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Einleitung

Im Herbst 2006, vielleicht an einem verregneten 8agnachmittag, in einem Programmkino
Pier Paolo PasolinisSalo o le 120 giornate di SodotngSald — Die 120 Tage von Sodopm
Italien/Frankreich, 1975) anzusehen, ist in mebrdiinsicht ein verstérendes Erlebnis. Zum
einen ist da der Film selbst. Es ist ein zutiafistierender Film, der den Zuschauer verwirrt,
geekelt, vielleicht aggressiv zuricklalt. Wobeir,déuschauer ganz wortlich gemeint sein
kann: Der Verfasser dieser Zeilen hatte diesedbBidevor einigen Jahren in Kéln. Nach etwa
der Halfte des Films hatte sich das eh nicht gsudete Kino soweit geleert, dal? sich bei
einem kurzen Rundblick Uber die Schulter, beim téstz ,Klack® der Saaltir, die
Zuschauerzahl recht genau ermitteln lief3. Als dien Bchlie3lich aus der Spule lief und das
tribe Licht des Saals zu flackern begann, sal} llhnada, mit all den Bildern von
Zerstorung, Demitigung und MiBbrauch. Das Kino iear. Dies ist die zweite verstorende
Ebene, die mit diesem Film immer wieder zu erlelsnDie Ablehnung. Es ist selten, dal}
Ablehnung gegeniber einem kinstlerischen Werk sdide artikuliert wird. Man kennt die
Situationen, in denen hilflose Géaste einer Partgwehen, zu erklaren, dal sie — ganz wie
Beuys — auch Butter in die Wanne schmieren kéneen;Freund erklart, warum ihm ein
bestimmter Film nicht gefallt und es am Ende immi&ser eine Schauspieler ist, der ihm
noch den schonsten Film, das grof3te Meisterwerkauert; man in der StraRenbahn zuhort,
wie zwei miteinander den neuen Bestseller diskemieman eigentlich aber nur Zeuge wird,
wie rhetorische Machtausibung funktioniert, Meirgliglung. Bei Pasolinis Film ist das
anders. Die Ablehnung ist (fast) einhellig; selbsstder Literatur wird er selten irgendwie
positiv gesehen — er ist notig, er ist radikalnétigt Respekt ab. Aber meist wird er auch als
gescheitert betrachtet, zu sehr mit den ObsessidasrRegisseurs durchwirkt, als dafl man
ihm wirkliche Seriositét zubilligt Doch bleibt man im Zwiegesprach, ist es erstatinlinit
welch unterschiedlichen Argumenten Menschen dem Biblehnen. Und es fallt auf, dal’ er
die, die ihn gesehen haben, aggressiv macht. Dalsbrhsie eine Beziehung zu dem Film. Er
hat sie berihrt. Sie lehnen ihn ab. Es wird solsheationen in der Kunstgeschichte schon
gegeben haben, doch ist zu bedenken, dal3 in dest Klunch Tabubruch lange Zeit eher
Prinzipien verletzt wurden. Es ist Pasolini abeluggen, nicht nur Ordnungsprinzipien zu
verletzen, sondern er hat es geschafft, die Zuschauf einer personlichen Ebene zu

berthren. Sie sinmhvolviert Schafft Pasolini das? Oder passiert es ihm?

1 vgl u.a.: Vogel, AmosFilm als subversive Kunst. Kino wider die Tabuos Zisenstein bis Kubriclst.
André-Weérden, 1997; S. 257.
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Der Film ist offenbar heute noch abstoRend, nachdern der Leinwand nahezu jeder
seelische Zustand zur Schau gestellt, jede Spiskxtieller Betatigung exponiert, jeder
Korperteil zerfetzt wurde. Selbst der Versuch, #ech als eine Art Mutprobe anzuschauen,
was in den Kinos wohl schon in den Jahren nachhémen des Films 1976 zu beobachten
war, gelingt kaum. Erst das Gerlcht, da? man weink|harte* Sachen zu sehen bekdme, und
dann das — kalt die Atmosphare, wenig Handlungik&pannung, keine Action.

Pasolini gelingt es, den Betrachter zu einem Tes# desehenen und Geschehenen zu
machen. Und dabei werden er und sein Film abgel&ait Pasolini abgelehnt werden will.
Der Zeitpunkt der Produktion markiert auch den Mameda Pasolini sich vom Film
abwenden wollte, wieder dem Schreiben und vor altlsn Malerei zu. Dal’3 er so kurz
nachdem die Produktion beendet war eines gewaltsafmeles starb, verdichtete das
Geschehen enorm. Ein Todeswunsch in AnbetrachtUestdnde seines Todes — vom
Strichjungen erschlagen, vielleicht eine Verschwgtu- wird unterstellt. Immer wieder ist
vom ,Vermachtnis* Pasolinis zu lesen; manchmal mém Zusatz ,ungewollt”. Seine
Tagebuchaufzeichnungen und AuRerungen gegeniibendée aber lassen darauf schlielen,
dal3 er durchaus lebenswillig war, auch voller PIaNahr ist wohl auch, daf3 er sich vom
Film abwandte, resignierend, jedoch nicht in einemasentlichen, sondern in einem
kiinstlerischen Sinne.

.Sald" stellt eine Abkehr dar, sicherlich in Bezug auhe Utopie, eine ideologische
Hoffnung, vielleicht auch im filmischen Sinne, baesteer doch, wie sehr gerade der Film sich
dazu eignet, das, was er hier analysiert, auchrzzugen. Pasolini ist ein Filmemacher einer
gewissen Epoche — der des europaischen Autorenfiingst im eigentlichen Sinne ein
auteur, seine Filme sind wirklich Produkte seines Geistesschreibt, produziert ausfiihrend
und dreht natirlich. Manchmal spielt er auch.

Er ist ein Kommunist, er ist mit tief im Katholiseth wurzelnden Schuldgefiihlen hinsichtlich
seiner Sexualitat beschaftigt. Er ist eine immeifendliche Figur, streitet er doch in mehreren
Zeitungskolumnen mit einer Offentlichkeit, die itm zunehmendem MaRe angreift, eben
nicht nur ob seiner linken Haltung, sondern auclgemeseines ,obsessiven“ Lebens voller
vermeintlicher ,Ausschweifungen. Italien zu Begirder 70er Jahre ist eine gespaltene
Gesellschaft. Die Links-Rechts-Schemata greifery et &hnlicher Harte wie in der
Bundesrepublik in der Auseinandersetzung mit deFRRasolini wird wahrgenommen, man
reagiert auf ihn, fir die Rechte und die auflebefadehistische Szene ist er ein rotes Tuch.
Doch er greift auch die gegenkulturelle Seite anftvden Studenten vor, selbst zu sehr

Produkte einer konsumistischen Gesellschaft zu, sdéndald sie den Mut aufbrachten, das
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System selbst zu unterminieren. Das Kapitalsyst#ams, es schafft, nach und nach alles zur
Ware zu machen — den Kérper, der Pasolinis utopigebjektionsflache war, den er feierte in
der ,Trilogie des Lebens*, die Rebellion, die schonEntstehen als Markt wahrgenommen
wird, und eben und vor allem den Film, dessen ¥emlung mit 6konomischen Gesetzen ihn
seit Beginn auch pragt — lait Pasolini verzweifé. es, wie gern gemutmalit wird, auch
eine Resignation im oder vor dem Leben war, ist indest stark anzuzweifeln. Seinen
eigenen Aussagen zufolge eben nicht. Eine Abkdhedenfalls auch eine Hinwendung, zu
anderen Perspektiven, anderen Medien, zu andergtidikeiten.

Der seelische, geistige Ort, an dem Pasolini sighrend der Dreharbeiten z8gl0" befand,
war sicherlich von Bitternis gepréagt. Doch ist sBlitk klar: Er nutzt den Film — vielleicht so
virtuos wie bis dahin noch nicht — als Instrumeiniee kiihlen, genauen Analyse (zunachst)
von faschistischer Machtinstallation, -ausibung uathalt. Sein Konzept dabei ist ein
asthetisches. Er zeigt das Funktionssystem fasathist Macht. Und er koppelt dies an eine
Betrachtung des menschlichen Kdérpers in entmergdaiden Raumen aus der Perspektive
des Konsumenten. An dieser Stelle wird es heileindda kommt der Zuschauer ins Spiel —
er namlich stellt den Konsumenten dar, reprasénter Und Pasolini, hier nicht mehr an
Taktik interessiert, scheut kein Mittel, das auelttich zu machen. Im Finale werden wir, ob
wir wollen oder nicht, den Tatern gleich gesetat, werden Tater. Und selbst der 18-jahrige
Pubertierende, der nur mal sehen wollte, ob euskat, begreift das, von den anderen ganz
zu schweigen. Der Zuschauer spirt ein Unbehagemdesiens intuitiv. Und er betrachtet
sich schliel3lich selbst, er wird Subjekt und Objekteinem, eine unertragliche Situation,
gemessen an den Bildern der Zerstérung von menkehnliLeibern, die Pasolini in dieses
meisterliche Schnittwerk am Ende des Films flicht.

»Sald' ist ein unertraglicher Film, der sich seiner Unéglichkeit wahrend der gesamten
Laufzeit voll bewul3t ist; mehr nochSald' ist ein Film, der die gesamte Laufzeit hindurch
darum weil3, unertraglich sein zu missen, denn inuviglimeter taktischen Zugestandnisses
an den Betrachter wirde das Gesamtgefiige zum Einstingen. Ware $Sald nicht
unertraglich widerlich, ware er wahrscheinlich gMachwerk* — exploitativ, berechnend,
reaktionar. So aber, die offene Ablehnung heradsfod (vielleicht um den Zuschauer noch
einmal an sein Mensch-Sein zu erinnern), wigalg' zu einem Kunstwerk im besten Sinne
des Wortes.

In der hier vorliegenden Arbeit soll unter dem Adpeder Analyse faschistischer
Macht/Machtausibung und dem des Utopieverlusts rsutht werden, ob die oben

aufgestellten Thesen haltbar sind. Es soll in eistee dieses eine Werk im Zusammenhang
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mit seiner literarischen Vorlage untersucht werdaisp dem Text L,es 120 journées de
Sodomeé des Marquis deSade. Inwiefern steht Pasolinis Eebx) im Bezug zu Ideen der
Aufklarung, und wo bricht Pasolini mit Traditionater Aufklarung? Oder erteilt er dem
Bemihen aufklarerischen Denkens — der VernunftRédio zu folgen — eine Absage, indem
er sich von dem utopischen Denken des Marxismuswdelerum nicht denkbar wéare ohne
die Aufklarung) selbst abkehrt? Es mul3 allerdimgsnn auch nicht detailliert, auf Pasolinis
vorheriges Schaffen eingegangen werden, um seine ggene, aus ldeen des Marxismus
und eines dem Katholizismus™ entfremdeten Chrigilesh entstandene Utopie verstehen zu
kénnen. So soll zunéchst das Leben des Dichtergrawnd Regisseurs Pier Paolo Pasolini
untersucht werden, ab dem Moment, da er begammgFRiu drehen, anhand seines Werkes,
nicht seiner biographischen Lebensstationen. Diefilming des Textes von DeSade
bedeutet einen inhaltlichen und formalen Bruchasdhinis cineastischem Schaffen. Deshalb
wird im zweiten Teil der Arbeit eine genaue Analysel Untersuchung des Romanfragments
von DeSade folgen, wobei vor allem jene Sekunddditir beachtet wird, die Pasolini nutzte,
um sich dem Text anzunéahern. Eine umfassende Bdsprg DeSades und seiner Position in
der Literatur und im Denken der européischen Autkig kann hier nicht geleistet werden.
Im abschlieBenden dritten Teil der Arbeit soll deim erschépfend besprochen werden.
Dabei stellen sich die Fragen, wie Pasolini dent Dearbeitet, wie er ihn sich aneignet und
schlie3lich, wie er ihn filmisch umsetzt.

,Salo — Die 120 Tage von Sodomvar in Deutschland seit seiner Urauffihrung 1976
umstritten. Er durfte zunéchst nicht gezeigt werdgieb auch nach seiner Veroéffentlichung
weiterhin im Fokus der staatlichen Instanzen und Kiatik. Mittlerweile als Filmkunst
anerkannt, ist er im Verleih erhéltlich. Die vodende Arbeit stitzt sich auf die Fassung, die
bei Legendin der Reihe Kino Kontrover$ erstmals ungeschnitten erschienen ist. Trotz alle
Kontroversen um den Film, trotz Uber drei3ig Jabkbstand zu seinem Erscheinen, kénnen
das Publikum und die Kritik keinen Frieden findeit diesem radikalen Manifest filmischer

Faschismus- und Gewaltanalyse. Wir werden seherna®@s begriindet ist.



8

Teil I: Pier Paolo Pasolini — Biographische Notizen Werk

1. Biographische Notizen

Will man das Werk Pasolinis untersuchen, muf3 memmiit dem Leben des Autors, Dichters
und Filmemachers beschaftigen. Entgegen allen mederAnsatzen werkimmanenter
Analysen, die die Person des Autors zumindest fiader wichtig, wenn nicht geradezu fur
Uberfllssig erklaren, um sich seinem Werk — s@ied ext, sei es ein Bild oder ein Film — zu
nahern, mufld man im Fall Pasolinis beachten, wieegjede Form kinstlerischen Ausdrucks,
jedes Medium, dessen er sich bediente, als didalgssMittel betrachtete und nutzte. Pasolini
war Didaktiker durch und durch. Er war ein Lehradweteuerte Zeit seines Lebens, darin
seine Berufung gefunden zu haben. Aber Pasolirte hatich eine Sendung, er war ein
Kommunist und darin ein Utopist. Zugleich jedochrwer auch ein Katholik und ein
Homosexueller mit einer Neigung zur Padophilie. seireMix aus politischer Uberzeugung,
mystischem Weltbild und personlicher Neigung, dieaerdings auch als ein Politikum
begriff, muf3 dringend beachtet und betrachtet werdm sein Werk zu verstehen.

Pasolini wurde im Marz 1922 — dem Jahr der fasigloisen Machtergreifung in Italien - als
Sohn eines Offiziers und einer VolksschullehrenBblogna geborénDer Beruf des Vaters
macht haufige Umzlige der Familie nttig, die Sommeer verbringt sie regelmafdig in
Casarsa, dem Geburtsort seiner Mutter im Friauts&i Ort, aber auch das Friaul generell,
wird zu Pasolinis Heimat, vor allem zu seiner ggest Heimat. Er favorisiert den friaulischen
Dialekt und beginnt, ihn fur seine ersten dichthen Versuche zu nutzen. Fir die letzten
Jahre des Gymnasiums und das Studium kehrt Pagaliiaick nach Bologna und promoviert
dort schlie3lich 1945 tber den Dichter Pascoli.okfaisveroffentlicht schon 1942 seinen
ersten Gedichtband, der ganz im friaulischen Diajelschrieben ist.

Neben seinem Studium und der Arbeit an seinen @Gtshicengagiert sich Pasolini auch in
diversen Literaturzeitschriften und grindet schigf3eine eigene. Pasolini will aber auch
etwas zum Erhalt und der Erforschung seines gelieHeimatdialekts beitragen.

