Das runséagliche< Verbrechen.
Uberlegungen zur Tabuisierung von

sexueller Gewalt im Spielfilm

ANGELA KOCH

Die sexuelle Gewalt ist ein Verbrechen, das seit jeher von einer Vielzahl von
Verboten, Verwerfungen, moralischen De- und Rekontextualisierungen sowie
Sprachregelungen geprégt ist. Sie bestimmen das Verhiltnis von Kollektiv
und Frauen bzw. den gesellschaftlichen Zugriff auf die weibliche Sexualitit.'
Die juridische Lesart von sexueller Gewalt ist daher immer auch ein Teil des
Politischen, dessen Verdnderungen in der rechtlichen Auffassung reflektiert
und von der Rechtsprechung zitiert bzw. aufgerufen werden.” Neben der
Rechtsprechung wird vor allem in der Fiktion das Netz der Tabus um sexuelle
Gewalt und seine Bedeutung fiir das Kollektiv thematisiert und ausgehandelt.®

Wihrend die sexuelle Gewalt bis in die 60er Jahre des vergangenen Jahr-
hunderts in literarischen, bildenden und Bithnen-Darstellungen im Off der
Handlung und zwischen den Zeilen stattgefunden hat, von einem blank repra-
sentiert, als Spur der Erinnerung geschildert oder als metaphorischer Verweis

1 Vgl. auch Foucault 1998: 11.
Die Verkniipfung von sexueller Gewalt und Politik klingt in dem Begriff der
»Vergewaltigung¢ selbst schon an, der sich wort- und ideengeschichtlich von
einem gegen die Gemeinschaft gerichteten Verbrechen herleitet und den gewalt-
tatigen Eingriff in Rechte und Besitz durch Fremde bezeichnet. Im — gleichwohl
unmoglichen — Versuch, den Begriff von seiner kollektiven Konnotation zu ent-
fernen, denn auch in der Abwehr wird eine Gemeinschaft aufgerufen, werde ich
»Vergewaltigung« durch »sexuelle Gewalt« ersetzen. Damit wird die Betonung
auf die Bedeutung eines gegen den Willen, die Psyche und den Korper einer
Person (zumeist einer Frau) gerichteten sexuellen Verbrechens gelegt (vgl. auch
Koch 2004).

3 Zum Verhéltnis von Literatur und Recht vgl. Dane 2005.
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gezeigt wurde, zeichnet sich die jiingste Entwicklung durch eine nie vorher da
gewesene Explizitheit der Bilder und Sprache aus. Was frither nicht nur aus
Griinden der Sittlichkeit und Moral nicht — oder hdchstens in Kabinettstiicken
— gezeigt wurde, wird nun in aller Deutlichkeit und Direktheit ausformuliert,
ins Tageslicht gezerrt und auf die Leinwand geworfen.*

Out of the line of fire

In Stanley Kubricks 4 Clockwork Orange (1971) — einem Film iiber méannli-
che Gewaltexzesse — werden insgesamt vier sexuelle Gewalttaten gegen Frau-
en gezeigt. Wahrend der Film mit dem Tabu der &sthetischen Darstellung von
brutaler Gewalt bricht, was Anfang der 1970er Jahre noch zu heftiger morali-
scher Emporung fiihrte (vgl. McDougal 2003), bleibt er bei der Prisentation
von sexueller Gewalt zwar nicht im Rahmen der Konvention, aber im Rah-
men des tabuisierten Bereichs der expliziten Darstellung.

Das erste sexuelle Gewaltverbrechen in 4 Clockwork Orange findet auf
der Biihne eines leer stehenden Kasinos statt und ist wie ein Theaterstiick in-
szeniert. In der Szene wird das Gezerre an dem potenziellen Opfer durch eine
Gruppe von jungen mannlichen Schliagern gezeigt. In dem Augenblick, als die
Frau auf eine bereitliegende Matratze geworfen wird, greifen die droogs, die
Kumpels um Alex DeLarge, die Schldger auf der Kasino-Bithne an und ver-
eiteln damit die Tat; die Frau kann fliichten. Hier wird innerhalb der Film-
diegese die performance auf der Biithne durch ein Einschreiten einer gegen-
michtigen gewalttitigen Gruppe verhindert.” Dabei geht es weniger um eine
Zensur des »real savage old in-out in-out,«® sondern mehr um das Messen von
méannlicher Kraft und die kdmpferische Aushandlung der dominanten Posi-
tion.

Die zweite sexuelle Gewalttat richtet sich gegen Mrs. Alexander, die zu-
sammen mit threm Mann in ihrem einsamen Landhaus tiberfallen wird. Die
Szenerie zeigt die Erniedrigung von Mrs. Alexander, die zum Spielball der
droogs und in diesem Zuge zum Sexualobjekt sogar wortlich zurechtgestutzt
wird, indem ihr der Hosenanzug auf der Hohe der Briiste aufgeschlitzt wird.
Das Ganze geschieht in Anwesenheit ihres Ehemanns als gefesselten und ge-
knebelten Augenzeugen. Die Penetration findet auBBerhalb der Rahmung statt,
die Kamera geht kurz auf den nackten Oberkorper und den verklebten Mund

4 Vgl z.B. die sexuelle Gewaltszene in Karen Duves Regenroman (1999), die
Arbeit My Bed von Tracey Emin (1999) oder den Film Irréversible von Gaspar
Noég (2002).

