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Themen Liebe, Sexualitit, Tod und Sterben.
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Hollisches Kino

Wenn die Holle heute noch jemanden schrecken soll, muf§
sie entsetzlich gut gefithrt sein. Alles an ihr ist prazise kal-
kuliert, Rechnungen und Einnahmen gehen auf. Ausgaben
kommen nicht vor, die Holle nimmt ausschlief8lich ein und
hat keinerlei Aufwendungen. In der Holle herrscht perma-
nenter Empfang, und es nimmit teil, wer sich verfithren lief§
(die Verfithrung allerdings ist ein leeres Versprechen, eines,
das nichts kostet).

Die Holle ist dicht — man kann daraus nicht fliechen, und
der Eingeschlossene braucht nicht nach undichten Stellen
Ausschau zu halten, durch die ein Licht der Hoffnung ein-
sickerte. Die Holle ist bar jeder Hoffnung. Wollte man also
zu Lebzeiten Einsicht in sie nehmen, und sei es, um ge-
warnt zu sein, man konnte wohl nur einen Blick hinein-
werfen und miifite die Augen sofort abwenden; sie anzu-
schauen ist undenkbar, sie zu betrachten unméglich. Die
Holle ist nimlich dicht auch als Bild — nicht nur, dafi sie
kein Vergniigen bereitet, sie verursacht Leid und Schmerz,
sie ohrfeigt den Betrachter. Hieronymus Bosch hat damit
nicht die Holle gezeigt, er hat sie geschaffen, eine HOLLE
(mit Groflbuchstaben geschrieben im Namen der KUNST,
und kursiv), denn wenn wir dsthetischen Genuf8 schopfen
angesichts dieser Wahnsinnsvision, dann sind wir eher im
HIMMEL; ein himmlischer Lunapark, vor dem wir aner-
kennend den Kopf wiegen, wenn wir die Ehre einer fernen
Teilhabe erlangen. Konnte die Holle die Gestalt eines ge-
nialen, monumentalen Hirngespinstes annehmen, sie wire



dem Auge mehr als ertriglich. Sie ist jedoch ihrer ganzen
Natur nach unertriglich.

Will man also die Holle im Kino zeigen, reicht Mut allein
nicht aus: von mutigen Filmen spricht man heute zu oft.
Der Begriff Mut selbst verliert jede Bedeutung, wenn Poli-
tiker und Generile aus verfeindeten Landen damit jonglie-
ren, wenn die Presseorgane der Strafverfolgung abweichen-
der Diskurse ihn bestindig bemithen. Um einen Film tber
die Holle zu machen — mehr noch, einen hollischen Film —,
muf} man sich an die Worte Pasolinis kurz vor seinem Tode
halten und sie so konsequent in die Tat umsetzen, wie er
selbst es in Salo* getan hat: »Was die Kiinstler machen miis-
sen —und die Kritiker verteidigen und alle Demokraten in
einem entschlossenen Kampf von unten untersttitzen mus-
sen —, sind Werke, die so extremistisch sind, daf} sie selbst
noch fir die aufgeschlossensten Ansichten der neuen
Macht(-haber) inakzeptabel sind.«**

Wenn ich also, statt von einem mutigen Film, vom Werk
eines kranken Geistes, einem abscheulichen und abartigen
Film hore und gleichzeitig weif, dahinter steht ein Regis-
seur von anerkannter und bewihrter kiinstlerischer Po-
tenz, ergreift mich ein wahrhaft hollischer Wissensdrang,
und ich eile um so schneller ins Kino, je zahlreicher die per-
plexe Herde der Kinomanen in die entgegengesetzte Rich-
tung stromt. Nicht dafl ich perversen Trieben folgen wollte,
ganz im Gegenteil: Da ich nach dem Tode in den Himmel
kommen mochte, hebe ich ihn mir lieber als Uberraschung

* Der in Deutschland unter dem Titel Die 120 Tage von Sodom bekannte
Film durfte lange nicht gezeigt werden (A.d.U.).