1943 gerat sein Vater in Afrika in Kriegsgefangdragt Da nun er — Pier Paolo — das

Familienoberhaupt ist (sein Bruder Guido ist dediré jiinger), entscheidet er sich, mit

2 Diese, wie alle anderen rein biographischen Notieatnehme ich der Zeittafel in Otto Schweitzeasdini-
Monographie, erschienen bei Rowohlt: Schweitzetg:Btasolini Reinbek bei Hamburg, 1986; S.143ff. Die
Aussagen Uber eigenes Werden und Wollen sind emteonaus: Pasolini, Pier PaoWer ich bin. Mit einer
Erinnerung von Alberto MoravieBerlin, 1995; S. 9-3A¥ho is me. Dichter der Ascheind 37-53 Eine
verzweifelte Vitalitgt
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der Familie ganz nach Casarsa uberzusiedeln. iHiaedgt er die ,,Akademie der friaulischen
Sprache” und deren Zentralorgastroligut. Er moéchte eine eigenstandige friaulische
Literatur und Kultur fordern. Dabei will er die Eoedes rein Volkstimlichen verlassen.
Gemeinsam mit der Mutter griindet er auch eine Baballe, um den Jungen der Umgebung
einen kreativen Umgang mit ihrer Sprache nahenrimgén. Pasolini betonte immer, wie sehr
seine Mutter die treibende Kraft seines dichteescBchaffens war. Sie war es, die ihn mit
dem Friaulischen vertraut machte, aber auch mit lolrerlichen Sitten und Gebrauchen,
schlie3lich auch mit einer gewissen, archaischeraM®ennoch — Pasolini entstammte dem

Kleinbirgertum, ein wesentlicher Punkt seines spatpolitisch-ideologischen Programmes.

In dieser recht nichternen Aufzahlung der friheti&@ten in Pasolinis Leben fehlen bewul3t
drei wichtige Ereignisse, auf die es gesondertuwezsen gilt, wohl wissend, dal3 das Wesen
eines Menschen nicht an einzelnen Punkten, Eragnisrklarbar wird: Die Gefangenschaft
des Vaters wurde erwadhnt, nicht jedoch, dal3 dakalteis zwischen den Eltern Pasolini sehr
belastet war. Die Ehe war unglicklich, und der piitpsolini muf3te sich entscheiden: Er
bindet sich — nahezu schicksalhaft — an seine Mutier Vater ist Faschist. Ein
Schwerendter, der seine Frau ofter verlaldt, nufag®s Mal reumtig zu ihr zurtiickzukehren,
und den sie mehr und mehr ablehnt und auch zuMerbeginnt Der junge Pasolini erlebt
die hauslichen Streitereien oft mit, gelegentlicinftwer sich sogar dazwischen, wenn es zu
Handgreiflichkeiten kommt. Handgreiflich war die Z&hung von Anfang an: Der Vater
Carlo Alberto ,nahm* sich Mutter Susanna praktisEnzo Siciliano schreibt:per rapina*,
wobei dies nicht naher erlautert wird, es kann shkier um Raub wie auch um
Vergewaltigung handeln. Sicher ist, dal3 Pasolch sils das Produkt eines Gewaltaktes sah.
Auch dies trug zu seiner engen Bindung an die Muitel seiner Ablehnung des Vaters bei.
Doch war es wohl auch ein von ihm selbst als schihadt erlebter Prozel3, sich vom Vater
seelisch zu trennen. Er wuldte sich durch den \{gbebt und entgegen der Annahme, ein
faschistischer Offizier kdnne einen Sohn, der et&ténallen schon friih Dichter werden
wollte, nur ablehnen, unterstitzte der Vater diégeshaben. Er tat dies schlie3lich auch
finanziell, indem er die Privatschule, die Muttendu Sohn betrieben, mit Geldmitteln
unterstutzte.

Der Faschismus des Vaters, ja, das faschistischgei@yals solches, waren in den frihen

Jahren kein Gegenstand Pasolinischen Denkens. fgeviu die Diktatur hineingeboren, und

% Vgl: Siciliano, EnzoPasolini. Leben und Werkliinchen, 2000; S.43ff.
* ebenda; S.44.
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sie war ihm zu vertraut, als dal3 er zunachst etvaptrendes oder gar Unerhértes darin
gesehen hatte.

Diese Auseinandersetzung kam spéater und war schamefizicht zuletzt dadurch, dafi3 in
diesem Prozel3 auch die Auseinandersetzung mit desr Stattfand). Der Vater — in reichem
Hause geboren — hatte mit zunehmender Verarmung Ri&ohtum durch eine nahezu
fanatische Ordnungsliebe ersetzt, die im Faschishmgsadaquate politische Entsprechung
fancP.

Pasolinis Bruder Guido hatte sich in den letztemegSjahren den italienischen Partisanen
angeschlossen und in Norditalien sowohl gegen eiikehe Truppen als auch die deutschen
Besatzer, in zunehmendem Mal3e aber auch gegeomimknistischen Partisanen gekampft,
die unter Titos Fihrung nicht nur auf dem Balkaandern eben auch in Norditalien
operierten. Zwischen den Kommunisten und den emnchistisch ausgepragten italienischen
Partisanen war es — ahnlich den Begebenheiten néhdes spanischen Birgerkriegs —
zunehmend zu Differenzen gekommen, die gerade nnleteten Wochen und Monaten des
Krieges oftmals auch gewaltsam ausgetragen wurd&uido fiel einer dieser
Auseinandersetzungen 1945 zum Opfer. Dennoch &solini 1947 in die Kommunistische
Partei ein und machte dort auch eine bescheidenktibonarskarriere. Hier zeigt sich einer
der Widersprtiche, die fur Pasolini und sein Werlpsigend werden sollten. Allerdings ist
hinzuzufligen: Pasolinis Weg zum Kommunismus wan lggradliniger. Er war sogar als
Vertreter einer faschistischen Studentenorganisatioi einem Kongre? geréist Die
Auseinandersetzungen um eine Boden-/Landreform eméhr der unmittelbaren
Nachkriegsjahre im Friaul lie3en ihn nicht nur mbtarx lesen (was er ohnehin seit einigen
Jahren tat), sondern sich aktiv politisch engagie@e KPI (Kommunistische Partei Italiens)
war ihm dabei so etwas wie eine ,natirliche Heimath seiner Analyse der Welt (wohl
gemerkt: Vom Friaul aus) als ein von Machten bew®lGebilde; Machten, die jenen gar
nicht unahnlich schienen, die gerade erst mit eeornBlutzoll niedergerungen worden
waren.

In den ersten Nachkriegsjahren hatte sich fur Raseih Leben ergeben, dal3 er diese spater
als seine glicklichsten bezeichnete. Er war Lege@rorden, arbeitete nun nicht mehr nur an
der Privatschule, sondern im staatlichen Dienshdfte sich eingerichtet in seiner politischen
Arbeit, der Dichtung und der Liebe. Er hatte fritkamnt, dafd er sich zu Mannern hingezogen

® Schweitzer; S.9.
® ebenda; S.67.
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fuhlte und in dem jungen Tonuti sogar eine Lieb&ugéen, die es ihm ermdglichte, ohne
groRRes Aufsehen zu erregen seine Neigung auszileben

In diese ,ldylle” hinein traf das dritte extra zoaghnende Ereignis Pasolini hart. Es sollte
sein gesamtes weiteres Leben verandern und in ggwisSinne auch pragen. Eine Anzeige
wegen ,obszoner Handlungen“ an einem ihm anvedraubchiler wurde zu seinem
Verhéngnis. Er mul3te den Schuldienst verlassenflohdmit seiner Mutter das Friaul. Sie
zogen nach Rom.

Dieses dritte Ereignis scheint in Pasolinis Lelantlich mehr Spuren hinterlassen zu haben,
als das Zerwirfnis mit dem Vater oder der Tod desl8s. Die Ausgrenzung, das Stigma,

das er nun fortwéhrend mit sich trug, empfand &misiv. Er war ein AusgestoRefer

In Rom erkundete er nicht nur die Sehenswirdigketter Stadt, nicht nur die Szene der
Intellektuellen und der Kunstler, in welcher er.Uraeundschaft mit Alberto Moravia, Laura
Betti oder den Brudern Bertolucci schlof3, sondemehmend auch die Bereiche der Stadt,
die fur den Durchschnittsbirger Sperrgebiete sié Borgate, die Vorstadte, oft Slums
ahnlich, in denen Prostituierte weiblichen wie men Geschlechts anstandslos ihren
Geschéaften nachgehen. In diesen brodelnden Vieeteldeckt er eine Vitalitat, die seine
politischen und auch &sthetischen Konzepte in Zitkmassiv pragen sollten. Hier fand er
das Material fiir seinen ersten RomdRagazzi di vit&®, dessen Veroffentlichung es ihm
1955 ermdoglicht, seine bescheiden bezahlte SteldsdPrivatlehrer aufzugeben und freier
Schriftsteller zu werden. In Zukunft wird er hiemcuin ahnlichen Gegenden anderer Stadte
auch die Darsteller vieler seiner Filme finden. Biaft, die er von den Jungen der Vorstadte
ausgehen fuhlte, empfand er als Symbol des LelsthstsEcht, unverfalscht und unverstellt
durch Intellektualismus, standen sie in Verbindwog animalischen Kraft des Eros, zum
reinen Leben.

Einen seiner engsten Freunde, Sergio Citti, leentkier kennen. Citti wurde ein Vertrauter,
der an allen Filmen Pasolinis beteiligt war, ebesesiae Familie. Er wurde aber auch eine Art
.Lexikon® fUr Pasolini, der der Sprache der Borgatehforschte, sie sich zu eigen machen

suchte und sie inRagazzi di vitazur Kunstform erhob. Dies war u.a. einer der Girflr

" Es ist nicht méglich, Pasolinis Homosexualitatrosksn (gespaltenes) Verhéltnis zu Frauen hiememigen
Seiten umfassend psychologisch darzustellen. EiwitaSo gibt — als Freund — tiefe Einblicke in diiinde
der Veranlagung bei Pasolini, ohne dabei vulgar segdekulativ zu werden: Siciliano, S.170ff.

8 Es ist nie geklart worden, ob der “Skandal” wicklipassiert ist oder eine Inszenierung war. Fakda? er zu
Pasolinis Ausschlufl aus der Kommunistischen Plagitiug, ein Heimatverlust unter vielen. Vgl: Siilo,
S.178ff.

® Pasolini, Pier Paoldagazzi di vitaMiinchen, 1995.
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den Skandal, den das Buch hervorrief. Das Erschettes Buches wurde von héchster
politischer Stelle kritisiert und l6ste einen Pdzeus, der exemplarisch steht fir eine ganze
Reihe von Klagen und Verhandlungen, die Pasolim man an fur den Rest seines Lebens
ertragen muf3te. Es kann hier nicht Pasolinis Gesarktdieser Jahre erwahnt und behandelt
werden; ebenso soll hier weder ein Psychogramnmelieystoch der intellektuelle Werdegang
im Einzelnen verfolgt werden, den Pasolini in dexhrén 1950 bis 1960 beschritt. Zu
gegebener Zeit werde ich im Text darauf zurickkomnoed zu erldutern versuchen,
inwiefern diese Jahre in welcher Weise flur sein kMgichtig waren. Als biographischer
Abrif3 soll dieses Kapitel dienen, weshalb sehr tigclst, herauszuarbeiten, dal3 schon die
50er Jahre eine populére Figur namens ,Pasolimihten. Er wurde spatestens mit seinem
Debutroman eine nationale Bertihmtheit. Doch auctthdsein journalistisches Schaffen
wurde er in Intellektuellenkreisen schnell bekamasolini war also in Italien durchaus schon
eine offentliche Person, als er sich zu BeginnGfiar Jahre entschlo3, selbstverantwortlich
das Medium Film zu nutzen, nachdem er in der zwekélfte der 50er in verschiedenen
Funktionen beim Film gearbeitet hatte (u.a. alsrilarsteller, aber auch als Drehbuchautor).
Pasolini hatte sich in den vergangenen 15 Jahrealken der Sprache gewidmet. Sie diente
ihm, dem ,Mythos der Wirklichkeit* nahezuriickengedRealitéat als etwas Rohes zu erfassen,
etwas ,Barbarisches” und Unverstelltes. Zunachstesadie Sprache des Friaul, sein Dialekt
gewesen, der es Pasolini ermdglichte, sich den ddydiner unberiihrten, landlichen Natur
anzueignen. Das Friaul hatte dafiur gestanden —isuokist Naturbeobachtung, unberihrte
Naturerfahrung. In Rom war es dann die rohe, aucitale Sprache der Borgate, die ihm
einen erneuten Zugriff auf eine Welt ermoéglichtes oh ihrer Weise &hnlich ,unberthrt"
erschien, wie die Natur seiner idyllischen friaciisn Kindheit und Jugend. Die Bewohner
der romischen Slumvororte sah er in einer ahnlidResition, ahnlich naturverbunden, wie
die Bauern des Friaul. Und dennoch erlebte er AmeSprachverlust. Hervorgerufen wird
dieser durch Pasolinis zunehmend ideologische Véainnang der Welt. War er zunachst ein
Beobachter, dann ein Dichter gewesen, der sichagt sprachlich annaherte und versuchte,
ihr durch Sprache auch dialektisch und didaktisesheaukommen, registrierte er nun eine
Wirklichkeit, die zum einen im Nachkriegskapitalissmmimmer kélter und grausamer wurde,
den Menschen zusehends sich selbst entfremdete ddiehaus im Marx schen Sinne), zum
anderen aber auch ganz konkret ihn, Pasolini, fingrd — so mul3 er es gesehen haben —

versuchte zu vernichten. Die gleiche Sprache, dsodiebte und zu verstehen und zu nutzen
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trachtete, war ein kalter Feind in RedaktionsstulienGerichtsurteilen und o6ffentlichen
Angriffen und Verurteilungen. Pasolini gestand s ,deine Zeit als Dichter ist vorh&t®
Pasolini braucht eine neue Sprache. Durch ReiseMoravia und Elsa Morante nach Indien
(wo er einen neuen ,Mythos” findet, den er seinameologisch-didaktischen Weltbild
einverleibt: Die dritte Welt), wird ihm bewul3t, daihe Anndherung an die Wirklichkeit, die
radikale Realitatssuche und -beschreibung, die rorschwebt, mit den Mitteln der
gesprochenen Sprache nicht mehr moglich ist. Zgniemtiert und auch zu grol3 erscheint
ihm die Realitdt nun. Seine Mitarbeit an Filmen w@n Federico Fellini, Francesco Rosi und
sogar Luis Trenker hatte ihm die Méglichkeiten fdochen Schaffens vor Augen gefiihrt. Nun
begann fir ihn ein Suchen nach den MoglichkeitenFilentechnik. Mit dem Drehbuch fir
LAccatone” versuchte er einen Produzenten und @&blelg aufzutreiben. Zunéchst sollte es
Fellini sein, der aber mit den ersten Szenen, di®asolini zu drehen ermdglicht hatte,
Uberhaupt nicht zufrieden war. SchlieZlich traf dkas Alfredo Bini. Dieser sollte sein
Produzent werden, aber auch sein Freund und ScigeizeBini begleitete Pasolini die
folgenden achtzehn Jahre bei all seinen Filmenmn, aleh bei den den Filmen meist folgenden
Skandalen, Beschlagnahmungen und Prozessen.