5 Zur gegenseitigen Bedingtheit von Performativitit und Performanz/performance
vgl. Bal 2001.

6  Damit ist auf Nadsat, der Sprache der droogs, der Geschlechtsverkehr gemeint.

188



https://doi.org/10.14361/9783839407134-013
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DAS »>UNSAGLICHE« VERBRECHEN

von Mrs. Alexander, dann folgt der Schnitt und ein Szenenwechsel zum Ab-
stieg der droogs in einen dunklen Keller. Die ganze Uberwiltigungsszene ist
untermalt mit dem Lied Singin¢ in the Rain und einem schwachen Stéhnen
von Mr. Alexander aus dem Off.

Das dritte sexuelle Gewaltverbrechen begeht Alex DeLarge, der Protago-
nist, mit einem riesigen, weillen, glinzend-glatten Kunststoffpenis, den er auf
das schreiende Gesicht der Cat Lady, einer in einer einsamen Landvilla le-
benden Bohemienne, niederst6t. Im Moment des Aufpralls hat Kubrick das
Gesicht bzw. den Mund aus einem der an der Wand des Raumes hingenden
erotischen Gemailde dagegen geschnitten. Das Zoom auf den Mund, ein Dop-
pelmund, mit einer doppelten Reihe von Zéhnen, wird mit schnellen und da-
durch kaum sichtbaren Zwischenschnitten auf andere erotische Details der
Gemilde versetzt. Der gemalte Doppelmund, eine Reminiszenz an Der Schrei
von Munch mit seinen Schallwellen und an die vagina dentata gleicherma-
Ben, dient als Metapher fiir das zerschlagene Gesicht der Cat Lady.

Die vierte sexuelle Gewalttat wird schlieBlich wieder als performance
aufgefithrt — als Film im Film: Diesmal ist es eine Gruppenvergewaltigung;
die Szene zeigt allerdings »>nur< eine sich windende, nackte Frau und wech-
selnde, bekleidete Ménner, die auf ihr liegen. Sie konnte als sogenannte vis
haud ingrata (nicht unwillkommene Gewalt) durchgehen, mit der sexuelle
Gewaltverbrechen bis heute im Nachhinein als Verfithrung dargestellt und le-
gitimiert werden (vgl. u.a. Schmidt 2002: 56f.). Dieser Film {iiber sexuelle
Gewalt von weill gekleideten droogs, also von Alex und seinen Kumpanen,
stellt ein Hilfsmittel in der Anti-Gewalt-Therapie bzw. Gehirnwidsche von
Alex durch weiB gekleidete Arzte-droogs, so konnte man fast sagen, dar. Da
der Film allein jedoch nicht die intendierte Wirkung erzielt, erhdlt Alex Me-
dikamente, die kiinstlich Ubelkeit hervorrufen und so in ihm die Erfahrung
erzeugen sollen, dass sexuelle Gewalt mit Ubelkeit kombiniert zu sein hat. Im
Laufe der exzessiven Darstellung der sexuellen Gewaltszenen im Film tiber-
kommt ihn schlieBlich diese kiinstliche Ubelkeit, sodass er die Bilder nicht
mehr ertragen kann. Er kommt jedoch nicht »out of the line of fire of these
pictures«,7 d.h. er kann sich den Bildern, von denen er regelrecht beschossen
wird, nicht entziehen.

Mit der Gewalt, die Alex in Form dieser Bilder angetan wird, spielt auch
der Film 4 Clockwork Orange selbst, denn auf der Visualisierungsebene the-
matisiert A Clockwork Orange genau das, was der Film tut und gleichzeitig
unterlduft: den Bann, den die Visualisierung von Gewalt auf die Zuschauen-
den ausiibt und der — in der Logik der ausgehenden 1960er Jahre — nur durch
die Abblendung, den Schnitt, das erzwungene Wegsehen gebrochen werden
kann. Das, was dem Film vorgeworfen wird, ndmlich durch exzessive Ge-

7  Zitiert nach Alex in A Clockwork Orange.
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waltdarstellungen exzessive Gewalt erst hervorzurufen, greift 4 Clockwork
Orange gerade in den Darstellungen von sexueller Gewalt auf und zeigt, dass
diese Deduktion zu einfach ist. In der ersten performance von sexueller Ge-
walt im Casino weiden sich zwar die droogs an dem Angriff auf die junge
Frau, unterbrechen ihn aber, um — nicht wegen der Frau, sondern aus purem
Spall — eine Schldgerei zu veranstalten. In der zweiten performance von se-
xueller Gewalt im Krankenhaus wird Alex das Betrachten der sexuellen Ge-
walt — wenn auch unterstiitzt durch Medikamente — zum unertriglichen
Griuel; gezeigt wird der leidende Alex und nicht die weiteren sexuellen Ge-
walttaten.

Auch bei den beiden sexuellen Gewalttaten innerhalb der Filmdiegese
lenkt der Rahmen bzw. das Bild von der eigentlichen Tat ab. Diese findet im
Off statt und fiihrt, wie sich im Nachhinein herausstellt, zum Tod der Frauen.
Die »real horrorshow«® ereignet sich in der Phantasie der Zuschauenden. Die
im Film evozierte Gewalttat verlagert sich in die Kopfe der Zuschauenden
und infiziert sie mit dem Tabu der Vorstellung und Ausiibung von sexueller
Gewalt.” In der Phantasie tibertritt nicht der Film, sondern iibertreten die Zu-
schauenden als Subjekte des Films und als Subjekte der eigenen Phantasie das
Tabu der sexuellen Gewalt (vgl. de Lauretis 1997). Dieses Szenario ist ver-
gleichbar mit der ruhmvollen Tétung von Jungfrauen in der griechischen Tra-
godie, die Nicole Loraux analysiert hat. Der technische Bericht eines unbetei-
ligten antiken Erzdhlers von der Tétung junger Méddchen kann allein durch die
Entfernung der Méadchen von der Bithne die Phantasie der zuschauenden
Staatsbiirger anregen und somit eine kathartische Wirkung entfalten (Loraux
1992: 9f.). Ubertragen auf den Film bedeutet dies, dass erst die Zuschauenden
das Tabu der Vorstellung von sexueller Gewalt brechen und dadurch in eine
Situation der Grenziiberschreitung geraten, die sie wiederum dem Film zum
Vorwurf machen.