** Pier Paolo Pasolini, »Tri riflessioni sul cinema, erstmals in: Annuario
1975, zit. nach Pasolini, Saggi sulla letteratura e sull’arte. 11° Tomo, Milano
1999, S. 2700 (dt. v. Martina Kempter)
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auf — was fiir Anreize hitte ich fiir ein siindenfreies Leben,
wenn sich der Himmel im Kino als unfotogen erwiese? Die
Holle aber kann ich mir zu Lebzeiten anschauen, sei es, um
mich demoralisieren zu lassen, sei es, um einem solchen
Versuch zu trotzen. Moralpredigten im Kino lehne ich dan-
kend ab — nichts stutzt dem Kiinstler die Fliigel stirker
als der Wunsch, sich selbst Engelsfliigel anzuheften, der
Wunsch, von der Kanzel herab zu rufen statt vom Regie-
stuhl.

Das Jahr 2002 bescherte den polnischen Zuschauern
zwei hollische Filme — nicht allerdings die Moglichkeit, es
selbstindig mit thnen aufzunehmen, denn schon ehe sie in
die Kinos kamen, trugen sie den Geruch des Fluchs, hat sie
eine spieflige Kritik recht unbekiimmert vergewaltigt, ganz
als wollte sich diese Kritik fur das Gewaltige der Bilder
selbst richen. Ich werde mir die Last der Riickgewinnung
von Ulrich Seidls Hundstage und Gaspar Noés Irreversibel
auf meine schwachen Schultern laden. Zuvor aber sollte ich
noch einmal beider Filmemacher nichtsahnenden Schutz-
patron anrufen und dem berithmtesten der verfluchten
Werke der Filmgeschichte zur zumindest teilweisen Reha-
bilitierung verhelfen — dem filmischen Testament von Pier
Paolo Pasolini.

Die 120 Tage von Sodom
oder die de Sadesche Ordnung

Ein allgemein erhobener Vorwurf der Kritik an Pasolini
war die angebliche Nonchalance, mit der er die Libertins
aus Schlof} Silling in faschistische Uniformen gesteckt und
in der marionettenhaften Repubblica Sociale Italiana ange-

II



siedelt hat. Sich der Giblichen Emporung iiber die im Film
angehdufte Grausamkeit und Sexualitit anzuschlieflen hit-
te démodé wirken konnen in den siebziger Jahren, als die
Zensur gelockert wurde und die Perversion sich unter den
Meisterwerken der Filmkunst wie auf den frisch geschlage-
nen Pfaden der filmischen Pornographie endgiiltig breitge-
macht hatte. Also verfiel man auf die Theorie von Pasolinis
mangelnder Treue gegentiber der literarischen Vorlage, der
Buchstabe des Originals wurde tiber alles gestellt, es hiefs,
der Regisseur habe die Idee des Libertinismus trivialisiert
oder geradezu ... vulgarisiert. Und diesen Unsinn greifen
neue Generationen von Filmwissenschaftlern bis heute auf.
Wie aber anders hitte der italienische Filmemacher die
Treue gegeniiber einem literarischen Werk bewahren sol-
len, das »sich (unvollendet?) sozusagen auf eine riesige,
lickenlose Nomenklatur von Perversionen reduziert sehen
und sich diesbeziiglich durchaus mit der botanischen Klas-
sifikation eines Linné vergleichen lassen [kann], oder mit
der Periodentabelle der chemischen Elemente ..., wobei ihr
eine umfassende, eines Napoleon wiirdige Gesetzgebung
vorausgeht und sie durch arithmetische Betrachtungen
Uber die Anzahl der im Verlauf des Buches massakrierten
Kinder, halbwiichsigen Madchen und Bediensteten abge-
schlossen werden ...«?* Geht es hier wirklich nur um das
unpassende Kostiim? Denn fiir die de Sadesche Ordnung,
die geradezu manische Pedanterie, mit der der Schriftsteller
und Marquis ein zuvor festgelegtes Reglement befolgt
(wohl erst die Kiinstler der OuLiPo haben die Literatur
anderthalb Jahrhunderte nach de Sade solch strengen ma-