Soweit die biographischen Notizen zu Pasolinis belbgir die Anliegen dieser Arbeit sollen
sie genugen, da die restlichen Jahre in seinemdunch sein Werk erklart werden kénnen,
zumal Pasolinis Privatleben zunehmend Teil seim@ilektuellen Auseinandersetzungen mit
der italienischen Offentlichkeit wurde. Es war wigh zu sehen, woher Pier Paolo Pasolini
stammt. Da es aber vor allem um sein filmischesaffeh und darin vor allem um die
Analyse eines Werkes geht, sollen nun seine Fitm#littelpunkt stehen. Darin spiegelt sich

auch seine personliche Entwicklung.

2. Das filmische Werk | — von den neorealistiscAaféingen bis an den Mythos

Es wurde schon erwéhnt, da? Pasolini durchausiraly@scher Vertreter des européischen
Autorenkinos betrachtet werden kann. Dieses Kirtstand vor allem in Italien, wo Roberto
Rosselini schon in den letzten Kriegstagen begitaterial zu drehen, und mit den Filmen
»Roma citta aperta(, Rom — offene Stdtltitalien, 1944/45) und Raisd (, Paisd, Italien,
1946) den Neorealismus begriindétéus Frankreich kam zu Beginn der 1950er Jahre die
Nouvelle Vague Unter diesem Sammelbegriff |43t sich eine ganzeihd&r sehr

10 Zitiert nach: Schweitzer; S.65.
1 vgl: Monaco, JamegEilm verstehen. Kunst, Technik, Sprache, GeschiahdeTheorie des Films und der
Medien. Mit einer Einfihrung in Multimedi&einbek bei Hamburg, 1995; S.310ff.
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unterschiedlicher Filmemacher zusammenfassen, d& @&em Umfeld der Zeitschrift
»Cahiers du Cinénfakamen und nach eingehenden theoretischen Stutfierit begannen,
eigene Filme zu drehen, eigene filmische Konzeptez@probieren. In Schweden drehte
Ingmar Bergman ganz eigene, symbolbeladene Filieefadt singuldr zu nennen sind. Das
Nachkriegsklima unter Intellektuellen in Europa im&c auch solche Filmemacher
erfolgreich?.

Pasolini mul3 man vielleicht als ahnlich singularguF betrachten wie Bergman. Er hatte
bereits ein intellektuelles Profil, als er sich déntm zuwandte. Er hatte seine Themen
gefunden und hoffte, mit filmischen Mitteln seindimstlerischen Zielen naherzukommen. Er
nutzte den Film auf eine sehr bewul3te Weise. Raduditte eine Sendung und nutzte das
Medium in didaktischer Art und Weise, ordnete eseseSendung unter. Dennoch legte er
einige Thesen und Schriften zu formalen Problenienischer Arbeit vor. Anders jedoch als
z.B. Jean-Luc Godard, den er bewunderte, liel3 Pasaine Filme nicht Gber das Filmische
selbst reflektieren. Ihn interessierte die ,Lingiki§ die grammatische Struktur, die Semiotik
der Filmsprache, jedoch in einem Referenzsystens da ihm ermdglichte, neue
Ausdrucksweisen firr die Themen zu finden, um diéhes ging™. Sein Schreiben war zum
Ende der 1950er Jahre in eine Krise geraten, diacBp schien ihm nicht mehr das adaquate
Ausdrucksmittel, seine Anliegen vorzutragen. DémHund Pasolini war immer ein Filmfan
gewesen) schien ihm geeignetere sprachliche/sesthatiMittel zu bieten. Da er im Laufe der
50er Jahre einige Drehbucher flr andere ProduzemedrRegisseure geschrieben und dabei
erlebt hatte, wie ,sein“ Text in einen vollkommendaren Uberfihrt und dort bis zur
Unkenntlichkeit verdndert wurde (und er dadurch Arbeit des Autors am Film enorm
herabgewdrdigt sah), entschlol3 er sich, seine Idelast umzusetzen. Er wurde so zu einem
Prototypen des ,Autorenkinos”.

Mit einem - wie er es nennt — ,mythischen” Bild desmfachen, bauerlichen Lebens
ausgestattet, das ein der Welt, der Natur verbieglérben reprasentiert, sucht er in seinen
frihen Filmen sozialkritische Beobachtungen von Béandern der Gesellschaft mit christlich
gepragter Symbolik anzustellerAgcattoné (,, Accattone — wer nie sein Brot mit Tranerf;al3
Italien, 1961) und Mamma Roma (,Mamma Ronfa Italien, 1962) sind kritische
Betrachtungen einer sozialen Schicht (“Subprolatgri die in einer entfremdeten Umwelt
kaum die Maoglichkeit hat, nicht kriminell zu seiRigoros zeigt Pasolini das Milieu von

Prostituierten, Zuhdaltern und Kleinkriminellen. Dierstrickungen, in denen sie sich

2v/gl: Grafe, Frieda (Hrsg.Nouvelle VagueWien, 1996; S.7ff.
13vgl: Deleuze, GillesDas Bewegungs-Bild. Kina Erankfurt a.M., 1989; S. 105ff.
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verfangen, sind fast schicksalhaft; darin sind @liEgguren denen der griechischen Tragtdie
nicht unahnlich. Doch zeigt Pasolini schon hier ero@ — kapitalistische — Systeme der
Warenbildung (Sexualitat/Korper) und Ausbeutung dei Arbeit. Er hat — anders als der
ihm zumindest verwandte Regisseur Francesco Rjesiceh auch ein transzendentales Bild
von Geschichte. Exemplarisch zeigt er an seinenréigein Verfangensein in Geschichte,
hier: Der eigenen Geschichte. Die sozialen Bediggarund die 6konomischen Verhaltnisse
sind in Pasolinis Analyse sicherlich die Hauptgmini@r Situation dieser Subproletarier, doch
zeigt er auch deren eigenes Verschulden in entbehéén Situationen. Mamma Roma
erstrebt den in ihrem Sohn verwirklichten soziakeuafstieg. Dieses Streben driickt den
kleinbirgerlichen Bezug des Halbweltmilieus aus.dlasem Streben liegt aber, Pasolini
zufolge, auch ein grundséatzlicher Denkfehler: Okdas Bewul3tsein der eigenen Herkunft,
des Movens des eigenen Strebens, ohne ein histesid@ewul3tsein also, bleibt das Streben
zu einer anderen sozialen Schicht hin falsches é&landda das Subjekt eben den
Verlockungen erliegt, die es in der Situation detfiEmdung festhalten. Es ist im Grunde
eine marxistische Analyse, doch in der Anlage dénd-als Tragtdien, die Pasolini mit
weiten Schwenks und Totalen unterstreicht, deutét &, was in seiner nachsten gréRReren
Produktion zum Ausdruck kommen sollte — die Heitémuim Mythischen, der Versuch, dem
Mythos nahezukommen, indem man ihn vor der Kamassipren laf3t, und im Mythos die
Mdglichkeiten einer modernen Utopie auszulotenisBdie Figur des Accattone angelegt als
eine Art Volksheld, in dem aber auch schon Anklargggiterer, direkt dem Mythos
entstiegener Figuren Pasolinischer Filme zu finsiad"*. ,Accattoné und ,Mamma Ronia
sind noch in einem dem Neorealismus verpflicht&eihgedreht. Fast dokumentarisch erfasst
Pasolini die Borgate mit der Kamera, seine Dasstetekrutiert er hier — bis auf die
Hauptdarstellerin der Mamma Roma, Anna Magnanihtsiman nur Laien auf der
Leinwand?®. Pasolini ist ein Fetischist der Realitat, ervistnarrt in die auRere Realitat der
objektiven Seins-Welt. Diese versucht er abzubildeimé&chst sprachlich, dann mit den
Mitteln des Films. Doch ist er nicht naiv. Es gein durchaus um eine ,Errettung der
auReren Wirklichkeit, um es mit Siegfried Kracaumr sagelf, doch ist Pasolini sich
durchaus bewuf3t, dal3 ein Filmbild nicht dem re@kck vor Ort gleicht. Wohl ist es ihm

14 Zur Analyse von ,Accattone* als Heilsgeschichtigtrauch die Wahl der Musik bei: Es sind Stiicke von
Bach, die die Leidensgeschichte des Vorstadthaldésrmalen.

! Die Wahl des Stars des italienischen Nachkriemsfihat er spater bereut. Sie benahm sich am Drehort
divenhaft und arrogant, stérte damit massiv Paisofinbeitsweise. Vgl.: Schweitzer; S. 77.

8 vgl: Kracauer, SiegfriedTheorie des Films. Die Errettung der &uReren Witkieit Frankfurt a.M., 1985.
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darum zu tun, die Gesichter der Arbeiter, der Baualie Bedingungen ihres Lebens
abzubilden, festzuhalten, doch mul3 man bedenké&nhedaich der Inszenierung sehr bewuf3t
war. Doch gerade die Inszenierung des Bildes, ear Hintergrund der Realitat, dexcation,
bringt ihm die groRtmdgliche Annaherung an eine ikhing eben jener Realitat. Pasolini
arbeitete mit dem Material, das er vor Ort fandn dedumen, der Geographie, den
Wetterbedingungen. Er arbeitete mit den Menscheneddort traf und liel3 sie einfach sie
selbst sein, nicht eine Rolle spielen. Die Mens¢chdia die Bilder in Accattoné und
»Mamma Rontabevolkern, sind die Menschen, die man trifft, weman sich in die Borgate
wagt. Sie moégen bestimmte Figuren darstellen, sgptieren, doch sie sind — vor der Kamera
— sie selbst. Pasolini schaut. Dieses Hin-Schadas, Beobachten und Erschaffen einer
Bildrealitat, die man — ihren eigenen Regeln gehemd — ebenso klar be-denken und
beobachten kann wie die objektive Wirklichkeit, avin Il vangelo secundo Mattéd, Das
erste Evangelium — Matth&(dtalien/Frankreich, 1964) zu einer eigentimlinhiérzahlung
christlicher Mythologie beitragen. Pasolini beginsich von den Sicherheiten der ihm
gewohnten Umgebung zu l6sen. Er verlal3t die Borgatda3t auch die reine soziale Analyse
und wendet sich Mdéglichkeiten zu, in den Mythologiges Abendlandes — der klassisch-
antiken und der christlichen — Ausdrucksformen mddén, die es ihm erlauben, die
gegenwartige Situation zu analysieren, aufzuzeigaa, sehr diese schon kulturell in uns
angelegt ist, und schlie3lich Wege einer UmkememriAusweg zu finden, bis hin zur Utopie.
Auch ein personliches Motiv spielt hier mit hineiden inneren Konflikt eines marxistischen
Denkens einerseits und einer Uberbordenden Leibefisendererseits, dies gepaart mit den
Schuldgefuhlen eines tief verwurzelten katholisciEaubens, hofft Pasolini im Mythischen

auflésen, zumindest ertraglich machen zu kénnen.

Seinem eigenen Analysesystem fligte Pasolini infddren 1960er Jahren die Erfahrung der
Dritten Welt hinzu. Er war nach Indien gereist wrtebte in Kalkutta ein tiefes Empfinden
fur die Bedingungen der Dritten Welt als ausbestdres System, das dem Westen seinen
Wohistand sichert. In der Heimat sah er dies gesitiein den Bedingungen der
Arbeiterklasse und eben des Subproletariats. Das&}stem — ein anderer Mal3stab. Neben
der hochgelobten Filmepisoded ricotta’ (“ Der K&sé; Italien, 1962 aus: Rogopag/La via
moci il cervelld) drehte Pasolini in den Jahren 1962-1964 einen®&elokumentarischer
Filme und viel Material, das dann unbericksichbtigb. Darunter auch Aufnahmen, die in
Indien und Afrika erstellt worden waren. Afrika wiarPasolinis Betrachtung der geknechtete

Kontinent, der sowohl symbolisch als auch wortwéintidie Masse des unterdriickten Volkes
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darstellte. Darin sah er die Hoffnung auf eine hetronare Situation, aus der heraus auch in

Europa ein neues revolutionares BewuRtsein entstaimante’.

Exkurs: Der Mythos bei Pasolini

Es soll an dieser Stelle versucht werden, einigenéikungen zu Pasolinis Gebrauch des
Begriffs ,Mythos* zu machen. Sein personliches 8gstder Realitatsanalyse bestand, wie
wir gesehen haben, aus der Verbindung marxististeare und eines Christusbildes, das
dem Messianischen des Kommunismus als Ideologiehdus entspraéh In den Massen der
Dritten Welt — fur ihn v.a. Afrika und Teile Asierssah Pasolini durchaus die proletarischen
Massen der Marx’schen Analyse, die alles fordemfied{ida sie nichts haben. Das Potential
der Entfremdung zwischen dem Luxus der ersten Weld den fast archaischen
Lebensbedingungen z.B. Afrikas setzte er dem des<'Btzhen Proletariers gleich, dessen
Produktionskraft unter den Bedingungen der Indalksierung ebenfalls die grol3tmdogliche
Entfremdung erfuhr. Doch Pasolini scheint hier auginem vielleicht sentimentalen
Sozialromantizismus erlegen zu sein, denn seineicl@etzung dieser anonymen,
gesichtslosen Massen mit dem Subproletariat degd®e, denen er nun wiederum hdchst
personlich und intim verbunden war, nimmt doch gra@gische Springe in Kauf, um zu
funktionieren. Ihm war sicherlich bewul3t, dal3 seigenes Verhaltnis zu den Jugendlichen
der Vorstadte ahnlich ausbeuterisch gesehen wéwaarte wie das Verhéltnis der westlichen
Welt zur Dritten Welt. Andere, wesentliche Perspekt 143t er vollkommen aul3er Acht: So
wendet er sich kaum, eigentlich nie, der Frage spazifischen Unterdrickung der Frau
speziell in der Dritten Welt Z& Und auch sein Blick auf Frauen unterliegt dem iischen:
Die Frau in Pasolinis Weltsicht nimmt den Platz,egten er ,Mamma Roma’ im
gleichnamigen Film zuweist — sie ist die erdvertame Kraft des Lebens, eine ,Kraft der
Vergangenheit* (wie Pasolini sich selbst einmaldigtmeted’, die die Herkunft kennt, aber
auch das Ziel eines ,besseren’ Lebens. Die Frad ber Pasolini oft zu einer Heiligen — auch
hier ist das enge, fast inzstudse Verhaltnis zuttédsicher eine Hauptantriebskraft.

Es kommt bei Pasolini also ein Konglomerat mythescBilder zusammen: Die Frau, die

Dritte Welt, das Bauerliche als Mdglichkeit desfaghen Lebens jenseits einer bourgeois-

vgl: Schweitzer; S.68.

18 yvgl: Lowith, Karl: Weltgeschichte und Heilsgeschehen. Die theologisWioeraussetzungen der
Geschichtsphilosophié&tuttgart, 1953; S. 48f.

