lust, wie sie aus der MaterialitSt und Wirkung dieser Medien
u. a. hervorging und wie sie der Masochist am KSrperbild seiner grausamen Frau zu
verwirklichen suchte, letztendlich in dieser Form nicht aufgegangen: geienoch

mal an den nackten Jungen aus Bergmans PERSONA [1966] erinnert, der seine Hand
zum Yberdimensionierten, verschwimmenden Bild einau Fauf einer Leinwand
austreckt; der imaginSre Phallus ist hier am Verschwinden, er wird in der
Postmoderne dyshktional.) Die Kontingenz und stetige Wandlung subjektiver und
damit medialer und ksrperlicher SexualitSt steht diesem fetischistischen
Machtbegehren, d. h. dem Problem der symbolischen Nachhaltigkeit bis heute im
Weg. Doch trotz dieses stSrenden aHinsesO hStte auch Sadflasoch ein

809Kittler 2002 (a) 173.

S0 Epd. 17.

611 Kittler 1986, 184: &[Iln experimenteller HSrte untersuchte erst [Gustav Theodor] Fechner die
Nachbildwirkung. Versuchsleiter und Versuchsperson in einem, starrte er in die Sonitedem
Ergebnis, dag Fechner 1839 fYr drei Jahre erblindete undlsspmger Physikprofessur niederlegen
muste. So folgenreich war der historische Schritt von Psychologie zu Psychoptadikérs schine
Wortsch3pfung [gl. zur BegriffserlSuterung u. a. PYhler 2006, 123, Fu§note 350]), so buchstSblich
entsprangen die modeen Medien physiologischen Handycaps ihrer Erforscher.O Vgl. zu anderen

experimentellen SelbstverstYmmelungen in der modernen Naturwissenschaft: Hagen 2001, 114.
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befriedigenderes Ergebnis in seinem Selbstversuch erzielen k3nnen, er hStte seinem
Begehren und vor allem dem seiner agrausamen FrauQ einfach mehbz8piel
Experimentierraum geben mYssen. Sein Versuch ist daher ndcit n

abgeschlosseii?

Aus diesem Grund, der Dynamisierung von -jJkontrollierbaren mentalen und
technischen Bildern, plSdiere ich dafYr, die AnfSnge desBégehrens nicht nur im

Zirkus, auf dem Jahrmarkt, im VarietZ, in Transportmitteln (wie Schiffr ode
Eisenbahn), im Panorama, in vorangehenden optischen bzw. technischen Medien, in
psychophysischen Labors oder sofawie es diegendefrForschung seit ein paar
Jahren postulie®im Zoo**sondern eben auch im Masochismus ~ la Sabtkesoch

zu suchen. D soll nicht hei8en, dass das Kino in einer unmittelbaren Verbindung

zur masochistischen Perversion stYnde, dass es sich aus dieser genealogisch herleiten
lie§e. Das Kino wSre auch ohne Saedd@sochs (und auch Sades) Unternehmungen

entstanden. Die Ursprif@ und Wege, die zum Kinematografen bzw. zum Begehren

12 Anders als Sade, der genau wusste, dass er das (noch vom menschlichen Geist vollstSndig
aufnehmbare) Weltwissen seiner Zeit um dessen damals noch nicht hinreichend bekannte inhSrente
perverse Dimension(en) erweiterte, also literarisch durchgespielt hatte (wenn audwighibon ihm
behaupteBkomplett), so bleiben bei Sachitasoch mehr undéste Fragen als bei seinem VorgSnger
bestehen. Sachéfasoch konnte das Weltwissen im spSten 19. Jahrhundert eben nicht mehr geistig
beherrscherd diese Unms&glichkeit ist ein weiteres Argument fYr sein starkes Fdisghhren.