* Alain Robbe-Grillet, Die Ordnung und ihr Double, in: Sade, Justine &
Juliette, hg. und tibersetzt von Stefan Zweifel und Michael Pfister, Bd. 7,
Miinchen 1996, S. 171.
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thematischen Regeln unterworfen), fand Pasolini die Ent-
sprechung in seinem eigenen Reglement, das die in seiner
Trilogie des Lebens entwickelte Poetik vollstindig hinter
sich ldfit. Anstelle einer Menge von schludrig gekleideten
Statisten, von Laiendarstellern, die mit debilem Licheln
schontun und tiber den Set hin- und herrennen, anstelle
eines frohlichen, von befreiter, unschuldiger, jugendlicher
Sexualitit erfiillten Improvisierens, wie wir es aus dem De-
camerone oder den Erotischen Geschichten aus 1oor Nacht
kennen, herrscht in Salo oder die 120 Tage von Sodom eine
allgegenwirtige Symmetrie. Die prizise Komposition der
Bilder, in langen Einstellungen der unbewegten Kamera
aufgenommen, ihre héllische Dichte ist gleichsam eine zu-
satzliche Form der Notigung, die das Quartett der Nazi-
wiirdentriger seinen Opfern angedeihen lafit. Die dreiflig
wobhlgestalten Jungen und Midchen, in den umliegenden
Dorfern sorgfaltig fir die todliche Orgie selektiert, stehen
unter doppelter Kontrolle: der ihrer Schinder, die den Ab-
lauf der Folter iiberwachen, und der des Regisseurs, der die
Laiengruppe in den Massenszenen diesmal vollstindig ban-
digt und alles Zufillige vollkommen ausschliefft. Genau
daher kommt auch die Wirkung des de Sadeschen Rituals.
Die Symmetrie ist bei Pasolini ausgepragter, schon allein
in der Struktur des Werks, das in drei (Hollen-)Kreise ge-
gliedert ist, Obsession, Kot und Blut, aber auch in den Epi-
soden des individuellen Aufbegehrens. Damit sie der de
Sadeschen Ordnung nicht Hohn sprechen, ordnet sie der
Regisseur symmetrisch an: Zu Beginn des Films kommt ein
Junge um, als er versucht, aus dem Konvoi zu fliehen, und
eine Begleiterin springt unmittelbar vor dem Finale in
einem selbstmorderischen Akt aus dem Fenster.

Wer sich dariiber entriistet, dafy Pasolini die Ideen des
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Libertinismus durch seine Leidenschaft fur die Anarchie
verstellt seien, wer ihm das Plakative von Salo vorhilt, das
sich gegen jegliche Macht - fiir den Autor ein Synonym von
Gewalt — richtet, vergifit wohl, daf} der Marquis die 120
Tage von Sodom in der Bastille schrieb, als Gefangener,
als Opfer, aus der Perspektive des GENOTIGTEN, und
aller Horror des Buches als Kompensation der eigenen Be-
driangtheit zu lesen ist — schliefflich neigt jeder Gefangene
zu anarchischen Schwirmereien ...

Pasolini fand in der faschistischen Ordnung* die perfek-
te Verwirklichung des de Sadeschen Systems: Nie zuvor
wurde ja ein Volkermord mit derart spektakulirer Gewis-
senhaftigkeit veriibt und auf derart ostentativ inventarisie-
rende Weise; die Zeitgeschichte kennt auch keine vergleich-
bar apodiktische Legitimation der Trennung in allmachu-
gen Henker und willenloses Opfer. Der Italiener hitte ja
die Handlung durchaus in eines der Lager verlegen kon-
nen — dann wire der Vorwurf des Plakativen berechtigt.
Sald aber gibt bei Pasolini gerade noch den plausiblen hi-
storischen Hintergrund fiir eine groflangelegte sadistische
Orgie ab — das Experiment vollzieht sich an neutralem Ort,
Schlof Silling ist ersetzt durch eine grofle Villa; die Nazi-
insignien haben keine Bedeutung mehr, es geht allein um
die radikale Verwirklichung der libertiniren Idee, aber
auch eines leidenschaftlichen Atheismus.

Pasolini tut, was er kann, um filmische Entsprechungen
fir das de Sadesche Sakrileg zu finden: In einem einzigen
Bild vereint er religidse Symbole, sexuelle Abweichungen
und verbale Pornographie (man denke nur an die heraus-
ragende Rolle der Erzihlerinnen in der Schule des Liber-

* Im Original deutsch.
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tinismus), und zu alledem besudelt er den musikalischen
»hohen Ton« — zu den Orgien ertonen zum Beispiel lyri-
sche Priludien von Chopin. Der Kontrast zwischen Bild
und Musik ist am auffilligsten ganz am Ende — hier nimmt
die Musik (Orffs Carmina Burana) die Last des infernali-
schen signifiant auf sich, wahrend die Henker nach voll-
brachtem Verbrechen einen beschwingten spielerischen
Tanz auffithren.