19 7u Pasolinis Frauenbild vgl: Lenssen, Claudiain Applaus fir Mamma. Zu Frauenbildern in Paselin
Filmen In: Klimke, ChristophKraft der Vergangenheit. Zu Motiven der Filme vaarAPaolo Pasolini
Frankfurt a.M., 1988; S.34ff.

20 zitiert nach Siciliano; S.305.
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kapitalistischen Welt, der Marxismus im messiangsciewand und die Frage des Opfers,
versinnbildlicht im Bild Christi, der das Opfer spolisch bringt — und in dem Pasolini
durchaus die eigene Opferrolle gespiegelt siederdihgs wird im Bild des Opfers Christi
auch ein utopisches Moment artikuliert: Im Leiddmi€ti sieht Pasolini die Verkorperlichung
einer Erlosung. Das Opfer muB gebracht werden @asi Uberbringen tbernimmt in der
modernen Welt Pasolini selbst — also der, der sachkal mit seiner Persodnlichkeit dem
Leben stellt, allen Anfeindungen, allen Widerstdmdeurz: der Kinstler), doch besteht darin
die Mdglichkeit, die modernen Widerspriche der WaltI6sen. Die kapitalistische Welt
ordnet Pasolini dabei — ganz Katholik — einem vokatyptischen Zeitalter zu, welches in der
proletarischen Revolution tberwunden werden kanf/riciliano schreibt, dald sich Pasolini
darin unterscheide von den Marxisterallerdings ist die Frage berechtigt, ob Pasaliem
(italienischen) Marxisten seiner Zeit nicht vorauar. Das Moment des Apokalyptischen
wird in modernen Marxismuskritiken durchaus auclmdéommunismus zugeschrietfén
Die Auseinandersetzungen mit der KPI brachten Rasalich die Erfahrung, die so viele
Kinstler machen mufdten, die, politisch sozialisiertler ersten Halfte des 20. Jahrhunderts,
ihr Herz, ihre Sympathien der kommunistischen Sagsehenkt hatten: Er verzweifelte an
der Sprache und den Dogmen, derer sich eine sidWamdel befindende Partei bediente, die
sich an den Spatstalinismus klammerte, um UberUm®cherheiten hinwegzutauschen. Eine
Sprache, die in Parteirhetorik erstarrt, 1ai3t eidegriff auf die auRere Wirklichkeit nicht
mehr zu.

Es wurde schon erwahnt, dal Pasolini ein ,Fandtider Wirklichkeit, der ,Wahrheit"
gewesen ist. Diese Wahrheit, die er glaubte ahbbilde konnen, trug zu seiner Vorstellung
von der Sprache als dem Bereich des Mythischenhzuigebei. In ihr manifestiert sich Welt,
in Welt Geschichte. Die Sprache ist die Uberbringedie Botin der Geschichte, aber auch
ihr Ausdruck, das Dokument der Geschichte. Als gegede der 50er Jahre gerade die
Sprache nicht mehr funktionierte, als Pasolini sitthich seine — trotz des Ausschlusses
weiterhin stattfindenden — AuseinandersetzungendeiitKommunistischen Partei einerseits,
der birgerlichen Offentlichkeit andererseits gezgem sah, die Fallstricke der Sprache zu
akzeptieren, mufite er zwangslaufig zu anderen Algkdmitteln finden, um dem Mythischen
nahezukommen. Daf} das Bild dazu dienen konnte,dlsdJberlegung nahe, wenn man sich
die letzte grof3e Einverleibung ins Pasolinischehdgsystem vor Augen fihrt: Den Koérper.

L ebenda: S.277.
22\/gl u.a.: Derrida, JaqueMarx” Gespenster. Der Staat der Schuld, die Trad®ia und die neue
Internationale Frankfurt a.M., 1996.
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Dieser wird fur Pasolini im Sinne des fleischgevasren Gottes als Erlésungsmoment zu
einem zentralen Begriff seiner folgenden Werke. B@rmer als Projektionsflache, als Ort, in
und auf dem die Moglichkeiten einer dsthetischererWindung eingeschrieben sind, die
Maoglichkeiten einer Befreiung von den Grenzen, Besseln birgerlicher Moral und Macht.
Dieser Aspekt wird in der vorliegenden Arbeit nagfindlich zu betrachten sein. Doch ist es
wesentlich, sich dieses Moment fir das Verstandes Weges von den ersten filmischen
Werken Pasolinis hin zu5ald' vor Augen zu fihren.

3. Das filmische Werk Il — In den Mythos hinein: #lage Bilder

Nach den neorealistischen Filmen und den dokumeokeen Erkundungen der Dritten Welt,
der Episode Der K&sé und einigen Ausfligen ins eher Frivole irCgmizi d"amoré
(,Hunger nach Liebk Italien 1964) erschlof3 sich Pier Paolo Pasdini1964/65 mythische
Welten, bzw. den Mythos der abendlandischen WeldrEhte |l vangelo secondo Mattéo
als Versuch, die Lebensgeschichte Jesu” realistdatzustellen. Der Film — wieder
grof3tenteils mit Laiendarstellern in einem karge wnterentwickelten Gebiet Suditaliens
gedreht — wurde erneut zu einem Skandalon. Sulgiéxterzahlt Pasolini Christi
Lebensgeschichte als die eines Volksrevolutiondes, fast kampferisch wirkt. Es ist ein
Manifest sozialistischen Denkens, streng erzaldej Form romantischen Sentiments
vermeidend. Die katholische Kirche bemihte sichaimVerbot, konnte dies jedoch nicht
durchsetzen, da Pasolini in der Lage war aufzumeidel3 er sich fast sklavisch an den Text
der biblischen Vorlage gehalten hatte. Seine Akzdening liegt in der Inszenierung, der
Wahl des Blickwinkels. Hier findet auch eine Auseidersetzung Pasolinis mit dem
Hollywoodkino seiner Zeit statt, was man kaum etemrdUrfte, was aber andererseits Sinn
macht, wenn man seine Analyse des ,Konsumismus‘ikam@scher Pragung bedenkt. Die
1960er Jahre hindurch entwickelte Pasolini, deh sieehr und mehr vom orthodoxen
marxistischen Kommunismus der KPI I6ste und ihrcdwinen sozialromantischen Anspruch
ersetzte (was auch in seiner Beschaftigung miDdieten Welt und deren Vergleich mit dem
Subproletariat seiner italienischen Heimat gelegesben mag), eine Theorie des
.Konsumismus": Das Bewul3tsein werde mehr und meiniigt durch die Verlockungen der
modernen Konsum- und Warenwelt. Vollkommen ersettde die Moglichkeit subjektiven
Erlebens in einer objektiven Welt realer Dinglicltkdurch die Bilder des Fernsehens.
Interessanterweise gab es zu diesem Zeitpunktairert nur den Staatssender RAIL. Vom
heutigen Standpunkt aus betrachtet wirkt sowohl Alralyse als auch die Kritik nahezu

vorgestrig, doch sollte man bedenken, wie weitggicRasolini Mitte der 60er Jahre schon
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dachte in Anbetracht der Tatsache, wie sich diegische Medienlandschaft ca. 15-20 Jahre
spater darstellte. Hinzu kommt, daf} Italien in eildi Hinsicht sehr viel friher als
Frankreich, Grof3britannien oder Deutschland ameisicl gepragte Kulturguter einfihrte —
u.a. gab es hier lange vor den anderen européisciretern Privatfernseh&h Wenn Pasolini
also Mitte der 1960er Jahre einen ,Jesus-Film“ agil reagiert er auch auf den
amerikanischen Film: Die Krise der grofRen StudimdHpollywood, die in den 50er Jahren
begonnen hatte, als die Kinoketten durch staatlicttervention von den Studios geldst
wurden und die sich mit der Massenverbreitung desngehens fortsetzte, zwang die
Produktionsfirmen, nach neuen Mdglichkeiten zu saclum die Menschen weiterhin in die
Kinoséle zu locken. Die Produktionen wurden zunatm@ompdser und grof3spuriger,
dementsprechend brauchte es Stoffe, die den Parhffadigten. Dabei wurde zusehends auf
antike und religiose Stoffe gesetzClgopatrd (, Cleopatrd; USA, 1963), das vielleicht
teuerste Starvehikel und gro3te Finanzdesastekldesischen Hollywoodfilms, bediente den
Filmmarkt far Antikes, Jhe ten commandmeht§, Die zehn Gebote USA, 1956), eine
Neuverfilmung seines eigenen Originals von 1923 ld€ecil B. DeMille, oder Ben Huf
(,Ben Huf; USA, 1959) von William Wyler, zeigten expliziildische Themen in einem sehr
amerikanischersetting Pasolini setzt diesen opulenten Ausstattungsfilraeine strenge,
karge Version entgegen und enthillt das Hollywoodldamit immanent als reaktionar. Sein
Christus wirkt in einem 6den, wisten Land und ttridiuf eine hungrige, vom Leben
gezeichnete Bevdlkerung, der er sich als ein Erlps&sentiert, der zwar von Gottes Reich
predigt, jedoch sehr diesseitige Wege aus dem Eefrkigt. Dies konnte der katholischen
Kirche natirlich nicht gefallen. Eine damals noceitaus konservativere und reaktionarere
Kirche, die vor allem ruhige Schéafchen brauchte, dle hierarchischen Ordnungen nicht in
Frage stellten, konnte sich einen sozialrevolutiendChristus nicht leisten. Dies war ein
weiterer Konflikt, den Pasolini in der Offentlichkend — per Gericht — mit der Offentlichkeit
fuhren muflite. Er beginnt, immer haufiger, nicht Auatikel in Fachzeitschriften zu nutzen,
um gehdort zu werden, sondern in Kolumnen in dedgnolageszeitungen fir seine Sicht der

Dinge einzutreten und zu kédmpfen.

Pasolini wurde immer wieder als Theoretiker filnegrlicher Mittel bezeichnet, oft als
Semiologe im Sinne Umberto Ecos oder — filmspedifis Christian MetZ*. Dariiber lieRe

2 vgl: Schiitte, WolframZwischen Abend- und Morgendammerung. In:Hoffmaiilmai: 100 Jahre Film. Von
Lumiére bis Spielberdisseldorf, 1995; S.346ff.
24\/gl: Monaco; S. 439.
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sich streiten, da er sich selbst zwar als ,Amatmatetiker* saft, doch — wie oben bereits
beschrieben — sicherlich eher Didaktiker sein \&obils ein Zeichentheoretiker. Wie spéater zu
zeigen sein wird, war ihm die Arbeit von Roland tBas Uber DeSade ein wichtiger Teil der
Vorarbeit zu Sald’, doch liest man Barthes™ Text und sieht den Rilon diesem konkreten
Hintergrund, wird deutlich, wie Pasolini sich Bath Ausflihrungen zunutze macht, sich
ihnen jedoch nie unterordri&t Dennoch begreift er — in seinen friheren Filmésileicht
noch instinktiver und weniger intellektuell — dieedzutung der Zeichenhaftigkeit von
Oberflachen in einer objektiv-materiellen Wirkliakik die festzuhalten ihm so wichtig
gewesen ist. Zugleich wird ihm jedoch auch bewuli, sehr die Oberflachenwahrnehmung
den von ihm analysierten ,Konsumismus* bedingt tdrdert.

In ,Accattoné setzt Pasolini sakrale Musik von Johann SebasBach ein, um das
Allegorische, Symbolische einer Erloserfigur insdimm scheinbar (neo)realistischen Szenario
zu unterstreichen. Spatestens niityangelo..” wendet Pasolini sich vom Allegorischen ab
und bemiht sich um eine Zeichenhatftigkeit des Ageto Vielleicht wird er damit zu einem
(Film-)Semiotiker, doch ist auch in diesem Fall @&ategie wiederum didaktisch. Es geht
um Formen von Anndherung an die Geschichte, didViytinos verdichtet, ihre Kraft in die
Gegenwart strahlen laf3t. Der Exkurs auf die BibaHiHollywoods fiel oben auch deshalb so
deutlich aus, da es um eine Referenz geht, voddsrBemiihen Pasolinis deutlich werden
kann: Im amerikanischen Film sehen wir — zeichenhammer ein Hollywoodstudio. Jeder
amerikanische Film kénnte theoretisch als Dokunréimtatber Hollywood gelesen werden.
Egal, welche Epoche in Hollywood vor die Kameraeggzwurde, was wir sehen, ist immer
zeitgenossisches Hollywood. Die Gesichter der Stisus immer die Gesichter der Stars, und
sie mussen in dieser Funktion auch erhalten bleiimeherkennbar sein. Sie sind Ikonen ihrer
selbst. Dieses in Jahrzehnten festgeschriebeneio§asgtz fuhrt letztlich zu der
grundsétzlich reaktionéren Ideologie, die selbst teeralsten Hollywoodfilm durchsetzt:
Den Marktgesetzen unterworfen, darf keine ZinneeiRitterfilms, kein Gewand eines
Bibelfilms zu sehr von der Vorstellung abweicheie, das Publikum von eben diesen Zinnen
oder Gewandern hat, und die ihrerseits aus andiidmeren Versionen des Mittelalters oder
der Antike aus der Traumfabrik oder aus Disneylgespeist wurden. In Italien und auch in
Frankreich setzte sich Mitte der 1950er Jahre netiem Autorenkino ebenfalls eine
kommerzielle Filmproduktion durch. In Cinecittayddlmstadt vor den Toren Roms, drehten

nicht nur Hollywoodregisseure, weil die Produktiwer billiger als in den USA war, sondern

% ebenda; S. 439.
% Barthes, RolandSade — Fourier — LoyolaFrankfurt a.M., 1986.
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es entstand auch eine italienische Filmproduktioie vor allem die sogenannten
.Sandalenfilme* hervorbrachte, ein popularmythosafies Potpourri aus frohlich
miteinander kombinierten Figuren der klassischetikén Pasolini sah sich also sehr real dem
Risiko ausgesetzt, mit seinen mythologisch-antikeemen an Bildern zu scheitern, die zu
deutlich, zu leicht als ,unecht* zu identifizieramaren. Was er suchte, waren Bilder, die
analog funktionierten: Wollte er die Lebensgesctadbhristi darstellen, mul3te er sehr genau
Uberlegen, wie er die Welt, in der dieser Christiadelt, darstellen sollte. Er suchte also
nicht nach Mdglichkeiten des ,Als-Ob“, was dem aikemmischen Film entsprache, namlich
der Schaffung gréfZtmoglicher lllusion, sondern d¢andilder insettingsherzustellen, die die
gefilmte Gegenwart in einen (iiberhéhten?) mythslclygen Rahmen fasstén Er suchte
Menschen als Darsteller, die in ihren Gesichterichemhaft das gelebte Leben zur Schau
trugen, welches in dem Gesicht eines Menschensanlest, der in einem kargen, 6den Land
lebte. Er suchte Einstellungen, also Landschaféettings Drehorte, die in ihrer Kargheit
einem Land entsprachen, durch das ein biblischessiMe gewandelt ware. Er dachte an
Marokko als Drehort fur I} vangelo..?, doch entschlof3 er sich dann fur Suditalien ure d
dort lebenden Menschen als Laiendarstéllebies ist dann eben nicht dem ,Als-Ob*
geschuldet, sondern gerade seinem politischen derie Die Uberhohung der
ausgemergelten, sozial vernachlassigten Landbewdigeund ihrer gezeichneten Gesichter
eines gelebten Lebens in eine Mythosebene, die damua dient, sinnlich-asthetisch ein im
Grunde hochintellektuelles Anliegen greifbar zu heat Pasolini erzahlt also eine mythische
Geschichte, die dazu dient, einen sozialrevolutemdampetus der Gegenwart selbst in eine
.Kraft der Vergangenheit®, bzw. in eine ,Kraft d&eschichte“ zu verwandeln. Und so wie er
durch das Sakrale der Bach'schen Musik #ccattoné seinen allegorischen Ansatz
unterstrich, wird die Doppelbddigkeit il ,yangelo..® u.a. dadurch belegt, da? wahrend der
Kreuzigungsszene ein russisches Revolutionslietingtk Die Zeichenhaftigkeit setzt sich
folglich Uber die visuelle Ebene hinweg fort in dier Tonspur.