William Shakespeare hat dieses Moment der Verschiebung in die Phanta-
sie in seinem Gedicht The Rape of Lucrece zugleich vollzogen und reflektiert.
In dem Augenblick, in dem Lucretia von Tarquin vergewaltigt wird, erlischt
das Licht, herrscht Dunkelheit: '’

»[...] he [Tarquin] sets his foot upon the light,
For light and lust are deadly enemies;

Shame folded up in blind concealing night,
When most unseen, then most doth tyrannize.«
(Shakespeare 2001: 350)

8  Horrorshow heilit auf Nadsat eigentlich »gut«, von russisch koroscho.
9  Zur Tabuisierung von Macht und Gewalt vgl. Erdheim 1991: 34f.
10 Zur Lucretia-Trope in Filmdarstellungen von sexueller Gewalt vgl. Koch 2007.
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Im Dunkeln prasentieren

Mit der Liberalisierung der filmischen Bilderpolitik seit den 1970er Jahren
gehoren explizite Darstellungen von sexueller Gewalt zum allgemeinen Re-
pertoire der Spiel- und Fernsehfilme. Was aber geschieht, wenn die Tyrannei
der Verdunkelung durch die Visualisierung aufgehoben wird, wenn der Ver-
such unternommen wird, die >schonungslose Wahrheit« zu sagen bzw. zu zei-
gen?

Wenn die zweite sexuelle Gewaltszene aus 4 Clockwork Orange, die sich
gegen Mrs. Alexander vor den Augen ihres Mannes richtet, heutzutage noch-
mals gedreht wiirde, so wiirde die Szene vermutlich nicht abgeschnitten und
abgebrochen, sondern explizit gezeigt werden; neben dem Ehemann wiirden
dann auch die Zuschauenden zu Augenzeugen des Geschehens. Diese beson-
dere Position nehmen die Zuschauenden in vielen der aktuelleren Filme ein,
in denen sexuelle Gewalt ein wichtiger Teil der Diegese ist. In Filmen wie
Strange Days (1995), The Accused (1988) oder I spit on your grave (1978)
spielen allerdings vor allem die anwesenden Zeugen/Tater eine maBgebliche
Rolle, wihrend die Zuschauenden als Augenzeugen weitgehend unbeteiligt
bleiben.

Der Film The Accused differenziert deutlich zwischen den unter-
schiedlichen Perspektiven auf die sexuellen Gewalttaten gegen Sarah Tobias.
Sarah Tobias wird im Hinterraum einer Bar von drei Gésten vergewaltigt, die
von einer Horde aufgepeitschter Ménner angestachelt werden. Ein junger
Mann, der zwar anwesend ist und zusieht, sich jedoch nicht an der Hetze be-
teiligt, wird spdter zum Kronzeugen im Prozess gegen die Aufwiegler und Ta-
ter. Bei der Darstellung der sexuellen Gewalt wechseln die Kameraeinstellun-
gen in schneller Folge zwischen der subjektiven Perspektive des Zeugen, der
fokalisierten Perspektive einiger Aufpeitscher und der auktorialen Perspekti-
ve. Die im Kinosaal sitzenden Zuschauenden sind Beobachtende des Gesche-
hens, ihre Perspektive hat auf die Logik der Filmdiegese keinen Einfluss.

Auch in [ spit on your grave sind die Zuschauenden passive Augenzeugen
der Projektion. Hier geht es um eine Schriftstellerin, die sich in ein abgelege-
nes Landhaus zuriickzieht und dort sehr bald von vier jungen Mannern belés-
tigt und schlieBlich von allen vieren vergewaltigt wird. Nachdem sie von
ihren Verletzungen genesen ist, beginnt sie einen Rachefeldzug gegen die
Mainner. Mit dem Ziel ihre Vergewaltiger zu toten, fiihrt sie die Ménner durch
Verfithrung in die Irre. Die Handlung wird vor allem aus der auktorialen Per-
spektive eines unsichtbaren Regisseurs préasentiert. Im Unterschied zu The
Accused sind innerhalb der Filmdiegese allein die vier Vergewaltiger Zeugen
der Taten.

191



https://doi.org/10.14361/9783839407134-013
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

ANGELA KoCH

In Strange Days sieht Lenny sich ein Squid Clip der Vergewaltigung und
Ermordung von Iris an.'" In der besonderen Konstruktion des Films wird das
Opfer der Gewalttat zur Zeugin der gegen sie gerichteten Tat, da sie an das
Squid-Aufnahmegerit des Titers angeschlossen ist und somit sieht und spiirt,
was er sicht und spiirt. Die sexuelle Gewalttat und das anschlieBende Erwiir-
gen von Iris werden dabei aus der direkten Erlebnisperspektive des Téters ge-
zeigt. In der bloBen Einstellung auf die Tat selbst fallen durch die Verschnei-
dung von Squid Clip-Aufnahme und -Wiedergabe, Film und Projektion, die
Tater-, Opfer-, inner- (Lenny) und auBerfilmischen (Zuschauende) Perspekti-
ven in eins.