Zudem hatte er sein Expermt zu frYh aufgegeben bzw. nicht weiter entwickelt. Beim Durchschreiten
seiner fetischistischen Fantasie ist ihm quasi auf halber Strecke das ImaginationsvermSgen
ausgegangen. Sein (tTbergargbjekt erscheint in seiner virtuellen Konstitutibmach wievor bviel
rStselhafter und unvollkommener als jenes der Sadeschen €sthetik. Das Masochsche Objekt offenbart
in seiner oberflSchlichen ReprSsentation daher viel weniger Wissen als es bei Sade der Fall ist, ist
dieses msgliche Wissen doch hinter einer (raked) Maske verborgen und operiert unbewusst (in
einem Kristallbild). Jedoch konnte Sades Objekt demgegenYber bis heute weder einem
gesellschaftlichen Diskurs, noch dem Kulturbetrieb wirklich einverleibt werden. Es widersteht in seiner
realen Beschaffenheében den Formen und Medien gesellschaftlicher VirtualitSt, die seit dem spSten
19. Jahrhundert (gesellschaftlich) virulent wurden. Als FremdkSrper leistet es immer noch starken
Widerstand und bleibt daher abgrYndig. Aus diesen genannten GrYnden ssdraBachekasoch
Lusttechniken fYr die heutige Forschung, fYr den Erkenntnisgewinn und neue Wissensproduktion u. a.
in Kultur- und Medienwissenschaft, weiterhin Su8erst releRaity cksfSlle.

13 vgl. Nessel:iImmersionsgehege. Wie Zoo und Kino die SitereZuschauer ansprecheWortrag

am 3.10.2009 auf der Jahrestagung der Gesellschaft fYr Medienwissenschaft 2009 in Wien.
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nach optischer Bewegungsillusion fYhrten, sind SuSerst zufSllig, vielgestaltig,
verworren, verschlungen und letztendlich noch nicht vollstSndig erfdseiet auch

die des Sadomasochismus. Sie bildenSymptom technischer VirtualitSt, das auch

im digitalen Zeitalter noch ISngst nicht rekonstruiert ist, sondern dort och n
rStselhafter, wahrscheinlictoch grausamer erscheffftDennoch ist die Suche nach
neuen WahrnehmungsqualitSten umbdalitStenwie sie der lustvolle Drang nach
bewegten ReaBildern im spSten 19. Jahrhundert auf den Plan rief und wie sie das
Kino dann nachfolgend implementierte und massenanwendbar machte, bereits von
SacheiMasoch literarisch erkannt und bearbeitet worden. Unigéekat Kino immer

schon neue Ssthetische Ausdrucksmsglichkeiten geboten, um die zuvor in der
Literatur oder an anderen Orten gemachten halluzinativen Erfahfihgen
Bewegungen der Fantasie und des BegeHlb¢Ssschend echt wiederzugeben. Damit
hat die mést verschlYsselte Sprache des Traums und Alptraums eine Abbildung, ein
Su8eres Medium erhalten. Der Phallus des Optistiewussten ist hier ein StYck

weit sichtbar, manipulierbar und damit auch reproduzi€fapaworden.

Und trotzdem sind selbstgemachteé, h. meist zufSllig zustande gekommene
PerversitSten® wie im klassischen Masochismus oder in der Sadeschen
RaritStensammlun® immer schon sehr viel mehr als analoges oder digitales Kino,
wirken diese doch in ihrer unbewussten Eigenlogik und ErlebeisitSt sehr viel
stSrker und nachhaltiger als das, was die Filmschaffenden mit inren Werken meistens
zu bieten habéX D zumindest fYr die/den einzelne(n) Perverse(n) oder eine
bestimmte Gruppe. Obgleich wir immer wieder darauf hoffen, unser ureigenes
Begéren auf der Kinoleinwand zu erblicken, dort auf Bildersuche bBeute gehen

und so gleichzeitig zur Beute der Bilder werden, so bleibt das Gesehene, auch wenn
es noch so perfekt mit dem eigenen lustsuchenden, phallischen Blick vernSht wird,

#4vgl. Flusser 1998, 139.

815 vgl. Kittler 1986, 226 und 1993, 88.

®1°aDie Metapher des Reproduktiven in medialen Objekten ist wed8at¥fierMasoch noch fYr seine
Zeitgenossen neu, und ihre Anwendung in der Literatur ist mannigfach. Was diesen Autor von anderen
scheidet, ist die Gleichsetzung des photografischen Bildes mit einer anonymen, industriellen und einer
ephemeren, kaufmSnnisch@istribution.O Sachsse 2003, 399.