Pasolinis Filme sind also auch immer Dokumentatiorser von ihm am Drehort
vorgefundenen Wirklichkeit. Sie entsprechen deeldeines ,Kinos der Poesie“c{pema di

poesid), die es ermdglicht — anders als im lllusionskinaie Kamera spiirbar zu machen

27vgl: Deleuze, GillesDas Zeit-Bild. Kino 2Frankfurt a.M., 1991; S. 44/45.

2 vgl: Theweleit, KlausDeutschlandfilme. Filmdenken&Gewalt. Godard-Hitcbled?asolini Frankfurt
a.M./Basel,2003; S. 157ff. Theweleit legt anhandRieehbedingungen zlEdipo Ré&(, Edipo Re — Bett der
Gewalt; Italien, 1967), Pasolinis Bearbeitung der Odigeschichte, diese Annaherung an den Mythos dar.
2 vgl:Denning, Regin4lo sono una forza del passato* Stil und IdeologiePasolinis ,Decamerone®In:
Marsiske, Hans-Arthur(Hrsg.Xeitmaschine Kino. Darstellungen von Geschicht&iim. Marburg, 1992; S.
38f.
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So, und nur so, konnte ihm die politische WirkumgKunstlerischen, der didaktische Ansatz
im Asthetischen gelingen, ohne sich zu korrumpiemer aber seine Werke zu diskreditieren.
Er gelangt damit zu einer &hnlichen Einstellungegedper dem Filmischen wie auf eine ganz
andere Art Jean-Luc Godard, der in seiner Besghiftj mit der metafilmischen Ebene
wahrscheinlich weitaus mehr ,Semiotiker’ geweserals Pasolini. Damit beginnen aber auch
die Unterschiede, denn Godard untersucht doch @herWirklichkeit, die medial gepragt,
vielleicht schon medial erzeugt ist. Er ist siclorlin seiner ganz eigenen Einzigartigkeit der
wahre Cineast. Pasolini hatte ein gesellschaftépdiies Konzept, das medial zu vermitteln
war. Beide sind sich jedoch asthetisch, theoretisoll philosophisch unbedingt treu
geblieben, was nur von wenigen Filmern des europérs Autorenkinos gesagt werden
kanr®.

»uJccellacci e uccelliff(, Grol3e Vogel, kleine Vogellitalien, 1966) und Edipo Ré&(, Edipo

Re — Bett der Gewdjtltalien 1967) vollziehen noch einmal die Bewegudie oben schon
anhand von ,Accattone” und Il vangelo...” beschae wurde: Allegorisch der erste, von
dem Alberto Moravia sagte, der Film erfllle kein@gaischen Erwartungen, er diene als
Gedicht, Filmsprache ersetze die Lyrik des gesbbrien Worte¥, analogisch der zweite,
der erneut versucht, den Mythos (hier: Odipus) ildeBn einzufangen, die dem Bild einer
mythologischen Ur-Landschaft entsprechen. Vor allggecellacci..” ist dabei von einer
humanistischen Weltsicht gepragt. Fast verspiekitdt er eine fabeléahnliche Geschichte, die
sich Uber Zeit und Raum hinwegsetzt, die TiereDagteboten nutzt und dabei doch ganz bei
Pasolinis Anliegen bleibt, indem wiederum Ausbegtumd Unterdriickung angeprangert
werden.

Die Jahre zwischen 1964 und 1968 waren in ltalieim Ubrigen Europa gepragt von den
beginnenden Unruhen in den studentischen Milieasolhi, umstritten und streitbar, nahm
regen Anteil an den Entwicklungen. In seinen Kolemrund Artikeln begleitete er die
politischen Bewegungen zuné&chst wohlwollend, doetzts in diesen Jahren auch seine
pessimistische Haltung ein. Seine Auseinandersgtzuit dem Konsumismus als einem

Symptom des latenten Faschismus’, die Frage dawaekjch Macht gestalten |a3t ohne

% In diesem Zusammenhang sei auf Francois Truffanwiesen, dem es immer weniger gelang, seine \arlie
fur die amerikanischen lllusionsfilme zu verbergem der sich auf Grund dieser Tendenz in seinandfilzu
Beginn der 1970er Jahre endgultig mit Godard Ubdrieeister wie Jaques Rivette sind sich ahnligutr
geblieben wie Pasolini und Godard und drehten sweaterhin verstérende und aufwiihlende Werke wie z.B
.La Belle Noiseusg, Die schone QuerulantinFrankreich, 1991).

1 vgl: Krusche, DieterReclams FilmfiihrerStuttgart, 1973, 1993; S. 580.
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hierarchische Unterdriickung, die Selbstbefragungitintlich der eigenen Leistung innerhalb
solcher Befugnisse und die genaue Beobachtung dewidklungen in der italienischen
Gesellschaft lie3en in Pasolini wohl zunehmendEtieenntnis reifen, dald eine Revolution
mit den Kindern von Marx und Coca Cdlawie es der deutsche Titel eines Godard-Films so
treffend umschreibt, nicht zu machen sei. Die Normen und Werte derr@enisie, die
birgerlich-bigotten Konventionen sind nach seinealse schon zu weit eingedrungen in
das Wesen derer, die diesen Milieus entstammenolifasvar kein psychoanalytisch
denkender Autor. Ahnlich, wie er es sich verbaineseigenen Obsessionen analysieren zu
lassen, war er nicht bereit, seine Figuren psydistben Untersuchungen zu unterziehen. Er
erklart die Menschen aus den Verhaltnissen, demeausgesetzt sind, es sind die sozialen
Bedingungen, die sie zu dem machen, was sie siddlignsie tun lassen, was sie tun. Damit
ist er sicherlich n&her an den klassischen Mamisied dem historischen Materialismus als
bei den modernen marxistisch gebildeten, den Lehfereuds jedoch weitaus
aufgeschlosseneren Theoretikern der 60er Jahre.shiukonnte er die Subproletarier in
LAccattoné und ,Mamma Ronfa als semi-bewul3t darstellen, enthoben burgerlicher
Moralvorstellungen, die sie in die Fesseln eingmlistischen Systems schlagen wirden.
Diese semi-bewul3ten Menschen verortet Pasolini igthigchen, wie wir gesehen haben,
doch dort verortet er eben auch eine Zuwendung kefven, die in einer zivilisierten
Gesellschaft, wie wir sie kennen, kaum mehr moglire. Die rohe, vitale Kraft des
Kdrperlichen, Halbzivilisatorischen speist sich des Mythos-Ebene, ist eben eine ,Kraft der
Vergangenheit”, aus der aber utopisches Potenzidlobst. Dieses Potenzial ist dem Kérper
eingeschrieben. Der Korper selbst wird zum Ort Revolution, der sozialen Befreiung von
sogenannten zivilisatorischen Normen und Instingio Doch blieb auch Pasolini nicht
verborgen, dafld sich die politische Wirklichkeit kommen anders darstellte. Zunehmend
drangte sich ihm der Eindruck auf, daf3 die Studerde die Revolution forderten, eigentlich
eher an einem — ihrem — Stick vom politischen Koaother Macht interessiert waren. Nicht
an einer wahren, wie auch immer gearteten Revalutio

Diese Bedenken und Auseinandersetzungen spieggltandann in seinem nachsten Film

deutlich wieder.

82 Masculin féminifi (, Masculin — feminin oder: Die Kinder von Marx undd@eCold; Frankreich/Schweden,
1965)
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Exkurs:Teorema

1968. Allein dieser Zahl wird mittlerweile etwas Misches zugeschrieben. Die Zahl
verdichtet in einem symbolischen Begriff eine Ewmtdung, die viel friher anfing und heute
noch andauert. Ein ganzer Pool von Schlagwortespaert sich um 1968: SDS, APO, RAF,
um mit den Kirzeln anzufangen, Vietnamkrieg, Sdamalis, antiautoritdre Erziehung,
Feminismus, Okobewegung, Abkehr von konservativeertév und Normen. Man sollte
meinen, Pier Paolo Pasolini habe nur auf diesetorisshen Moment gewartet. Doch weit
gefehlt. Wie oben beschrieben, steht er der stigdm@n Bewegung kritisch gegeniber,
verdachtigt sie, nur selbst an die SchalthebeMimsrht gelangen zu wollen, es gehe ihr nicht
um wirklich andere Verhéltnisse, sondern nur umUiiebesetzung der Posten. Und wie zur
Begriindung dieser Ansichten, legt er in diesem &iten seiner wichtigsten, radikalsten
Filme vor: ,Teorema (, Teorema — Geometrie der Liebdtalien, 1968). Zum Verstandnis
der spateren Analyse voisald® missen dieser Film und die drei der ,Trilogie debens®,
die spater entstanden, genauer betrachtet werdeanhMr zur Negation inSald' fuhrt der
Weg.

In einer groRburgerlichen Villa erscheint ein G&Sti schoner Mann, der sich in der Familie
— Vater: Fabrikant, Mutter: Lebedame, Tochter uotir— einrichtet. Ein Hausmadchen und
der Postbote(dargestellt von Nino Davoli, seit 1$&&olinis grol3e Liebe und Darsteller in
vielen seiner noch folgenden Filme), sind die weite Protagonisten. Zunadchst das
Hausmadchen, dann nach und nach ein jeder BewalseHaushalts verlieben sich in den
Fremden und schlafen mit ihm (wobei Pasolini den #ik zeigt; ob es einen sexuellen Akt
zwischen dem Vater und dem Fremden gibt, bleibhflie offen, doch gibt es symbolisch
eine Umkehrung: Wir sehen den Vater in Tolstaxr, Tod des Iwan lljitschlesen und die
Handlung wird durch ihn und den Fremden symbolisathgespielt). Der sexuelle Akt ist ein
Zeichen, das Zeichen einer Umkehr oder Befreiungr @ber auch eines Scheiterns. Das
Hausmadchen verlal3t, nachdem der Fremde gegargeteidourgeoise Villa, kehrt in ihr
bauerliches Dorf zuriick, setzt sich dort an einaudaversinkt in Kontemplation und erlebt
schlie3lich wortwoértlich den Aufstieg zur Heiligesie schwebt. Die Familienmitglieder
erleben ein mehr oder weniger eindringliches SeheitDie vaterfixierte Tochter verfallt in
eine katatone Starre, der Sohn beginnt zu malessend, dal3 er kein Kinstler ist, die Mutter
verliert sich in flichtigen sexuellen Begegnungeer Vater schlie3lich entledigt sich seiner
— ebenfalls als Zeichen zu verstehenden - Kleidédmgzug, Hose, teure Schuhe, verschenkt

die Fabrik an die Arbeiter und rennt schreiendien\W tiste.
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Pasolini stellt im Jahr des Sieges des Theoretisaee theoretische Gleichung auf. Die
birgerlich-zivilisierte Welt, gottlos geworden ihrem oberflachlichen Konsumismus, wird
heimgesucht von einem Boten des Gottlichen, detligign Befreiung, Erlésung. Der
Moment der Wirklichkeit, der Erlésungsmoment, demgAnblick, in der die Maske der
konsumistischen Entfremdung fallt, ist der Momeet dexuellen Vereinigung. Pasolini gibt
ihr etwas Sakrales, indem er sie nicht zeigt ireirFilm des reinen ZeigensTgorema ist
nahezu ein Stummfilm. Kaum gesprochene SprachensBialoge, alles wird Zeichen, selbst
die Beziehungen zwischen den Protagonisten sircheehaft markiert in Blicken, Gesten,
Haltungen. Die AuRerlichkeiten der burgerlichen Wel ihre Labels — sind ihre
Selbstversicherung. Unscheinbar, fast undefiniageden das Hausmadchen Emilia: Sie ist
laut Pasolini altersid& Sie ist die unverbildete, reine Kraft des ursptiohen Menschen.
Ihre Befreiung ist denn auch die wirkliche: Obwdtdsolini die Szene ihrer Heiligwerdung
durchaus auch mit Humor gestaltet (zuvor tut es diehon bei ihrer Anndherung an den
schonen Fremden — im Zeitraffer montiert er die n8zein der Emilia den Fremden
beobachtet, hysterisch ins Gebet flichtet, nur ammdebenso flink zuriick in den Garten zu
laufen, ihre Beobachtungen fortzusetzen), lal3tegmdn Zweifel daran aufkommen, dal® der
Akt der sexuellen Befreiung bei ihr eine echte Umkeauslést. Sie kann sich der
Oberflachlichkeit einer Konsumwelt noch entzieh&ann noch in Beziehung treten zur
.Kraft der Vergangenheit®, kann aus ihr schopfed gn in den Mythos eintauchen, selbst zur
mythischen, heiligen Figur werden. Der Bote, clogkneyestaltet, wirkt in den beiden
Auftritten, die er im Film hat, selbst wie eine 8ang. Der Fremde, das Schone, die Asthetik,
die er verkorpert, spiegelt sich — wieder ganz Eemnc— in Davolis offenem Lacheln, seinem
krausen Haar, der Hasslichkeit seiner Akne. DereBmiaucht nicht die Errettung in der
Schonheit, er steht in seiner Frohlichkeit, dieverbreitet, schora priori aufRerhalb des
semiologischen Systems einer modernen Welt. Sepfddiiwenn er den Gartenweg entlang
kommt, zeichnet ihn als eine Figur, die nicht im 8&enge der Konsumwelt und der damit
einhergehenden burgerlichen Normalitat zu Hause lsein Der Bote verkorpert Unruhe:
Unruhig sein Gehipfe, unruhig seine Mimik, unrutlig Gesten. Er ist ein Storfaktor, der nur
deshalb unbeachtet und damit unvernichtet bleibi, & eben clownesk, narrenhaft gestaltet
ist, eben nicht ernst genommen werden mul3. ErnsEZeichen des Aul3en, der Moglichkeit

des Anderen.
Die Befreiung, Erlésung funktioniert jedoch nicheln bei den Mitgliedern der Familie. Sie