In Strange Days, The Accused und I spit on your grave wird die Evidenz
des sexuellen Gewaltverbrechens also in mindestens doppelter Weise herge-
stellt und abgesichert: zum einen durch die Anwesenheit von Zeugen inner-
halb der Filmdiegese und zum anderen durch die visuelle Prisentation und
Projektion des Verbrechens und der damit einhergehenden bezeugenden Posi-
tion der Zuschauenden. Hier ist alles »offensichtlichg, nichts bleibt der Phanta-
sie der Betrachtenden {iberlassen.

In Irréversible (2002) und Der freie Wille (2006) dagegen erhilt die Zeu-
genposition der Zuschauenden eine ganz andere Bedeutung. Beiden Filmen
eilte, schon bevor sie anliefen, der Ruf voraus, Szenen sexueller Gewalt be-
sonders deutlich und drastisch zu zeigen. Dieses »Versprechen« 16sen die Fil-
me scheinbar ein, denn im Unterschied zu den oben erwihnten Filmen lassen
hier die Kameraeinstellungen, vorwiegend Naheinstellungen und Halbtotalen,
kein Abweichen des Blickes zu. Die Zuschauenden stehen direkt in der »line
of fire« der Bilder von sexueller Gewalt. Denjenigen, denen nicht iibel wird,"
wird dadurch eine besondere Biirde aufgeladen: Sie sind die einzigen, die die
Taten wirklich bezeugen kénnen. Sowohl in Irréversible als auch in Der freie
Wille ist die Filmhandlung so angelegt, dass allein fiir die Zuschauenden die
Tat >wirklich evident« wird. Die Protagonist/-innen der Filme kénnen sich in-
dessen ihrer Sache nicht absolut sicher sein. Beide Filme binden diese speziel-
le Zuschauerposition in die Filmhandlung ein und geben den Zuschauenden
damit eine ganz eigene Verantwortung. In Irréversible 1duft die rape-revenge-
Narration vollig aus dem Rahmen, indem die Tat an dem Falschen gerdcht
wird. Nur die Zuschauenden wissen, dass der >eigentliche« Téter unbehelligt

11 Als Squid Clips werden in Strange Days >Filme< bezeichnet, die alle Sinnesein-
driicke, nicht nur das Sehen und Héren, reproduzieren. Zur Analyse der Identifi-
kationsprozesse der Zuschauenden in Bezug auf Strange Days, vgl. Holzer
2005: 134-148.

12 Von der Prisentation von Irréversible in Cannes 2002 wird berichtet, dass eini-
gen Leuten im Publikum {ibel geworden sei und sie sich iibergeben hitten (vgl.
Torneo 0.J.). Mythos oder Gewissheit — in jedem Fall aber besteht eine Analogie
zu A Clockwork Orange.
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grinsend dem Racheakt zusieht. In Der freie Wille sucht Nettie, die >nette«
Freundin des Vergewaltigers, verzweifelt nach Beweisen fiir die Vergangen-
heit und Taten ihres Freundes. Sie spiirt die Opfer seiner sexuellen Gewalt-
verbrechen auf, die aber nicht mit ihr sprechen wollen bzw. konnen. Eine der
Frauen vergewaltigt Nettie im Anschluss an ein gescheitertes Gespriach auf
einer Restaurant-Toilette mit einer Kloblirste — dies stellt sozusagen die einzig
denkbare Form der Verstindigung iiber die Verletzungen dar, als physischer
Ausdruck der erniedrigenden und depersonalisierenden Erfahrung, der Zersto-
rung des freien Willens. Nettie muss sich allein auf diese zwiespéltige Wei-
tergabe der Erfahrung verlassen, die ihr nicht sprachlich, sondern korperlich
vermittelt wird. Erst dieses scheinbar »authentische« Erleiden bildet fiir sie die
Basis des Wissens um die Taterschaft ihres Freundes Theo. Dieses Bediirfnis
nach Authentizitdt im Filmplot — die Zuschauenden als Zeugen reichen offen-
bar nicht aus — geht allerdings mit einer Verkehrung des Status der Protago-
nistinnen einher, denn das urspriingliche Opfer wandelt sich auf diese Weise
zur Téterin und die frithere Komplizin des Vergewaltigers erhélt nun einen
Opferstatus.

Irréversible und Der freie Wille zeigen, dass in jenem Moment, in dem
die sexuelle Gewalt im Film ausschlieBlich den Augen der auBerfilmischen
Zuschauenden présentiert wird, die innerfilmische Evidenz der sexuellen Ge-
walt prekdr wird. Dagegen steht weder in A Clockwork Orange noch in
Strange Days oder The Accused die Evidenz der sexuellen Gewalt infrage,
denn sie wird von den glaubwiirdigen innerfilmischen Beteiligten bezeugt,
obwohl sie in der Phantasie der Zuschauenden stattfindet. Die explizite Pra-
sentation von sexueller Gewalt dagegen verschiebt sie ins Dunkel der Unge-
wissheit.

Das Tyrannische des Ungesehenen, Ungewissen und Tabuisierten ver-
wandelt sich in einen Schreck vor der direkten Konfrontation mit der sexuel-
len Gewalt auf der Leinwand, wobei die direkte Konfrontation niemals ein-
tritt, weil es nichts zu sehen gibt."* Diese Unsichtbarkeit der sexuellen Gewalt
rithrt daher, dass sie in erster Linie ein Herrschaftsinstrument ist, das auf die
Destruktion der Persénlichkeit und des Willens zielt, also im Inneren der Be-
troffenen und nicht im sichtbaren Auflen zu verorten ist. Mieke Bal beschreibt
die sexuelle Gewalt sogar als Imagination, die sich alleine in der Erfahrung
und Erinnerung ausdriickt und von einem Zeichen und seiner Verkorperung
nicht ersetzt werden kann (Bal 1990: 142). Die Ubersetzung der Erfahrung in
Sprache, ihre Kodierung in sichtbare Zeichen, die »sexuelle Gewalt< bedeuten
sollen, schafft ein Anderes. Die Visualitét stellt eine Evidenz her, die das Ge-
schehen nicht wiedergeben kann. Die Referenzlosigkeit und Unzuldnglichkeit
des Dargestellten muss durch metaphorische Verweise, Uberlieferungen und

13 Vgl hier auch die Ahnlichkeit zur Pornografie im Film bei Williams 1995: 82ff.
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visuelle Strategien aufgefangen werden, die letztlich die Bedeutung >sexuelle
Gewalt< erst erzeugen.