817 etztendlich schafft sich jede(r) Regisseurln, jede(r) KYnsterin, jede(r) Ingenieurln, jede(r) Hausfrau

/-mann etc. in Artefakten ihren/seinen eigenen Fetisch (oder zumindest Lustobjekte).

20C



immer im Digkurs des Anderen, d. h. in der Sprache, Semantik und MaterialitSt des
Films gefangen. Selbst im Gewaltporno odesmffGenre wird das obskure Objekt

der Begierdeb so tSdlich und brutal es sich hier auch +eilt B auf jeden Fall
verfehlt, auch hier Bsentiert sich das Redavenn Yberhau@ nur als schwacher
afterglow der jouissance™® Von daher®so m3chte ich spekulierddwSren Sacher
Masoch und Sade zwar durchaus vom Kino angetan gewesen, hStten aber dennoch
wahrscheinlich die Lust an den bewegtdachtbildern auch schnell wieder verloren,

da dem Leinwandgeschehen bis heute ein wesentliches Element abgeht, das in ihren
sadomasochistischen Unternehmungen auf keinen Fall fehlen darf: die PrSsenz eines
realen menschlichen Ksrpers. a[D]ie Wiedergabes deigenen KsSrpers ist
verschwundenO, schreibt Christian Metz in seiner psychoanalytischen Studie Yber den
ImaginSre() Signifikan{en),®*°, was Ybeb das Kino hinausgeherfibedeutet, dass

der reale K&rper und sein unbSndiges, auch monstrises Vermsgerbido, L
Imagination und Reflexion eben noch ISngst nicht von den medialen Apparaturen
bzw. interfaces absorbiert worden ist und gegenYber diesen tatsSchlich relativ
autonom und widerstSndig blefBt.Letztendlich geht es in sadomasochistischen

618 5Denn fYr Reales ist, fat.acan, noch das Wort Leiche ein Euphemismus.O Kittler 1986, 22. und
vgl. zum afterglonO auch Wetzel 1994, 347.

19 Metz 2000, 46.

520 In diesem Sinne gehen Bewusstseinad Maschinenfunktionen nicht problerbzw. nahtlos
ineinander auf, wie es Friedrich tdér manchmal (provokant) postuliert: &Und da§ das Symbolische

die Welt der Maschine hei§t, kassiert den Wahn des sogenannten Menschen, durch eine aEigenschaftO
namens aBewusstseinO anders und mehr als ARechenmaschinenO zu sein.O (Vgl. KittleE4986, 30.)
gibt demgegenYber sehr wohl Bewusstseins(dys)funktionen, ein K3rperdenkefiYhleh, einen

realen (Lusf)Widerstand des Ich und des K&rpers und den K3rper schlie§lich als EinschreibflSche und
(Speicher und tbertragunggMedium D sprich eine Komplext des K3rpers bzw. des K&rperbildes,

die mit Digitalcomputern bzw. mit Biotechnologie nicht zu simulieren ist. Noch nicht. Zum GIYck.
(Vgl. PYhler 2006, 36 ff., 42, Fu8note 99 und nachfolgendes Kapitel Yber &ProthesenO.) Vgl. auch
Kittlers vordergrYndigeKritik an &der modische(n) tberbetonung des Ksrpers [...] in ganze[n]
Wissenschaftszweige(n)O. (Kittler 2002 [a], 199.) Von daher wundert es nicht, dass Kittlers versierte
technische Medienwissenschaft die heutigen, sehr dominanten und zukunftstrSchidgamd
Gentechnologien, die aus der Kybernetik entstanden sind (vgl. Kay 200523889nie ernsthaft in

seine Forschungen miteinbezogen hat (und er zudem die Zukunft in Quantenrechnern und nicht in
organischen Kohlensteffomputern sieht). Dass in te¢krentrierten Diskursen und im Denken der
Computer bzw. Cyberfetischisten reale KSrper und KSrperbilder nicht selten missachtet, degradiert,