sind schon zu korrumpiert, zu verflochten in denufdeen, Zwéangen und Fesseln der

¥ vgl: Pasolini, Pier PaoleteoremaMiinchen, 1980; S. 20f.
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Warenzeichen. Ihre Freiheit fuhrt sie in Bereiatiie, sie nicht verstehen, bzw. mit denen sie
nicht umgehen konnen. Sie konnen mit der Freihadliss nicht umgehen, da ihnen nichts
bleibt, worauf sie sich beziehen kdnnen. Am delstien wird dies in der Katatonie von
Tochter Odetta. In einem stummen Schrei erstagrirai Wahn, der durch die Freiheit der
Wabhl eines selbstbestimmten Lebens ausgel6st @iedhat kein Leben, kein Konzept, kein
Ziel und auch nicht die nétige Phantasie, jenstsOrdnung, der Geometrie ihres Lebens,
ein Ziel zu definieren. In Abstufungen erleben adeh Sohn, die Mutter und der Vater diese
Leere — sinnbildlich der Vater in seinem Lauf ie tieere der Wuste. Vielleicht gibt es in der
Wiste noch die Mdglichkeit einer Findung, denn Rasardnet ihr, wie wir in der
Betrachtung der ,mythologischen” Filme gesehen halée Kraft der Verdichtung zu. lhre
Leere ist auch ein Leerzeichen fur Fulle. Hier, woder Kargheit kaum etwas existieren
kann, wird die Realitat sehr diinn und gerat in Bariig mit den Mdglichkeiten dessen, was
hier abwesend ist, eben auch den MdglichkeitenMighos als Verdichtung (im doppelten
Sinne des Wortes) von Geschichte. Die Rezensiogt,zéal? mit Jeoreméa ein anderer
Pasolini wahrgenommen wird, ein ,schwieriger Pasplder sich nun an Eliten wendét
Sein Werk ist immer personlich, doch nun — vieliseit seiner (vokalen) Verkorperung des
sprechenden Raben itJgcellacci..!, der schliel3lich aus ganz profanen Grinden, rémli
weil er nervt und die beiden Protagonisten des $ilaie er begleitet, Hunger haben,
~geopfert” wird — wird es auf eine Art personliadie der breiten Masse des Publikums nicht
mehr vermittelbar war. In der Vaterfigur ifgeorema ist Pasolini, der hier in allen Figuren
vorhanden ist, sehr nah bei sich selbst. Carlo rédbieasolini starb im Jahr 1958 als kranker,
gebrochener Mann. In den vergangenen Jahren hatie Pasolinis Vaterbild, das fest
zementiert schien als Gegenbild zur ikonenhaftemeMeing der Mutter, aufgeweicht.
Pasolini war eher in der Lage, die Schwierigkeitlss mittellosen Sohnes aus verarmtem
Adel zu begreifen, die jenen schlielich zum fasttbthen Soldaten gemacht hatten. Die
Vaterfigur in ,Teorema ist in dieser Perspektive eine der interessaatesin Oeuvre
Pasolinis. Er ist Patriarch, grol3, grau meliejdcgekleidet, braun gebrannt, ein Bourgeois,
wie er im Buche steht. Und doch ist er derjeniga, id der Gleichung vonTeorema die
differenzierteste Wandlung durchlebt. Er wird schivand kann doch auch Starke aus seiner
Schwéache ziehen. Er reagiert eben nicht  typisctdufbrausend, witend —, wenn er den
Fremden friedlich, nackt, bei seinem Sohn schlafiemdet, sondern nutzt dieses Bild, sich

seiner Frau zu nahern. Er wird krank und gebrelhlied &3t sich kritiklos vom Fremden

% \Vgl: Schweitzer; S. 101.
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pflegen. In dieser Szene der Firsorge zwischengidrdnen, androgynen Fremden und dem
so méannlichen alteren Herrn, spiegelt sich Pasofjeivandeltes Vaterbild.

Bleibt der schone Jungling, der als Erléser, viehie Himmelsbote im Sinne eines Engels
auftritt: Sein Korper ist makellos, dieser Korpetbst wird ein Zeichen der Erlésung. Ihm
anzusehen ist natirlich Pasolinis Verehrung dereddig der reinen Vitalitat. Zugleich
projiziert er auf den Koérper und in die Zeichenlykigit dessen, wofur der Koérper steht —
eben das Verlangen, die Sehnsucht einer korpenliblée, die transzendent werden kann —
eine utopische Mdoglichkeit. Die Utopie wird vom kér bedeutet, sie manifestiert sich in
ihm. Die Nacktheit, die in Teorem& oftmals ausgespielt wird, ist die Utopie einer
transzendentalen Freiheit, die von duReren Waremeeiunberiihrt bleibt. Das AuBerliche
l6st das AuRere auf. Das AuRerliche sind jedoclh alie Bilder, die Pasolini produziert. Die
Bildkomposition ist streng, der deutsche Tit€lepmetrie der Lielfegreift diese Strenge auf.
In den Totalen und Halbtotalen finden sich immeszder genau berechnete Bildkadrierungen,
die einerseits die Hermetik der gro3burgerlichebdmswelt symbolisieren und betonen, die
aber auch — so z.B. im Lauf des Vaters in die Wistdie Mdglichkeiten des Offenen
andeuten. Die Offenheit, vielleicht auch die Leati, in diesen Bildern mit der Offenheit
einhergeht, muf3 nattrlich vom Einzelnen auch awdtgghund ertragen werden.

» reorema bleibt offen, die Gleichung geht nicht auf. All&Enden” des Films sind lose
Enden. Pasolini deutet also auch die Offenheitesemalyse an. Er war (noch) nicht sicher,
wohin dieses Jahr 1968 ihn und die Gesellschafefulwirde. Ein pessimistisches Weltbild
deutet sich an, hat aber die Moglichkeiten deristden Uberwindung noch nicht verdrangt.
Mit ,, Meded(, Meded; Italien/Frankreich/BRD, 1969) kehrt Pasolini moeinmal zuriick
zum Mythos. Noch einmal wagt er den Versuch, lebne Bezug zu geschichtlichem Raum

und der historischen Zeit, Antworten, Moglichkeitginer Uberwindung zu finden.

4. Das filmische Werk lll — noch einmal der Mythdsnn das Leben, bis aB8ald'

Otto Schweitzer spricht von zwei Trilogien, die lags Spatwerk definierért Die spater
entstandene ,Trilogie des Lebens’ zum einen, zudean die ,mythische’ Trilogie, die mit
»Edipo Ré begann, in J| porcile” (, Der Schweinestatl Italien/Frankreich,1969) fortgeftihrt
wurde und mit Meded einen blutigen, triumphalen Abschluf3 fandl porcile® ist ein
verwirrender Film, der zwei scheinbar nicht miteidar in Zusammenhang stehende

Episoden ineinander verschrankt. In der ,mythisthgrisode erzahlt der Film von einer

% vgl: ebenda; S. 103.
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.Entartung” in einem kargen, wisten Land. Ein Mamnahrt sich von Insekten, bis er einen
toten Soldaten findet. Dann wird er zum Kannibalem zweiter Mann gesellt sich zu ihm,
dann mehrere andere. Die Gruppe i3t kannibalistibch sie von einem Trupp Soldaten
aufgestdbert und gefesselt in der Wiste ausges@ttt In der ,zeitgendssischen” Episode
versucht ein Unternehmer einen anderen als Konkigmeauszuschalten, indem er dessen
geheimgehaltene Nazivergangenheit publik machts @elingt jedoch nicht, da zuvor das
Geheimnis seines Sohnes in die Hande des Konkarreggrat: der Sohn ist ,entartet”, er
liebt Schweine, nicht Frauen. Das Andere, das Astsgensein in einer moralisch
verkommenen Welt spiegelt sich in den beiden Egisodwas die Gesellschaft des
Wistenlandes empo6rt und einfach von ihr gelost waitld in der real existierenden Welt
historischer Ereignisse zum Skandalon, denn hret die eigenen Bedurfnisse immer Sieger
Uber moralische Standards. Die Gesellschaft veglirdie Ungeheuerlichkeiten und stirzt
sich auf individuelle Verfehlungen — hier Sodomig die ihr die Mdglichkeit gibt, die
emporende eigene Schuld schlichtweg zu verdrangen.

In ,Edipo Ré bettete Pasolini die Handlung, die dem Odipusgstofgt, in eine ,reale*
Rahmenhandlung. So stellt er einen Bezug her zersdem Mythischen und dem, was es
uns zu erzahlen hat. Inl, porcile” wird dieses Verfahren gebrochen: Pasolini fliche
beiden Episoden durch Montage Ubergangslos inegrandDie  sprachlose
Kannibalengeschichte und die Realhandlung um dehw&aoe liebenden Jingling
verschréanken sich mit harten, oft den Blick des chasers fordernden, verwirrenden
Schnitten. Wir missen schauen und denken; was wméchst ohne Sinn erscheint, macht
Sinn in den gegenseitigen Spiegelungen der einzé8aenen zueinander.

Im gleichen Jahr — 1969 — dann wendet sich PasoknHermetische.leded bezieht sich
nicht mehr auf eine Rahmenhandlung und stellt adeinen realen Gegenwartsbezug mehr
her. Hier ist Pasolini ganz im Mythos. Alle Zutateéer vorhergehenden Filme sind auch hier
vorhanden: Das karge Land, die Laiendarsteller,adi@ogen Bilder, die uns ein scheinbar
langst Vergangenes als Gegenwart zeigen, die ues lfis selbst aufklart. Rigoros ist
Pasolini in seiner Haltung zur Handlung: Er nimnrdeutig Partei. Er steht auf Medeas
Seite, die ihm das Prinzip des Archaischen verkbri@eine Haltung nimmt ihn ein gegen
Jason, der hier ein rationalistisches, modernemPrvertritt. Schweitzer macht deutlich, daf3
man hier den Mythos der Dritten Welt, genauer: dépthos Afrika, der Erzahlung

eingeschrieben finden kaifn

% ebenda; S. 105f.
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Pasolini war es gelungen, fiur die Rolle der Medeagiol3e, verstummte Maria Callas zu
gewinnen, die ihre Karriere beendet hatte. SieehBilmangebote stets abgewiesen, ihre
personlich sehr enge Beziehung zu Pasolini erntitglidie Zusammenarbeit. Fir Pasolini
begann hier noch einmal ein Zyklus, den er in sejmersénlichen Beziehungen schon o6fter
durchlebt hatte. Die rasende Arbeitswut, die ihiebtr war ja auch ein Versuch, den
personlichen Obsessionen und Damonen zu entkonmimerer waren es auch Begegnungen
mit Menschen gewesen, die ihm die Kraft gaben,edi¢®ensum durchzuhalten. Meist waren
dies Beziehungen zu Mannern, manchmal zu Freunslebei dann das Geschlecht keine
Rolle spielte. Die Begegnung mit der Callas waeaieue Erfahrung fur Pasolini. Er flhlte
sich zu ihr hingezogen, wohl auch korperlich, dasthnicht belegt, dal? es zwischen den
beiden auch zu sexuellen Kontakten kam. Sichedad}, sie fur ihn eigentlich die erste Frau
war, die er weder als ,Heilige®, der Mutter gleigsgtzt, noch geschlechtslos, sondern als
eine intellektuelle Partnerin, und sehr wohl alauFwahrnahm. Was fiir Pasolini wesentlich
war, war ihr souverdner Umgang mit ihrer ureige@mst: Die Callas hatte aufgehort,
Offentlich aufzutreten. In diesem Verstummen sahsoba die Madoglichkeit zur
groRtmoglichen Freiheit. Eben diese Freiheit schlem, dessen Kunst unabhéngig von
korperlicher Konstitution war, sehr verfihrerisétei von Verganglichkeit, denn Buchstaben
kann auch ein alter, kranker Mann aufs Papier banD& verstummte S&ngerin konnte frei,
guasi neugeboren die Welt erneut entdecken. Estselbl3te weitermachen, muldte mit seinen
Filmen und Schriften weiterhin streiten gegen eigottes Birgertum, flr einen offenen
Dialog in der Gesellschaft. Er veroffentlichte weeitin Gedichte, feierte das bauerliche
Leben. Zu diesem Zeitpunkt stellte er sich — wibosc mehrfach erwéahnt — gegen die
Studenten, bei einer Stral3enschlacht identifeiertsich mit der Seite der Polizisten — diese
seien die S6hne des Proletariats, die studentiSelite aber reprasentiere eine Jugend, die
Revolution ,spiele*, bis sie selbst an die Pfrinder Macht gelangéd In den
,Freibeuterschrifteti®®, lose Artikel, die im Corriere della Ser&zwischen 1973 und 1975
erschienen, fuhrte er diesen bitteren Dialog weBdter war flr Pasolini auch, dal3 er nun
das Poetische zugunsten des Journalismus aufgabedden direkten Zugang zur Sprache
nicht zugestand. Die Poesie war in seiner Betragjsweise direkte Tat der Sprache, ein

Sprachakt, Artikelsprache bedeutete fur ihn verstigtte Sprache, kraftlos.