Der Bruch des Tabus der Darstellung von sexueller Gewalt trigt somit zur
Banalisierung der sexuellen Gewalt bei, nach dem Motto: »eine Rose ist eine
Rose ist eine Rose«. Dagegen miissen die Zuschauenden durch Schnitt und
Szenenwechsel ihre Phantasie anstrengen, um den blank der Szene zu ergén-
zen und ersetzen; dabei werden sie mit der eigenen horrorshow konfrontiert,
den eigenen Angsten und Gewaltphantasien. Oder in Freuds Worten:

»Die dem Tabu zugeschriebene Zauberkraft fiihrt sich auf die Fahigkeit zurtick, die
Menschen in Versuchung zu fithren; sie benimmt sich wie eine Ansteckung, weil
das Beispiel ansteckend ist und weil sich das verbotene Geliiste im Unbewuf3ten auf
anderes verschiebt. Die Siihne der Ubertretung des Tabu durch einen Verzicht er-
weist, dal der Befolgung des Tabu ein Verzicht zugrunde liegt.« (Freud [1913]
1991: 83)

Die Tabuisierung der Darstellung von sexueller Gewalt enthidlt das Potenzial
der Ansteckung, die Zuschauenden werden in die Tabuisierung verstrickt und
reproduzieren das Tabu (vgl. Butler [1997] 2006: 180ff.). Die enorme Macht,
die das Tabu der Darstellung von sexueller Gewalt entfaltet hat, zeigt sich in
der Zensur von A Clockwork Orange in GroBbritannien, die mit seiner Erhe-
bung zum Kultfilm einherging.

Die Enttabuisierung und Banalisierung der sexuellen Gewalt durch den
vergeblichen Versuch der expliziten Darstellung hat allerdings die Tabuisie-
rung von sexueller Gewalt auf einer ganz anderen Ebene nicht beeintrachtigt.

»NOK

»Als die Besinnung ihr wiedergekehrt, da 16st sie ihr Haar und rauft es; sie schligt
ihre Arme, als ob um Tote sie klagte, reckt ihre Hinde empor und ruft: »Verruchter
Barbar, du! Welch abscheuliche Tat! [...] Ich selbst [...] werde verkiinden, was du
getan. Sobald es nur moglich, werde ich treten vors Volk. [...]< Solches Reden er-
regte den Zorn des wilden Tyrannen, aber nicht minder auch seine Furcht; [...]. [...]
er griff mit der Zange jedoch ihre Zunge, die immer des Vaters Namen emport noch
ruft und zu reden versucht; mit dem wilden Schwerte schnitt er sie ab. Die Wurzel
zuckt, und die Zunge selbst, auf die schwarze Erde gefallen, lallt ihr noch zitternd zu
und schnellt, wie der Schwanz der verstiimmelten Schlange zu springen pflegt, sich
empor und sucht im Sterben die Spur seiner Herrin.« (Ovid 2001: 6. Buch, Vers
544-560)

Die Bekanntgabe des Verbrechens durch die Sprache wird Philomela in Ovids
Metamorphosen verwehrt. So webt sie das ihr Widerfahrene mit »purpurnen
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Zeichen« in ein Stiick Stoff und teilt ihrer Schwester Prokne auf diese Weise
mit, dass deren Mann Tereus sie vergewaltigt hat und gefangen hilt (Ovid
2001: V. 5751f.). Auch in der Shakespeare’schen Dichtung mangelt es der He-
roin der »Vergewaltigung¢, der Lucretia, an Sprache, um die sexuelle Gewalt-
tat des Tarquin ihrem Mann und ihrem Vater mitzuteilen. Stattdessen schafft
sie mit ithrem Selbstmord durch ein Schwert, das sic sich in die Brust st6ft,
die visuelle Evidenz der Tat (Shakespeare 2001: 424ff., vgl. Bal 1990). Wih-
rend sich Philomela, zwar der Sprache beraubt, mit ihrer Schwester an Tereus
richt, bleibt Lucretia nur die Vollendung ihrer Ausléschung. Die Rache be-
sorgen die Méanner.

Auch den Filmplots zu sexueller Gewalt ist gemein, dass es den betroffe-
nen Frauen an der Moglichkeit des sprachlichen Ausdrucks mangelt. Die Er-
fahrungen der Opfer werden ausgeblendet.'* Weder Polizeibeamte oder An-
wiltinnen noch die Situationen vor Gericht erlauben den Frauen, ihre Erleb-
nisse zu artikulieren und das Erlittene sprachlich zu rationalisieren. Auch an-
dere Konstrukte wie ein Gesprach mit der Freundin, Mutter oder einer Psy-
chologin tauchen in den Filmen in der Regel nicht auf."” In allen hier analy-
sierten Filmen wird auf eine Perspektive der betroffenen Frauen verzichtet.
Sie werden entweder als verstummte oder zum Schweigen gebrachte Opfer,
d.h. ausgeldschte Subjekte, prisentiert.