negiert, ausgeschlossen oder gleich ganz abgeschafft werden, ist nichts Neues oder Ungewshnliches.
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Techniken nichnurbwie es die Hauptthese der vorliegenden Arbeit beébamh die
RYckeroberung und den Erhalt individueller Lust und Fanidsiendern auch um

den Erhalt des Mediums, in dem all dies msglich wird: eben dem realen KSrper aus
Fleisch und Blut, welcheebenso wie die neuzeitliche Imagination unter Beschuss
steht, immer weniger ins Gewicht fallen darf und daher gleici3anmindest in der
medialen Wahrnehmun® zu verschwinden droht. Sadomasochistinnen (und auch
aeingefleischte@orror-Fans und-€stheter) wissen oder spYren zumindest sehr
deutlich, dass das Belren B obwohl es symbolisch eeugt, gesteuert und
kontrolliert wird (und so Yberhaupt erst m3glich wiln letzter Instanz immer an

den lebenden und lebendigen KSrper gebunden ist und Bleibd dies gewiss nicht

nur beibondageliebhaberinnef?*

Aus dieser Perspektive mutet es ironisch an, dass Sklaserch genau in jenem Jahr
stirbt, 1895, als die BrYder Lumisre zum ersten Mal eine kinematografische Trance
auf die ...ffentlichkeit loslie§emd Wilhelm Conrad RSntgeBwieder einmal durch

eine Zufallsentdeckui§ D der X-Strahlung auf die Schliche kam. Die agrausame
FrauO war in der masochistischen Fantasie zwar noch keineswegs verschvunden
auch wenn sie in der Literatur ISngst verblasstBvaoch mit diesen neuen Medien,

die Kittler als &psychopathologiscli&Cbezeichnet, wurde Platz fYr ganz neue

Schon seit Desates darf der stdrende, triebhafte und vergSngliche K3rper nicht mehr wigklich

allem in naturwissenschaftlichen Unternehmungdns Gewicht fallen und wird bisweilen sogar fYr

tot erkiSrt. (Vgl. Kutschmann 1986, 16 f. und Adamowsky 2000, 174 fiid) dénnoch hat Kittler den
K&rper in seiner Mediendefinition berYcksichtigt. (V252 [Fugnote 819 dieser Arbeit.)

621 Allerdings soll dies keinesfalls hei§en, dass das Kinwie bereits erwSh® nicht auch ein
wesentlicher Promotor zur Anregung inidiveller Phantasie ist. Vgl. Harms 2009 (Erstausgabe 1926),
115.

22Denn &[wlie Lacan schlie§lich ganz krude herausrYckt, ableibt das Begehren in letzter Instanz immer
Begehren des KSrpers, Begehren nach dem K3rper des anderen und nichts als Begehrinemach s
K3rperO (S X, Sitzung vom 8. Mai 1963).0 Bakatobsen 1999, 253.

23 vgl. zur ZufSlligkeit beim (E)Finden: Kapp 1978 (1877), 49. Auch Freuds klinische Praxis
konzentriert sickbwie Micha Brumlik beton®vornehmlich auf Akzidentien: Freud &gehtwa das
ZufSllige, das Nichtsystematische, die beiherspielenden Eigenschaften und nicht um die Substanz
jedenfalls nicht die der menschlichen SexualitSt: ADas Akzidentelle spielt nSmlich die Hauptrolle in der
Analyse, es wird durch sie fast restlos baigOO Vgl. Brumlik 2006, 58 und Originalzitat von Freud
1999 (b), 29.