" ebenda, S. 115ff.
% pasolini, Pier Paold=reibeuterschriften. Die Zerstérung der Kultur deiszelnen durch die
KonsumgesellschafBerlin, 1998/2006.
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Die Begegnung mit der Callas gab Pasolini noch elniie Kraft zu einem optimistischen
Aufbegehren. Neben anderen Projekten begann er da9@@r Arbeit zu seiner ,Trilogie des
Lebens®. Er wollte, diesmal ohne die Schwere undrgkeit der ,mythischen’ Filme und
ohne die Strenge, dieTgorema auszeichnete, das Leben feiern, was auch bedeuten
Korper. In den drei Filmen der Trilogie des Lebens,Decameroneé (, Decameront
Italien/Frankreich/BRD, 1970), I, racconti di Canterbury (,Pasolinis tolldreiste
Geschichtety Italien/Frankreich/BRD, 1971),1l, fiore delle mille e una notte(, Erotische
Geschichten aus 1001 Naghtltalien/Frankreich, 1974) — versucht Pasolinije d
hochtheoretischen Konzepte des Korpers als eingsisechen Ortes, als Projektionsflache
revolutiondrer Bewegung so umzusetzen, dal3 faslesgsich-sinnlich erfahrbar wird, was
sonst trockene Theorie bliebe. Er bedient sichedr&orlagen, die (auch) als Klassiker
erotischer Literatur gelten: Boccaccidecamerol, Chaucers Canterbury Taleésund der
orientalischen (Geschichten aus 1001 Natht

Alle drei Texte bieten eine Frivolitat, die es et eine Auswahl zu treffen, ein Destillat
herzustellen, in dem die von Pasolini gewollten Glelm sexueller Befreiung filmisch
darstellbar waren. Dabei verfolgt er in allen dfégmen eine Doppelstrategie: Zum einen ist
da die Darstellung, die erstmals im nicht-pornogrsghen Kino nicht nur Nacktheit oft und
explizit darstellt, sondern soweit geht, erigidPnisse und gedffnete Schamlippen zu zeigen.
Der Skandal war naturlich vorprogrammiert. Der zevélieil der Strategie war die Art, wie
die dargestellte Sexualitat institutionelle Autariund Hierarchien untergrabt. Exemplarisch
ist dies in Decameron€ wo Pasolini bewul3t die Geschichten auswahlt,ditiekten Bezug
auf die Kirche nehmen. Gerade irDecameroné wird dies zu einer subversiven,
antiklerikalen Strategie. Sexualitat unterlauft rhienunterbrochen die Macht der Kirche,
indem sie die Macht der Stellung, den Ort, an derh sin jeder hier befindet, unterlauft,
aufhebt. Die Episode, in der ein junger Mann un¥ertduschung diverser Gebrechen
Unterschlupf in einem Kloster findet und zunachetrilich, dann immer offener die Nonnen
freien darf, verdeutlicht diese Strategie. Der Madér Sexualitat, ihrer befreienden Kratft,
kann sich keiner der Gezeigten entziehen. Nino Daelt in dieser Episode den jungen
Mann, einen Toren, einen Narren, mit seiner gamaritat und seiner ganzen Offenheit. Es
sollte eine mittelalterliche Gesellschaft dargdisteérden — direkt, roh, frivol. Pasolini nutzt
den teils derben Humor der Vorlage und setzt imakdium, d.h., er macht sichtbar, was bei
Boccaccio nur angedeutet wird. Der Blick der Kamanfdie Geschlechtsteile ist direkt und
fordernd — er fordert das Recht, ein Zeitalter, damer Meinung nach einen direkteren

Zugang zur Sexualitat zulie3, direkt abzubilderzdstellen. Er fordert aber auch unsere
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Blicke als Zuschauer heraus; wir sollen uns dieBkeck auf die Geschlechter leisten, ihn
geniel3en (so wie er — Pasolini — ihn zweifellosigét), uns ihm 6ffnen. ,Genul3* wird dabei
fast politisches Programm, denn statt verschdmtzusdhauen, wenn das Fleisch selbst
inszeniert wird, sollen wir uns Uber die Fessel Bieccht religioser oder gesellschaftlicher
Konvention hinwegsetzen und uns dem Gezeigten emgenommen zuwenden. Noch
einmal das ginema di poesia Da der Film — anders als die Wortsprache — uk&n
ausgefeiltes, historisch gewachsenes System verfisgeé er geeignet, unmittelbar
darzustellen, dem Dargestellten physisch nahezarickDie Filmsprache sei keiner
Linguistik unterworfen, eher einer Stilistik, d@ siorgrammatikalisch s€i Deshalb eigne sie
sich so ungemein zur Darstellung expressiver Kdéighdweit — und Gewalt. Doch musse es
maoglich sein, der dargestellten Gewalt auch eimZ#yi des Lebens gegenuberzustellen. Zu
diesem Zeitpunkt hatte die Welt bereits Arthur PegBonnie&Clydé (, Bonnie und Clyde
USA, 1967) und Sam PeckinpahBhe Wild Bunch(, The Wild Bunch — Sie kannten kein
Gesetz USA, 1969) gesehen; Filme, die eine bis dato austellbare Gewalt auf die
Leinwand gebracht hatten. Pasolini wollte also, die® Blick des Zuschauers nicht nur
zeitlupenhafte Tode sieht (geniel3t), sondern ebdasan gewdhnt wird, frontale Nacktheit
zu studieren. Und auch ein weiteres Motiv war dieBicken eingeschrieben, denn Pasolini
verwendet in den Filmen der ,Trilogie“ oft und gedne subjektive Kamera, so dald der
Zuschauer die Perspektive der Protagonisten eintimand dies ist haufig der Blick der
Frauen, wodurch wir aulRerhalb des gewollt porndgsmpen Films erstmals mannliche
Genitalien zu sehen bekommen. Und da sich die 8lmsieinmal mehr aus den Laien der
Borgate rekrutierten, sehen wir den Korpern die Kvterle der subproletarischen Klasse an
und eben nicht die der birgerlich sanktioniertehaBspielerinnen. Doch Pasolini treibt es
noch einen Schritt weiter. Er entmystifiziert diéirgerlich-bougeoise Darstellungsweise,
mehr noch, er schlie3t den birgerlich-bourgeoiséok Beinfach aus. Seine Filmsprache
~Spricht* die Sprache der Borgate — direkt, unwaist unverbildet. Nacktheit, das Sich-
Erfreuen an der Nacktheit des andern und der emgewad so zu einem ideologischen
Programm, denn anders als es die subjektive Kaflvisrdahin propagiert, ist diesem Blick
nicht die Psyche des Sehenden eingeschrieben, reoeite Form von KlassenbewuRt$8in
Dieser Aspekt wird noch genauer zu untersuchenisaier Besprechung vorsald, wo die

Bedeutung des subjektiven Blicks noch einmal —defthitiv — verkehrt wird.

% vgl.: Denning; a.a.0.; S. 40.

“%vgl.: Fuchs, GerhildDie Unschuld der Kérper als Utopie: Pasolinis Tla della vita.In: Kuon, Peter
(Hrsg.):Corpi/Korper. Korperlichkeit und Medialitat im WeRier Paolo PasolinisFrankfurt a.M. 2001;
S.96ff.
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In den Blicken auf diese Korper feiert Pasolini lautie Jugend als Kraft und Vitalitat. Er
verherrlicht die Jugend, stellt eine Sehnsucht magéndlichen Korpern zur Schau, die Jung-
Sein zu einem Wert an sich macht. Das Prinzip dgedd wird in Pecamerontauch im
Historischen gespiegelt: der Film ist angesiedeltiar Grenze der alten und der jungen Zeit,
also des Mittelalters und der Neuzeit. Erzahlt wiah Menschen (und gerade unter den
Klerikalen spielt dies die entscheidende Rolleg dre eigenen Entscheidungen treffen,
wobei moralisch nicht geurteilt wird. Pasolini zZeidurchaus auch die Grausamkeit des
ausgehenden Mittelalters und eines verrohten Memsgphus. Wird gemordet, so ist auch
hier die Entscheidung eine subjektive des freielles. Der Mensch an der Grenze zwischen
dem Mythos der ,dunklen Jahrhunderte’ und dem fnilHemanismus und der ddmmernden
Aufklarung. Dies zeigt Pasolini inDecameroné auch in zwei ineinander verkreuzten
Rahmenhandlungen: Zu Beginn des Films sehen wenelitann auf einen Sack einschlagen,
aus dem Stéhnen dringt; der Mann st63t den Sack Srhlucht hinunter. Die zweite
Rahmenhandlung ist die um den Maler Giotto, derolfasselbst darstellt. Der Mord kann
als die Entfremdung des Menschen in einer Weltsgelaverden, die beginnt, sich von Gott
abzuwenden. Gesichtslos die Opfer, doch auch grdMoérder, denn er kann das Opfer
nicht mehr identifizieren, wenn es im Sack stebhké Kritik wollte einen autobiographischen
Bezug herstellen und Pasolini sich selbst als dias@nyme Opfer zeigen lassen, doch kann
diese Szene auch als Mord an Gott gelesen werderpeveggenommenes Nietzschezitat.
In dem Maler Giotto zeigt sich ein Mensch, der hagi sich ein Bild zu maché&h Dabei
verwendet Pasolini die Malerei in zweierlei Weidsr: zeigt die Malerei Giottos, doch
zugleich zitiert er in der Inszenierung seiner Hilder grofl3e Meister der Rennaissance, ohne
diese zu kopieren. Im Gegenteil, er verfremdetlsight sie ironisch und macht sie dadurch
fiir uns in ihrem zeitlichen Kontext erfahrfiar

Die ,Trilogie des Lebens” stellt ein Aufbdumen Pase dar. Er liel3 noch einmal seine
wichtigsten Anliegen aufscheinen, stellte ein udopes Potential aus, das er inhaltlich und
formal versuchte wirksam werden zu lassen. Dieg ifnn bei der Kritik kaum Wohlwollen
ein. Alle drei Filme wurden als schwach angeseltas Bild des Mittelalters, das hier
gezeichnet wirde sei oberflachlich, plakativ. Zigflebescherten die drei Filme Pasolini den
grofiten kommerziellen Erfolg seiner Karriere. Dagherlich hatte die Abkehr begonnen.
Liest man die Artikel der Ereibeuterschriften} die in den Jahren der Arbeit an der

“1vgl: Minas, Giinter;Ein Fresko auf einer groRen Wand...“ Die Bedeututey Malerei fiir die Filmarbeit
Pasolinis In: Klimke; S.51ff.
42 ebenda; S. 60f.
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.Trilogie” entstanden, kann man seiner Gesellsglaaidlyse eine Radikalisierung
entnehmeff. Das Prinzip des ,Konsumismus* stellte eine unfgrele gesellschaftliche
Klammer dar, der Kapitalismus mindet demnach immeeinen offenen oder aber —
gefahrlicher noch! — in einen verdeckten Faschismieser entmenschlicht und laft alles zur
Ware werden, eben auch den Menschen und seine hBegien zur Welt, zu anderen
Menschen. Italien hatte seine faschistische Gelsthiebenso wie es seine Geschichte einer
Kollaboration hatte, die sich in der Unterstitzualeg Deutschen im zweiten Weltkrieg zeigte,
u.a. bei der (spaten) Deportation der Juden irkdieNun schickt sich dieses Italien an, in
seiner Totaltechnologisierung, seiner Ent-Mystd#iming und De-Sakralisierung, einem
Universalfaschismus (den ,ersten wahren Faschisnwig’ Pasolini es nennt) Vorschub zu
leisten. Pasolini steht dem ohnmé&chtig gegenuhesidht die Sprache, damit die Ideen, die
sie ausdricken kann, und auch die Gefuhle korrumpke selbst, im Dialog mit der
Gesellschatft, stellt sich dagegen und weil3 denoatklie Unmadglichkeit einer Veranderung.
Sein Korper wird ihm ein Schlachtfeld: Immer h&aefigspricht/schreibt er nun tber seine
Homosexualitat, stellt sie aus, wird auch daflrdereangegriffen, weist darauf hin, dafl3 er
mit dieser sexuellen Préferenz ,unwertes” Leberstédt in den Augen der Faschisten. Die
Heiligkeit des Lebens nimmt fir ihn zentralen Ragim was ihn wiederum in die Néhe der
~Reaktion* rickt aus Sicht anderer, sich links edm@nder Intellektueller, denn er pladiert
u.a. fur ein rigides Verbot von Abtreibungen. Oluie geschlechtsspezifischen Bedingungen
naher zu untersuchen, sieht er in der erlaubtenlibhgit der Abtreibung ein erstes,
entscheidendes Merkmal einer De-Sakralisierund-dbené®. Einmal mehr sitzt er zwischen
allen Stithlen und kommt zu der Annahme, alles fatgEmacht zu hab&h Und noch einmal,
wie Ende der 50er Jahre, schwort er ab. Damalswadie Sprache, die seiner Meinung nach
nicht mehr taugte, der Realitat gerecht zu werdegs\egen er in den frihen 70er Jahren
auch davon sprach, dall man die ,Sprache der Readtst — Gesten, Mimik, Blicke —
studieren musse), nun schwor er der Idee ab, digTdilogie des Lebens* ausmachte. Dal3
der Korper, die Sexualitat, die Liebe als zwischenschliche Universalerfahrung die Kraft
habe, Ideologien ebenso wie Institutionen zu urdedern und damit die Maoglichkeit
besitze, uns von den Méchten zu befreien, die unsl-aufe der Jahrhunderte immer subtiler

— gefangen halten und unterdriicken. Diese Hoffngalg Pasolini auf. Er wandte sich ab,

“3vqgl. die Artikel ,Die erste, wahre Revolution von re¢htsler ,Der Faschismus der Antifaschistén den
FreibeuterschriftenS.34-40/62-70.

“vqgl.: ebendaDer Koitus, die Abtreibung, die Schein-Toleranz Herrschenden, der Konformismus der
ProgressivensS. 89-97.

S vgl. Schweitzer; S.122ff.
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widerrief die , Trilogie“. Bitter waren die Einsichn, daf3 die, die fur ihn eine groRe Hoffnung
darstellten — die Jungen der Borgate, die MassenDdigten Welt — letztlich genau das

wollten, was er so ablehnte: Farbfernsehen, scldries, grolRe Wohnungen. Was sich in
»Mamma Romfa schon ankindigte, namlich die Sehnsucht des Klgigers nach der

Konsumwelt, nach der Ruhe des bourgeoisen Lebeals, Pasolini nun vollkommen

bestatigh®.

In den [Freibeuterschriftetiund seinen Lutherbriefefi*’

griff er weiter die Gesellschaft an,
schrieb seine Einwirfe und focht fiir seine Uberzeggn. Doch an neuen Projekten arbeitete
er (zunachst) nicht. Er beteiligte sich daran, Brehbuch zu schreiben fur seinen Freund
Sergio Citti, der ein Projekt (iber den Marquis D#sSplanté®. Citti selbst verlor zusehends
das Interesse, doch Pasolini begriff mehr und mahs, fir ein unglaubliches Potential sich
auftat, wenn man die Vorlage DeSades nur richtiglewten und zu inszenieren verstand. Er

hatte die Idee fir ein neues Projekt...

¢ ebenda; S.123/124.
47 pasolini, Pier Paold:utherbriefe. Aufsatze, Kritiken, PolemikaMien/Bozen, 1996.
48 Schweitzer; S. 125.
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Teil II: Die Holle der Freiheit:

DeSades Die 120 Tage von Sodom oder die Schule der Ausschwejfun

1909 erscheint in deutscher Sprache das Fragmeet aingeheuerlichen lexikalischen
Versuchs, Die 120 Tage von Sodom oder die Schule der Aus#cdmgedes Donatien-
Alphonse-Francois de Sade (1740-1814Der Marquis hatte diesen Versuch, die 600
Perversionen, die es gabe, niederzulegen und asserf, wahrend seiner Haft in der Bastille
unternommen. Bei der Erstirmung der Festung zuriBeder Franzésischen Revolution war
diel2 Meter lange Rolle, auf die er geschriebetehatrloren gegangen und bis zu Beginn
des 20. Jahrhunderts verschollen geblieben. Wie aiedere der meist anonym erschienenen
Texte des Marquis stellte auch dieser einen Skawidal Die Imagination sexueller
Ausschweifungen, Martern, Qualen und To6tungen, @eSade lieferte, war eine
Ungeheuerlichkeit. Sein Schreiben galt zu seindmeéen, aber auch Uber einhundert Jahre
nach seinem Tod als ein Angriff auf moralische aitliche Werte, es wurde aul3erhalb jeden
menschlich-humanistischen Denkens eingeordnet ueidtmerboten. Noch in den 1950er
Jahren fragte Simone de Beauvoir rhetori§tit man de Sade verbrennéh?

Betrachtet man das Werk DeSades oberflachlich,irgcles wahrlich nur eine monotone
Aneinanderreihung sexueller Ausschweifungen, olbssssPerversionen und — seinem
Namen entsprechend, aus dem der Begriff spateletegevurde — sadistischer Foltern und
Martern an Unschuldigen, Wehrlosen, Schwachen au B®ach gerade das 20. Jahrhundert
brachte auch eine tiefere Beschaftigung mit dieSehriften. Von Pierre Klossowski bis
Roland Barthes reicht das Spektrum Intellektueltke, versuchten, sich mit dem Marquis
auseinanderzusetzén Dabei kommt eine erstaunlich moderne SichtweigSddles zum
Ausdruck, v.a. dort, wo er als Klassifikator, falg Semiologe gesehen wird.