Im Fall von Mrs. Alexander (die im Film namenlos bleibt) in A Clockwork
Orange findet die Negation auf mehreren Ebenen statt und ist somit beson-
ders perfide: Die sexuelle Gewalt gegen sie wird mit dem Lied Singin’ in the
Rain untermalt, sodass die »Vergewaltigung¢ als Spal3, Tanz oder eben Melo-
die erscheint. Die Musik verhindert, dass ein Schreien von Mrs. Alexander
horbar wird, tiberdies ist sie geknebelt. Allerdings ertont ein leises Stéhnen
des ebenfalls — mit einem Ball — geknebelten Mr. Alexander aus dem Off.
Dies legt eine auch an anderen Stellen auftretende homoerotische bzw. homo-
phobe Konstruktion im Filmplot nahe.'® Die sexuelle Gewalt kann insofern
als ein gegen Mr. Alexander gerichteter Akt interpretiert werden, der an sei-
ner Frau ausgefiihrt wird (vgl. DeRosia 2003). Dieser Aspekt zeugt von einer
weiteren Ausloschung von Mrs. Alexander als Subjekt des sexuellen Angriffs,
sie wird als Bedeutungstragerin und Medium der sexuellen Gewalt gegen Mr.
Alexander instrumentalisiert. SchlieBlich trdgt auch die 6dipale Konstellation
von Alex und Mr. Alexander, der in der literarischen Vorlage von Anthony

14 Erfahrung wird hier nicht als Moment einer subjektiven »Wahrheit< begriffen,
sondern als Phdanomen der Subjektkonstitution; insofern wird Erfahrung im Be-
reich der Imagination angesiedelt und bedarf der symbolischen Artikulation
(vgl. Scott 1994).

15 Eine aktuelle Ausnahme stellt der Film Grbavica (2005) dar, der versucht, die
Schwierigkeit der Artikulation der Erfahrung zu thematisieren.

16 Vgl. hier auch die englische Doppelbedeutung von ball.
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Burgess gerade dabei ist, ein Buch mit dem Titel »A Clockwork Orange« zu
schreiben (McDougal 2003: 12), dazu bei, Mrs. Alexander zum Austragungs-
ort des Konflikts zwischen den beiden Mannern zu reduzieren.

Eine &hnliche Verleugnung der Opfer geschieht auch in Der freie Wille,
indem die Frauen dort als Folie fiir die gewalttétigen und exzessiven Reaktio-
nen auf die unbefriedigten Sehnsiichte des Vergewaltigers fungieren. Nur
einmal wird dem Schmerz der Frauen Ausdruck verlichen, nidmlich in dem
Gewaltakt mit der Klobiirste. Der Ausdruck des Schmerzes verkehrt sich hier
allerdings in Taterschaft.

In The Accused wird die Negation der Erfahrung der Betroffenen gleich
mehrere Male anschaulich gemacht. So kommt es im ersten Gerichtsverfahren
gegen die Vergewaltiger zu einem Deal zwischen Anwilten und Staatsanwil-
tin; die betroffene Sarah selbst darf vor Gericht gar nicht erst erscheinen. Auf
ihre Aussage wird aufgrund ihres schlechten Leumunds verzichtet. Thre
Sprachlosigkeit wiederholt sich in einer zufilligen Begegnung mit einem der
Minner, die in der Bar zur sexuellen Gewalt aufgewiegelt hatten. Er erinnert
sich an sie und greift sie mit sexistischen Worten ein weiteres Mal an. Sarah
wird von seiner Rede an ihre alte Verletzung erinnert und von neuem gede-
miitigt und verletzt. Sie kann der ordindren Ubergriffigkeit nichts entgegen-
setzen und verschlieft sich in threm Auto. Als der Aufwiegler die Ausfahrt
des Parkplatzes mit seinem Pick-up versperrt, rast siec mit Vollgas gegen sein
Auto. In dieser Aktion verbindet sich der hilflose Fluchtversuch mit einem
Akt der Rache und des Selbstmords — die Narrationen von der sich rdchenden
Philomela und der sich selbst verletzenden bzw. totenden Lucretia fallen hier
zusammen. Die inneren Verletzungen und die Demiitigung von Sarah kehren
sich auf diese Weise nach auflen. Sie werden nun sichtbar, sodass auch die
Staatsanwiltin die Tiefe von Sarahs Verzweiflung erkennt und ein zweites
Verfahren in Angriff nimmt. Vor Gericht des zweiten Verfahrens darf Sarah
zwar aussagen, aber eine Stimme wird ihr im Filmplot auch diesmal nicht zu-
gestanden, wie die folgende Szene zeigt:

Die Staatsanwiltin Kathryn Murphy: »Miss Tobias, while you were being gang-
raped on that pinball-machine, what were you thinking?« — Sarah: »Thinking?« —
Kathryn Murphy: »Yes, what were you thinking? What words came into your
head?« — Sarah: »— —.« — Kathryn Murphy: »Three men were repeatedly raping you,
holding you down and raping you, and their friends cheered and clapped, and you
lay there naked, defenceless, struggling, weeping and in pain. What words came into
your head? What words?« — Sarah Tobias: »No.« — Pause — Kathryn Murphy: »No
further questions, Your Honour.«"’

17 In einer diesem Dialog vorangehenden Szene betont einer der Anwilte die Un-
zuldnglichkeit des Widerstands, wenn er allein im Wort »no« ausgedriickt wird.
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Die sexuelle Gewalt wird fiir die betroffenen Frauen der hier diskutierten
Filme zu einem unaussprechlichen, zu einem unsiglichen Verbrechen. Gesa
Dane hat schon in ihrem kursorischen Uberblick tiber die Geschichte der lite-
rarischen Reprisentation von sexueller Gewalt ausgefiihrt und gezeigt, dass
vom Verbrechen zwar gesprochen wird, die Frauen selbst aber nicht sprechen
und auch eine Beschreibung der sexuellen Gewalt vermieden wird. Die be-
troffenen Frauen miissen durch rhetorische oder gestische Mittel zu verstehen
geben, was ihnen widerfahren ist. Zu diesen Mitteln gehoren Trauergesten
wie das Raufen der Haare,18 der fragmentarische Riickblick, das beredte
Schweigen und die Verlagerung auf den auktorialen Erzdhler (vgl. Dane
2005: u.a. 20f.).