24Kittler 1986, 217; an anderer Stelle redet er auch von dpsychopathischen MedienO.
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Wunder und Monstren geschaffen, die Yber das hinausgehen, was sich Sade und
SacheiMasoch bis dahin ausmalen konnten. Es beginnt hier das Kapitel
psychotischschizophrenem SM, einer ganz neuen medialen GewadtLustqualitSt,

die jede Macht und Kontrollierbarkeit unterlSuft und die die Imagination bis an ihre
letzte Grenze und darYber hinaus f¥rErst hier wird, so versuchen es die
folgenden Kapitel zu verdeutlichen, das unbewusste Ziel und Begehren des
Sadomasochismus, nSmlich den Phallus tatsSchlich wieder in ein Partialobjekt
rYckzuverwandeln und sogar aufzuldsen, realisiert. Erst hier erfolgt also eine
vollstSndige Transformation des Sgtlbzw. desogito, das sich in den Konzeptionen
klassischer Schmerzlust bei Sade und Saklamoch bereits als Begehren deutlich
abzeichnet, aber eben technisch noch nicht erreicht wird. Ob man in Bezug auf das
zerstdrerische Werk der Psychose dann thteBcnoch von SM im Sinne Sades und
SacheiMasochs sprechen kann, ist eine der Fragen, die im Folgenden aufgeworfen
werdenbvor allem in der VIDEODROMEAnalyse.

Nachtrag: Marlene Dietrich und Josef von Sternberg

Kinematografische SpielrSume masodbisten bzw. glamourssen Begehrens hatte
Josef von Sternberg (189469) in seinen Filmen Su§erst kunstvoll ausgelotet. Wie
kein anderer Regisseur hatte er eine Lichtgebung, &die das VerhSltnis des Blicks zum
Fremden selbst in jedes Bild setAGchlicht reu erfunden. Dabei scheint sich der
etablierte geometrische Bildraum zugunsten der AGrYndung einer neuen Ordnung auf
dem Nichts, im Schwarz zwischen allen Bildern [bzw. des Sligen Hafenwassers in
DOCKS OF NEW YORK (1927) (Anmerkung S. P.)] oder im Wei§wachsenden
WYste [in MAROCCO (1930) (Anmerkung S. P.)] als Fluchtlinie allen Begehf&nsO,
aufgelSst zu haben. Bis sich dieses Lichtspiel, das implizit auch auf die Negativ
PositivMaterialitSt des Films rekurriert, nach jeweils einer Seite hin aufgehoben
haben wird, bleibt noch viel Sichtbarkeit bzw. (ZwischBaum fYr all jene

flackernden, flirrenden und fluiden PhSnomene, wie sie bereits im klassischen

525yvgl. Weber 2008.
526Holl 2005, 290.
527Ebd. 293.
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Masochismus die fetischistische Wahrnehmung fesselten: &aBlinkende Pailletten,
glSnzende Stoffe, reflékrende Masken, zitternde Federboas, opake Schf&i&ie®

Holl arbeitet dzwei grundlegende kYnstlerische Verfahren in der Herstellung von
Licht im FilmO heraus, die fYr Sternberg h3chst signifikant sind: Dieser wirft adie
Struktur von regelmS8igen undragelmS8igen Gitterwerken Yber die Bilder, die sich
als Schleier oder SchattenwYrfe Yber die K3rper oder Gesichter legen, @inaglie
Netze, VorhSnge oder Geflec@®Sume als perspektivische oder als Paradoxien von
Perspektiven inszenieren. [...] Dastk, unregelmS8ig, als Anziehung und Falle, steht
dem koordinierenden Schleier einer Gitterstruktur gegenYber. Dazwischen bewegt
sich, rauchend und summend, Marlene Dietrich, und dazwischen bewegt sich auch der
Blick der Zuschauer von Ebene zu Ebeffé.O

Sternberg war filmtechnisch versiert genug,
solche Licht und Schatteneffekte als eine
eigene Sprache virtuos auf Zelluloid, auf das
(damals noch leicht entflammbare)
FilmhSutchen zu bringen, hatte er doch als
LaborAssistent eines Filmrestaurators in
Hollywood gearbeitet. Zudem hatte er
gleichsam ein Grundwissen in Sachen
fetischistischen Ausstattungsdekors wShrend
seiner Lehrzeit in einer New Yorker
Pailletten und Spitzenhandlung erworben
(heiSt es). Trotz seiner revolutionSren, schon
surrealistisch anntanden Lichteffekte im
Film, welche immer auch als Ausdruck des Begehrens (d. h. der Blickschwankungen
seiner Protagonistinnen) gelten und zur AuflSsung im Realen tendieren, hatte er
dennochb so msSchte ich behaupteBb den klassischen Rahmen masochistische
Dramaturgie und €sthetik, wie ihn bereits SacMasoch vorgegeben hatte, nicht

wirklich verlassen oder sogar gesprengt. Er hat ihn zusammen mit Marlene Dietrich

828Ebd. 291.
829Ebd. 297.
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(1902-1992) jedoch kunstvoll erweitert, hat den fotografiftthischen Glamor daran

entdeck und wiederholend inszeniert, damit auch neu erfunden.