Das Vergniigen, das selbstverstindlich nur den Schindern
zusteht, besteht in der Gleichzeitigkeit von Transgression
und Tkonoklasmus. Herkémmlich motivierter Sex steht un-
ter Todesstrafe, und sein absolutes Verbot wird streng tiber-
wacht, ergo: das Gebot der Perversion riicksichtslos durch-
gesetzt. Als der Bereich der Obsessionen ausgeschopft ist
(das heiflt, alle Variationen der Gewalt durchgespielt sind),
folgt als nachste Stufe der GRENZUBERSCHREITUNG die
orgiastische Koprophagie, bis schliefilich alles in todliche
Folter miindet. Diese entspriche aber nicht der de Sadeschen
Ordnung, wire sie nicht eigens vorbereitet und angekiindigt
worden — die Opfer miissen moglichst lange mit dem Todes-
urteil leben, damit sie zusitzliche seelische Qualen erleiden.
Das auffilligste an Pasolinis Film ist, neben der Stetigkeit
und Dichte der Gewal, ein empfindlicher Mangel an Erotik
bei gleichzeitiger Pansexualitit. Ich betone noch einmal, die
Schinder schopfen ihr spezifisches Vergniigen allein aus der
Tatsache der Transgression und nicht aus der Kopulation,
deshalb tbernehmen sie im Analverkehr oft die passive
Rolle und schonen sich auch beim Kotmahl nicht. Sich nim-
lich auf diese Weise voriibergehend auf die Ebene des Opfers
zu begeben ist eine Grenziiberschreitung in bezug auf die
selbstaufgestellten Prinzipien — es ist tatsichlich bereits eine
»Metatransgression« ...
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Es stimmt: Pasolini hat es in hollischer Konsequenz wei-
ter getrieben als jeder andere Regisseur (angesichts seines
tragischen Todes — ein provozierter Totschlag? — unmittel-
bar vor der Premiere von 120 Tage kann man davon ausge-
hen, daf§ man konsequenter gar nicht in den Abgrund stei-
gen kann). Wenn aber Pasolini der Holle methodisch jede
Erotik nimmt, so zeigt uns Gaspar Noé, ein junger franzo-
sischer Kiinstler, die Holle schon als sexuelles Pandimo-
nium.

Irreversibel oder Anus De:

Noé macht aus der Inversion eine Kraft, die er auf allen
Ebenen ausspielt: vom Titel, dem Vorspann angefangen,
tber die umgekehrte Chronologie der Ereignisse bis zur
Sexualitdt seiner Figuren, die quasi, unabhingig von der
geschlechtlichen Orientierung und Identitit, infiziert sind
von einer analen Manie. Wir befinden uns in der Holle, ver-
standen als eine negative, aber auch Negativ-Welt. Das sata-
nische Ritual des analen Sex ist in Irreversibel schon das
tagliche Brot — und das in jedem der Hollenkreise, die wir,
gefthrt von der verrtickt gewordenen Kamera, durchwan-
dern. Noé scheint tiberzeugt, dafl man die Hélle durch den
After betritt, und diese These wird keineswegs ibermifiig
metaphorisiert. Die Wanderung des Zuschauers beginnt
dort, wo der Weg der beiden Figuren ins Verderben endet:
in den Kellern eines Schwulenklubs mit dem Namen — wie
konnte es anders sein — Rectum. Sie sind dorthin gekom-
men, um einen gewissen »Bandwurm« (klar!) aufzufinden
und umzubringen, von dem man nur soviel weif}, dafl er der
Geliebten der beiden Herren morderische Gewalt angetan
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hat. Eine, wie nicht schwer zu erraten ist, anale Gewalt.
Gefilmt, sozusagen, in Echtzeit und dadurch fiir den Zu-
schauer extrem quilend. Dafl er fiir diese Szene eine Sex-
Tkone des zeitgendssischen Kinos einsetzt, wie es Monica
Bellucci zweifellos ist, hat dem Regisseur seinen (iiblen)
Ruf eingetragen. Wollte man den Film- (und wirklichen)
Ehemann der Heldin (dargestellt von Vincent Cassel), der
in der ersten bzw. letzten Szene vom »gottlichen Hintern«
seiner Partnerin spricht, auf seine Worte festnageln, wire
die bestialische Gewalt gleichbedeutend mit einer Profa-
nierung. In der Holle hat das Schone keinen Platz, seine
gottliche Provenienz driickt; deshalb mufl es besudelt und
niedergemacht werden.