Mit der Sprachlosigkeit der betroffenen Frauen geht deren »>Unstimmig-
keitc einher, insofern ihrer Perspektive keine Glaubwiirdigkeit und kein Ge-
wicht verlichen werden. Dieser Makel des Unredlichen, der den Opfern an-
haftet, wird auf der Bildebene re-inszeniert und fiihrt zu einer Verkehrung von
Opfertum und Téterschaft. Er ist vor allem in der Lucretia-Trope angelegt, die
in einigen der Filme reproduziert bzw. zitiert wird. Die Lucretia-Trope, wie
sie in Shakespeares Gedicht etabliert wird, stellt eine narrative Verkniipfung
von Visualitit und Schuld her." Sie negiert eine redend-redliche Persénlich-
keit der Lucretia und konstruiert die Lucretia als visuelles Objekt, das dem
Vergewaltiger Tarquin, den Lesenden des Gedichts und den Zuschauenden
des Kinofilms gleichermaf3en présentiert wird. In Analogie zur Gottin Vesta
verkorpert Lucretia die keusche Ehegattin und Hiiterin des Herdes, nur macht
sie sich im Unterschied zur Vesta, die nicht verbildlicht werden darf, der Vi-
sualitit schuldig. In Shakespeares Dichtung wird Lucretia vor der sexuellen
Gewalttat in visualisierenden Worten geschildert (vgl. Kahn 1991). In den
hier besprochenen Filmen wird das potenzielle Opfer zumeist tanzend, ero-
tisch, nackt und/oder sexualisiert dargestellt (vgl. z.B. The Accused, die Cat
Lady in 4 Clockwork Orange, I spit on your grave oder Irréversible). In eini-
gen Fillen wird die Schuld, auf die durch die visuelle Prasentation der poten-
ziellen Opfer verwiesen wird, durch die Uberschreitung der heteronormativen
Grenzen des Geschlechts ersetzt (z.B. Boys don’t cry, auch Monster). In allen
Beispielen aber entbehren die Betroffenen der Moglichkeit, ihre Erfahrungen
zu artikulieren. Die Evidenz der Tat wird durch >objektive« Bilder (forensi-
sche Aufnahmen der Verletzungen auf dem Korper) oder >lautere< mannliche
Zeugen hergestellt. Die Unsédglichkeit des Verbrechens iibertrigt sich auf die
Betroffenen selbst, sie geraten zu unstimmigen, unredlichen Opfern, die letzt-
lich selbst die Schuld an der Tat tragen. Die Verwandlung von Philomela und

18 Zum Haar als Zeichen fiir Geschlechtsehre vgl. auch Kiinzel 2004.
19 Vgl. ausfiihrlich dazu meine Untersuchung zu den Filmen The Accused, Baise-
moi und Irréversible in Koch 2007.
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Prokne zu einer Nachtigall und einer Schwalbe, nachdem sie aus Rache dem
Vergewaltiger Tereus seinen und Proknes gemeinsamen Sohn zum Mahl vor-
gesetzt haben, demonstriert diese Unstimmigkeit anschaulich.

Die Tabuisierung der Erfahrung der Betroffenen macht sie nicht nur vor dem
Gesetz, sondern letztlich auch fiir das Kinopublikum zum Nichts. Sie werden
ausgeloscht und konnen dadurch als Projektionsfliche »Frau«< instrumentali-
siert werden. Da sie einerseits die Grenzen der Geschlechtszugehorigkeit und
andererseits die normativen Grenzen moralischen weiblichen Verhaltens
durch ihre Visualisierbarkeit tiberschreiten und dadurch das Begehren der
Minner herausfordern, geraten sie zu Grenzgingerinnen, die Tabus verletzen
und dafiir mit sexueller Gewalt bestraft werden. Die Tabuisierung der sexuel-
len Gewalttat und die damit einhergehende Verschiebung der Schuld l4sst die
Betroffenen zu perfekten Opfern werden. Thr Tod, ihre symbolische Auslo-
schung und ihre Depersonalisierung sind das Opfer fiir die Taten, die sie
selbst zu verantworten haben. Die Konstruktion der Betroffenen als Opfer
stellt die symbolische Ordnung wieder her. Thre Darbringung als Opfer erhélt
das Tabu der destruktiven Gewalttdtigkeit der patriarchalen Herrschaft auf-
recht, auch wenn sie ins Licht der medialen Offentlichkeit gezerrt wird.”* Die
Téter werden in den meisten Fillen ignoriert. Thre Bedeutung liegt im Vor-
spiel, d.h. in der Etablierung einer weiblichen Schuld, und in der Tat selbst.
Auch die titerzentrierten Filme wie A Clockwork Orange und Der freie Wille
bilden hier keine Ausnahme, denn die Motivationen der Téter bleiben vollig
ausgespart.