Einerseits macht sich dies in seiner autoritSren, akribischen und kontrollierten
Arbeitsweise (der ausgeprSgte Ordnungssinn bzw. das Kontrollbegehren des
Perversen), andererseits in seinem wohl Wakien VerhSltnis zur Dietrich (der
dieser Sinn nicht fremd war) und deren Auftritten bemerkbar. Sternberg Yberwachte
jeden Arbeitsschritt dvom Buch Yber Besetzung, Ausstattung, KostYme und
Requisiten seiner Filme bis zum Schnitt und der Vertonung Jerktand sich als
absoluter Koordinator des koordinatenlosen Bildes.O Er musste also &den Zufall
ausschlie§en, um ihn ins Bild zu setz&iODiese hochgradig geplante
Vorgehensweise, eine &dseltsam perverse OperationO namens AGlamor fit BildO,
erinnert sehr verdSchtig an Severins bzw. SaeNktrsochs pygmaliontische
Bildanimation eines Frauenk3rpers, der dann ins Flie§en gerSt. So behauptet
Sternberg: a[M]it sehr wenigen Ausnahmen wird der Glamor nicht von einer Frau
geschaffen, so begehrenswert sie zeitgeduch sein mag, sondern durch einen
KYnstler mit Yberragendem K3nnen, der mit Lampen, Kamera seinem erwShiten
Gegenstand und seiner Einsicht zu manipulieren vermag, bis ein Zustand erreicht ist,
der nicht mehr in die Komponenten auseinanderbrechen kamsndenen er so
geschickt zusammengesetzt $£AQJm den kYnstlichen OberflScheneffekt des
Glamours, den technisch konstruierten dAugenblick der Gf&zaéb einzufangen

und zu sichern, muss das Bildvie jenes der grausamem Frau in denus im Pel®
stillgestellt und gleichsam verewigt werden: 8Es ist ganz einfach, den Eindruck von
Glamor zu erwecken, wenn man stillhSlt; in der Bewegung entstehen tausend und eine
Fallgrube, um die Bezauberung zu zerst3féh@ie Ute Holl zu Recht kritisiert, hat
Sternbeg die als Blickb und eben nicht als Angeschaufeinszenierte Marlene
Dietrich nie fYr seine eigene HBildung und kYnstlerische Entwicklung in Betracht
gezogen. (Dies gilt ebenso fYr Severins VerhSltnis zu seiner Domina.) Stattdessen

830Epd. 311.

831Epd. 312.

832Epd. 313; Zitat von Sternberg: Ders. 1969, 132.

53Holl 2005, 313.

834Z7itat von Sternberg 1969, 131 f., zitiert nach Holl 2005, 313.
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verkYndete Josef mdSternberg in hinreichend bewiesener, chauvinistisch anmutender

SpiegelstadiurVerkennung: &Marlene is not Marlene, she is fie.O

Auch  wenn  Marlene
Dietrich in ihren
Memoiren bemerkt, dass
sie ein &nobodyO war,
bevor Sternberg sie
engagierté® bleibt es
jedoch eine offene Frage,
wer letztendlich  wen
maripuliert, d. h. zu
unsterblichem Weltruhm
gebracht hat. Einmal mehr macht sich hier die biopolare Machtstruktur der
masochistischen Beziehung, die eine (kYnstlerische) Arbeitsbeziehung ist, bemerkbar.
Die Dietrich war zum GIYck gewieft genug, dieses Spiel ihres Entdeckers und
vermeintlichen Sch3pfers frYh zu durchschauen und so aktiv mitgestalten zu k3nnen:
a[S]he knew everything there wa