Gaspar Noé zeigt uberzeugend, dafl die Holle mit dem
Jenseits nichts zu tun hat: alle Vorstellungen von teufli-
schen Ungeheuerlichkeiten, die auf die siindigen Seelen
lauern, sind menschlichen Kopfen entsprungen — und des-
halb setzt sie kein gemeiner Deibel geschickter um als der
Mensch selbst. Die Holle spielt sich ganz in unserer Nihe
ab, taucht selten in den Polizeichroniken auf und erscheint
nur manchmal auf den Titelseiten der Zeitung; wenn sie
sich aber jemanden greift, dann, um die Tugenden zu ver-
nichten und die Werte auszuhohlen, denn sie lauert gerade
auf das, was ohne Siinde ist. Der Kerl aus dem roten Tunnel,
gespielt von Jo Prestia, ist das genaue Gegenteil von Bel-
lucc, er ist die hafllichste Visage des neuen Kinos (es ist
wirklich erstaunlich, dafl ihn bisher nur Erick Zonca enga-
giert hat, unter anderem im sensationellen Der kleine Dieb,
wo Prestia zur Abwechslung den Titeljiingling vergewal-
tigt) — um so mehr schmerzt die in der Kulminationsszene
stattfindende Konfrontation des dominierenden BOSEN
mit dem hilflosen SCHONEN. Wir sind es gewohnt, das
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Schone fiir die Tugend zu nehmen, und Noé nutzt diese
Gewohnbheit gnadenlos aus; er untergrabt auch unseren
Glauben an den Schutz der Vorsehung, denn »Bandwurm«
bleibt ungestraft, gericht wird diese Vergewaltigung irr-
timlich an seinem Kumpan. Die spektakulire Straflosig-
keit der Verbrecher ist das Zeichen unserer Zeit.

Bei Pasolini und bei Noé kann die Holle keine Liebe -
auch nicht die korperliche — ertragen; Sex ist darin zugelas-
sen nur als eine Form der Macht, der Gewalt, der bedin-
gungslosen Dominanz. Er ist eine Spielart jener ewigen
Pein, die die Holle stiften soll, daher auch die homoeroti-
sche und anale Passion - letztlich die Loslosung der Kopu-
lation von ihrem Fortpflanzungszusammenhang. Aus die-
sem Schmerz entsteht nichts, dieses Leiden bleibt unfrucht-
bar.

Die erste bzw. letzte Szene des idyllischen Aufwachens
der Eheleute 1af3t sich auf zweierlei Weise deuten — Pessimi-
sten stiirzt sie nur in Depressionen (betrachten wir sie nim-
lich weniger als happy end denn als happy beginning, wie
das der polnische Kritiker Stach Szabtowski scharfsinnig
formuliert hat, erfahren wir darin nur, daff der Mord im
Tunnel ein Doppelmord war, denn Alex starb gesegneten
Leibes), doch es ist nicht tiberzogen, sie als Auferweckung
par excellence zu betrachten. Er wacht auf mit eingeschlafe-
nem Arm (er wurde bzw. wird ihm im Rectum gebrochen),
sie klagt iber einen Alptraum von einem Tunnel, und davor
bzw. danach spricht sie von prophetischen Triumen ...
Doch eine solche Interpretation in Verbindung mit der
Holzhammermethode des Abspanns (»Die Zeit zerstort
alles«) hinterlaf}t wegen ihrer Eindeutigkeit ein Gefiihl des
Ungentigens. Versuchen wir es anders: es soll ein Aufwa-
chen sein aus einem Alptraum, den wir genauso wie das
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Figurenpaar getraumt haben —und dann wird diese »aufler-
zeitliche« himmlische Szene aus dem grofien Finale die erste
und letzte Form linearen Erzihlens in diesem Film sein.