»die Wurzel zuckt und sucht im Sterben
die Spur seiner Herrin«

Es gibt einen Moment, in dem das Tabu der sexuellen Gewalt briichig wird.
Das ist der Augenblick, in dem sich der Klang der Stimme der Opfer vor die
Sprache schiebt. Das geschieht trotz der steten Versuche, die Stimmen der
Frauen zu unterdriicken, in fast allen Filmen auf zweierlei Weise: In den Sze-
nen vor dem Gesetz oder der Exekutive tritt das Klangliche in den Vorder-
grund, wenn die Briichigkeit der Stimmen der Frauen bzw. gar die Absenz
ihrer Stimme — wenn es ihnen die Sprache verschldgt — zum Zeichen fiir die
Leerstelle und den Mangel der Prisenz wird. Im Schrei wihrend, vor oder
nach der Gewalttat wird im Gegensatz dazu sehr deutlich gemacht, was nicht
gezeigt werden soll/darf. Der Schrei ist nach Brophy der »aural cum shot« des

20 Zur machterhaltenden Funktion des Tabus vgl. Rothe/Schréder (2005) und Erd-
heim (1991).
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Kinos. Er steht fiir sexuelle Gewalt und tiberfiihrt das Unsichtbare in den Be-
reich des Wissens und das, was sich der Beobachtung entzieht, in den Bereich
der Imagination (vgl. Brophy 1999). Der Schrei taucht in allen hier aufgefiihr-
ten Filmbeispielen auf, denn er ldsst letztendlich die sexuelle Gewalttat erst
prasent werden. Er stellt einen Grenzfall dar, insofern er zwischen der Vokali-
tit der Stimme und der Sprache angesiedelt ist und sich vom Korper 16st. In
Analogie zum durchdringenden Klang des Schofars (vgl. Lacan 1963) ver-
weist der Schrei auf die Ambivalenz der Stimme als objet a bzw. Triebobjekt,
als unmoglicher Ort des Begehrens und des Gesetzes des Vaters gleicherma-
Ben. Der Schrei artikuliert sich als Stimme des Anderen und stellt im Kontext
der sexuellen Gewalt eine Verbindung zwischen dem Anderen und dem Sub-
jekt her (vgl. Meyer-Kalkus 1995). Er tont als Objekt des Begehrens und als
Gewissen bzw. Gesetz. Im Schrei klingen die Ambivalenzen des Tabus der
sexuellen Gewalt an, denn in ihm hallen die Opferung des Vaters und das
unmogliche Begehren nach. Erst der Tod beendet die subversive Gefahr der
Stimme. Diese Gefahr liegt in der Losgelostheit der Stimme, des Schreis vom
Kérper und dem damit einhergehenden Mangel an Kontrolle (Eggers 2005:
70f.). Der Schrei, wie die Stimme, enthélt die Moglichkeit des nicht kontrol-
lierbaren Angerufen-Werdens, das direkt an das Gewissen appelliert, nach der
Devise: »Je mehr man gehorcht bzw. zuhort, umso schuldiger wird man«
(Dolar 2002: 240). In diesem Kontext sind auch die Versuche zu deuten, die
Artikulationen vor Gericht und die Schreie wihrend der sexuellen Gewaltta-
ten zu verhindern; denn sobald der Klang verschwindet, gewinnt die Sprache
an Bedeutung und kann das Sinnliche des Klangs — zumindest zum Teil — ka-
nalisieren und kontrollieren, die Téter entlasten und die Téterschaft tabuisie-
ren.

Sehr eindrucksvoll veranschaulichen dies die Gegenschnitte der eroti-
schen Bilder beim tddlich penetrierenden Sto3 des Riesenpenis in das Gesicht
der Cat Lady in 4 Clockwork Orange. Der verdoppelte Mund, die Koppelung
von vagina dentata und Munchs Bild Der Schrei verbinden das unmégliche
Begehren mit der Anrufung des Vaters; in der Stille, der Lautlosigkeit des
Bildes aber griindet auch die Ausléschung der Cat Lady und damit die Entlas-
tung des Téters.

Im Zuge des Tabubruchs der Visualisierung von sexueller Gewalt reprodu-
ziert sich die Tabuisierung von sexueller Gewalt auf der Ebene der Sprache
und in der Perspektive der Betroffenen. Die damit einhergehende klangliche
Présenz aber unterlduft diese Tabuisierung. Sie macht die Ambivalenz von
Gewalt und Opfer, von Begehren und Gewissen, von Leben und Tod zugleich
deutlich und unertréglich, sie macht das »unségliche< Verbrechen zum — briil-
lend oder lautlos — »schreienden< Verbrechen. Gerade der zum Schweigen ge-
brachte Schrei aber kiindet von der Ausléschung einer Subjektivitit der Frau-
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en. Als Opfer werden die Frauen auferhalb des Kollektivs verortet und als
Medien zur Aushandlung der Beziehungen zwischen den >Stimmberechtigten<
und ihrer Repréisentation instrumentalisiert.

Die groe Emporung iiber die Grenzverletzung bzw. die Begeisterung
tber das schonungslose Zeigen einer scheinbaren Wahrheit, die bei jedem
neuen Film mit expliziten Darstellungen von sexueller Gewalt in den Medien
artikuliert wird, konstruiert eine Gemeinschaft von Biirgern (und Biirgerin-
nen), die sich von dem Gewaltverbrechen distanzieren, indem sie es betrach-
ten. So kann die sexuelle Gewalt als ein individuelles Phanomen wahrge-
nommen werden, das nicht alle angeht, sondern vielmehr zum Problem der
»schuldigen< Frauen wird. Das Tabu der sexuellen Gewalt wird dadurch im-
mer wieder von neuem inszeniert.
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