Denn ganz zum Schluff versetzt uns Noé in den HIM-
MEL: die schwangere Alex liegt in die Lektiire versunken
im Schof§ der Natur, und sein an dieser Stelle geniales Ohr
diktierte dem Regisseur, diese Szene mit dem Allegretto
aus der 7. Sinfonie von Beethoven zu unterlegen. Der Zu-
schauer, vom bisherigen Verlauf der Handlung, aber auch
von der quilenden Kamerafithrung niedergeschmettert
und deprimiert, erfahrt plotzlich eine Erleichterung: Dieses
reine Bild einer gottgefillig erftllten Sexualitit wird kom-
mentiert von der Essenz musikalischer Schonheit — ich
weif}, fiir diese wenigen Minuten werden selbst die erbit-
tertsten Feinde der musikalischen Klassik weich. Ja, dieser
HIMMEL ist tiberaus fotogen; wenn ich bis in die Unend-
lichkeit mit Monica Belluci im Gras frihstiicken und die
ehrenwertesten Texte der Kultur bei der Hand haben konn-
te, dann wire ich wahrlich heute schon bereit, meine irdi-
schen Freuden zu beschrinken ...

Ich fiirchte jedoch, dafl mein analytischer Hurraoptimis-
mus nicht der Absicht des franzosischen Regisseurs ent-
spricht und jenes Schluflbild einfach eine hehre Elegie sein
sollte — diesen Weg weist leider das plotzliche Umschlagen
des Tons: die unertriglich pulsierende Leinwand und das
betiubende Helikoptergerausch.

Wenn wir von Trauer sprechen, sollten wir an den her-
vorragenden Film von Ulrich Seidl erinnern, der die Trie-
be, die den Menschen von alters her beherrschen, eindring-
lich und auf originelle Weise synthetisiert hat. Der Film
des Osterreichers eignet sich hervorragend zu Reflexionen
iber Eros und Thanatos.

19



Hundstage oder der elegische Sex

Auch dieses Werk fiel in Polen einer oberflichlichen, her-
absetzenden Kritik zum Opfer, seiner radikalen Form wie
auch seines aggressiv konsumfeindlichen Tons wegen. Ja,
Seidl ist ein geistiger Erbe Thomas Bernhards, wenn er
seine Abscheu vor dem Spieffertum und vor einem Leben
manifestiert, das um das Unbehagen an der freien Zeit
kreist, die die Eliten der Geschiftemacher in vollige Ratlo-
sigkeit versetzt. Die Hollenqual einer Existenz ohne das
tagliche Risiko bildet den idealen Boden fiir die Entstehung
von Aggression und Perversion. Eben die Langeweile er-
weist sich in der Zivilisation des Supermarkts als der engste
Verbtindete des Teufels. Threr Kaufenergie freien Lauf zu
lassen ist die einzige Aktivitdt, in der ihre Vertreter Erftl-
lung finden; aulerhalb des Kaufhauses verfallen die heuti-
gen Neureichen und ihre Familien in Melancholie — sie sind
bereit, sich gegenseitig totzuschlagen, nur um zugleich
auch die Zeit totzuschlagen.

Vor diesem Hintergrund nun inszeniert Seidl individu-
elle Dramen, die eine noch hollischere Sexualitit verbindet
als bei den besprochenen Vorgingern, denn in den Hunds-
tagen mit ihren zahlreichen erotischen Akten schopft nie-
mand Genuf aus dem Beischlaf. Der Sex ist fiir die Beteilig-
ten Qual, Strafe, Bufle, sogar Totengebet — alles, nur kein
Genuf3.

In einem neureichen Stadtbezirk wiitet ein anonymer
Frevler, der sich erdreistet, Luxuskarossen zu schinden —
die gehitschelten Autos, diese Ersatzgenitalien der Neu-
reichen, werden regelmiflig von einem unbekannten Titer
verletzt. Als dann, ebenfalls ersatzweise, eine vollig un-
schuldige Verriickte als Schuldige erkannt ist, vollzieht sich
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