1. Ein Leben in den Kerkern der Ausschweifung

Der Marquis de Sade verbrachte 27 Jahre seinesnkebalen Kerkern des Ancien Régime,
der Revolutionstribunale und schliel3lich in denapdleons. Sein Werk, aber auch sein Sein

an sich waren Zeit seines Lebens ein Skandalorcheslwegzuschlie3en und dem Vergessen

9 Marquis de Saddie 120 Tage von Sodom oder die Schule der AusgcmgeKoln, 1995. Zur
Namensnennung: Bei Zitaten [s.u. Beauvoir] undii@enungde Sadein meinem Flie3texbeSade

*Y Beauvoir, Simone d&oll man de Sade verbrenneR@inbek bei Hamburg, 1983.

*1 Die Einzeltitel sollen spater bei Erwéhnung imeRliext belegt werden. Es muR aber schon hier darauf
hingewiesen werden, dass eine erschopfende Aufaginlicht geleistet werden kann und soll; ebensogyenie
es in der vorliegenden Arbeit darum gehen kannVdesk des Marquis erschépfend zu behandeln. Hieeso
Uberblick gegeben werden auf die wichtigsten Auseifersetzungen, v.a. bei Klossowski, Blanchot, Beiau
und Barthes, wobei ich mich auch dabei soweit &iristke, vor allem die fur die Bearbeitung durchdias
bedeutsamen Sichtweisen auf das DeSade’sche Webskizeksichtigen.
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anheim zu geben einfach und praktikabel erschieebdde wurde 1740 in Paris geboren,
wurde dadurch zum Zeitzeugen der grofsen Umwaélzudgeri8. Jahrhunderts. Er trat friih in
die Armee ein, nahm an einem Feldzug in Deutschiedicrend des Siebenjahrigen Krieges
Teil, brachte es dabei bis zum HauptntanSchon mit zwanzig Jahren Ubertragt ihm der
Vater die Verwaltung der Familienprovinzen. 17621&edelt der Marquis nach Paris und
beginnt das Leben, das ihn spater so berihmt-biggtiererden liel3 (wobei schon hier darauf
verwiesen sei, dal3 von den beriihmten Ausschweifungée nicht belegt sind, v.a. jene, die
seinen obzessiven Hang zur Gewalt bedeuten soléa)Verschuldung der eigenen Familie
treibt ihn in die Heirat mit der reichen Renée-Bi&ade Montreuil, die dem Pariser
Beamtenadel entstammt. Zugleich beginnt hier eiagdifehde mit seiner Schwiegermutter,
die mehrfach gegen ihn intrigierte und ihn ins Ggfés brachte. Die Ehe hélt ihn nicht von
seinem ausschweifenden Leben ab. Noch im gleichén Wird er wegen ,ungesetzlicher
Exzesse’ verurteilt und in Haft genommen. In delrda bis 1770 unterhalt er verschiedene
Affaren mit Kurtisanen und Schauspielerinnen, reist, was zu neuerlichen Verschuldungen
fahrt, ein Skandal bringt ihn 1768 erneut in Hafis der er durch Begnadigung des Konigs
entlassen wird. Der Hal3 der Schwiegermutter widdhtnzuletzt durch ein leidenschatftliches
Verhéltnis mit seiner Schwagerin entfacht. 1772rfi@n in seinem Stammschlo3 La Coste
sein erstes Theaterstick auf, im gleichen Jahr Koasrzur Anklage wegen Sodomie und
Giftmord in Marseille, DeSade flieht mit seiner 8e@gerin nach lItalien. Er wird in
Abwesenheit in Aix zum Tode verurteilt. Dank demidéungen seiner Schwiegermutter wird
er verhaftet und kommt erneut in Gefangenschaftflient, wird wieder verhaftet, flieht
erneut. 1777 sterben in kurzer Folge seine Muttet sein Onkel, der Abbé de Sade, ein
Kleriker, der vor allem als Schirzenjager und Re&afarscher von sich reden machte. Er
hatte in den Jahren 1744-50 die Erziehung des jum@gESade Ubernommen; sein eigenes
ausschweifendes Leben war immer wieder Anlal3 zunBungen, er sei fur die
Veranlagung seines Neffen verantwortlich.

1778 schliel3lich wird der Marquis gefasst und imdénnes eingekerkert. Zwar wurde das
Todesurteil gegen ihn annulliert, doch begann nieretfjahrige Haft, wahrend der er einige
seiner wichtigsten Werke schrieb, darunter auch, @i Tage von Sodd(i782-85). 1784
wird er in die Bastille verlegt, wo ihn seine Fraesuchen durfte und dies auch haufig tat.
1790 schlieRlich wird DeSade infolge der Aufhebatigr Haftbefehle freigelassen. Er bleibt

in Paris, wo er zundchst am Theater arbeitet. Seiaa lasst sich von ihm scheiden. 1792

*2Bei den biographischen Notizen stiitze ich mictpkstichlich auf die Lebensdaten am Ende der deutsche
Ausgabe bei Kénemann, a.a.O.; S. 478/79. ZusatalitldieLebenslaufdei Barthes, a.a.O.; S. 197ff.
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wird DeSade, der sich den Sansculotten anschiReplutionssekretar, engagiert sich fir die
Verbesserung der Bedingungen in den Krankenh&usé@3. wird er zum Richter, spater zum
Gerichtsvollzieher ernannt, doch im gleichen Jalochn verhaftet man ihn wegen
srevolutionsfeindlicher Haltung’ und inhaftiert iheinmal mehr. Am 26. Juli 1794 wird er
(erneut) zum Tode verurteilt, wegen eines schogdémndauernden Augenleidens in eine
Privatklinik verlegt, was ihn vor dem Schafott e¢fthach dem Sturz der extremistischen
Jakobinerregierung schliel3lich freigelassen. FirdlezSorgen zwingen ihn, das Schlol3 La
Coste zu verkaufen. Die anonyme Veroffentlichung BeppelromansLa nouvelle Justine
ou les malheurs de la vertu, suivie de I'histoiee dlliette, sa sceyrzwingt ihn 1799,
offentlich zu leugnen, dessen Verfasser zu seia.félgenden Jahre sind — wie so oft — durch
Geldmangel gepréagt. 1801, nun schon unter Napdaeber Herrschaft, wird er wieder
verhaftet, Manuskripte werden beschlagnahmt, ohm&ilUinhaftiert man ihn in dem
Gefangnis Sainte-Pélagie. Von dort wird er 1803das Irrenhaus Charenton in Paris
uberfuhrt. In den folgenden zehn Jahren sitzt efeinirrenanstalt, die es jedoch zulasst, daf3
er fur Besucher der Pariser Prominenz Theateninsteen inszenieren darf. Die
Schauspieler rekrutiert er aus den Insassen deialnBie Auffihrungen werden legendar.
1814 schliel3lich stirbt DeSade am 2. Dezember,deuter lange bettlagrig war.

DeSade war ein Kind der Aufklarung, ohne wirkliagh Aufklarer zu sein. Sicherlich war er
vertraut mit den zentralen Texten seiner Epochesdizte sich intensiv mit den zentralen
Fragen der Epoche auseinander. Und er treibt emifidarerische Tendenzen bis ins Extrem.
Atheismus wird ihm nachgesagt, doch ist es wenigere atheistische Haltung im
herkbmmlichen Sinne, als ein Hadern mit Gott, besse Hadern mit dem Menschen, der
eines Gottes bedarf. Freiheit heil3t die Maxime;Faesheit, die sich der Einzelne nimmt, Uber
sich selbst zu entscheiden, ein souveranes Subjegein. Dabei symbolisieren die Wollust,
der Trieb und die Mdglichkeiten seiner Befriedigudigse Freiheit; besser: Sie sind mit
dieser Freiheit gleichzusetzén

DeSade war kein Revolutionar, riickte zunachst aleg@rnach ,links’, an den extremen Rand
des revolutionaren Spektrums; er scheute sich fedwcht, seine politischen Positionen
innerhalb eines halben Jahres stark zu revidiedsmdies opportun erschien. Er laviert. Er ist
Angehdriger des angegriffenen Standes und begod®finoch die Notwendigkeit des
historischen Wandels. Auch darin zeigt er sichaalgeklarter Mensch seiner Zeit.

>3 vgl. : Klossowski, Pierre Sade — mein N&chstaNien, 1996; S. 149ff.
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DeSade ist ein Libertin. Er gibt sich der Ausschway hin, zeigt weder Reue noch
Bedauern, bricht — wenn notig; auch hier oft denmere Opportunismus folgend —
gesellschaftliche (also auch standische) RegelnKormentionen und erarbeitet schliel3lich
noch ein theoretisches Gebilde, das die Libertirraghtfertigt. Es hat die Ausschweifungen
gegeben, die ihm nachgesagt wurden, doch in weldheriang und AusmalR? Immerhin war
es ihm darum zu tun, sie geheimzuhalten, was sBimefe an den Gefangnisdirektor
beweiser.

Simone de Beauvoir weist in ihrem Text nach, daihgsner Zeit, die den Niedergang des
Adelsstandes mit sich brachte, weitaus schlimmeitgertins mit weitaus schlimmeren
Exzessen gab. Folgerichtig weist sie DeSade auehe2he Besonderheit darin zu, dal3 er es
nicht schaffte, seine Ausschweifungen wirklich getmihalter. Vielleicht wollte er dies
gar nicht. Dem Libertin ist die Regel auch heitig, er sie nur so brechen kann. Es bedarf also
auch eines Publikums, daf? auf die Ausschweifungieea den Regelbruch wahrnimmt. Und
das perfekte Publikum ist der Leser. So ist seihr@ben der eigentliche Exzess, seine
Schriften stellen die Ungeheuerlichkeit dar. Diktien seiner Romane, Romanfragmente und

Theaterstlcke haben weitaus mehr Anstol? erregtsaein Leben je konnte.

2. Die 120 Tage von Soddm Von der Grammatik des libertinen Denkens
2.1. Inhaltsubersicht

Vier Libertins, ein Herzog, ein Bischof, ein Présitl und ein Finanzier, alle vorgestellt als
reiche, perverse Lustlinge, heiraten reihum einehlar eines der jeweils anderen Herren. Sie
alle sind in DeSades Einfuhrung bereits Morder @uthander. Sie beschlieRen auf dem
Schlol3 eines der Herren eine ,Schule der Aussclwgifzu begrinden. Dazu wahlen sie
sich acht Madchen, keine élter als funfzehn Jadulet Jungen, im gleichen Alter (ausgesucht
nach ihrer Schénheit), acht ,Fick& (ausgesucht nach Lange und Umfang ihrer
Sexualorgane), vier Erzahlerinnen, die zugleich Klgoplerinnen fungieren, und vier
Bedienstete, die nach dem Grad ihrer Hasslichkerélelt wurden. Hinzu kommen Kdche
und einige Kichenhilfen. Diese Gesellschaft ziethh auf das Schlo3 Silliny zurtick, Besitz
des Finanziers Ducet, in einem Gebirgswald der ®chwgelegen. Das Schlo3 ist so
abgelegen, dal3, nachdem man Briicken hinter sishbrieund die Kohler der Umgebung mit

Waffen ausgestattet und angewiesen hat, jedersictedem Schlof3 n&dhert zu meucheln, man

>t vgl: Beauvoir; S. 15f.
*% ebenda; S. 13.
% Der Begriff ist der deutschen Ubersetzung entnomme
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sich sicher sein kann, in den Schlofimauern undestiren Exzessen nachgehen zu kénnen.
DeSades Beschreibung des Schlosses und der Awmfatihin gleicht denen in klassischen
Marchen: steile Berg- und Felshdnge, 1000 Ful3 tilbgrinde, Nebelschwaden und
Hohenzlge sind zu meistern. Einmal im labyrinthisoigelegten Schlo3 angekommen,
logistisch mit allem versorgt, dessen es bedarfdemfestgesetzten Zeitraum von 120 Tagen
in grol3tmaoglicher Vollerei zu Uberstehen, lassenldbertins schlie3lich auch noch séamtliche
Tore und Fenster vermauern, damit die Eingekenkenieht einmal ansatzweise der Idee
verfallen, sie kdnnten entkommen. Es werden Gemd¢inedie Herren, Schlafséle fur ihre
Gefangenen eingerichtet. Mittelpunkt der Ortlich&eibildet ein Theater, in welchem in vier
Nischen mit angehangten Separees die Herren thr@ienMitte dieses Raums bildet ein
Thron, auf welchem die Erzahlerin des Monats sitall ihre Passionen vortragt. Zu ihren
FuRen sitzen die sechzehn Jungen und Madchen, (laakt so gekleidet, dal3 sie immer
leicht zu entkleiden sind; Verkleidung spielt imd&nordnungen der Herren, den Figuren, die
sie stellen lassen, eine wichtige Rolle), stetfngrar, damit die Libertins, angestachelt durch
die Ausfihrungen der Erzahlenden entweder direkiQud oder aber zuriickgezogen in ihren
Kammern Unzucht treiben kénnen mit den von ihnesgawahlten Opfern. In diesem
Theater stehen auch zwei Marterpfahle, die dazunedie einmal woéchentlich die
aufgelaufenen Strafen zu exekutieren. Immer sammstaigssen hier die unter der Woche
Verurteilten schreckliche Qualen Uber sich ergelasen. Die vier Herren haben einen
Katalog erstellt, der nicht nur die Vergehen und Btrafmald festlegt, sondern auch
unmifRverstandlich die Verlorenheit derer ausdrudlg, hier gefangen sind. Bei Ankunft im
Schlof3 wird den Ankdmmlingen in einer Ansprachedeetlicht, dal3 sie nichts mehr zu
erwarten habenthr seid getrennt von euren Freunden und Angeharigie seid bereits tot

fir die Welt und atmet nur noch zu unserer [“G5t.
Wie bereits erwadhnt, sollen die Ausschweifungen T2@e dauern, vier Monate. Jeden

Monat ist eine der vier Erzahlerinnen damit beagftr 150 Passionen zu erzahlen,
angefangen von den einfachen bis hin zu den sdioksten, denen des Mordes. Zum Ende
einer jeden Woche sollen eines der Madchen undwige miteinander verheiratet werden,
dann mit einem der Herren. Die Frauen der Herreglerch ihre Toéchter, werden in die

Ausschweifungen voll eingebunden, nach und nachamschlechter behandelt, was die
Verachtung der Libertins fir die Frau als solcherauch vor den Tabus der Institution ,Ehe’

und des Inzests zum Ausdruck bringt.
Die ersten 150 Passionen sind die einfachen — Ksutg&indung, Onanie, Kuppelei. Diese

5" DeSade; S. 70.
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werden von der Duclos erzahlt. Die ProtagonistearG#eschichten sind grof3tenteils Kleriker.
Der zweite Teil sollte von der Chanville erzahltrden. Sie berichtet hauptséchlich von den
sogenannten ,symbolischen“ Passionen: Ein Manneletkzugleich mit mehreren Frauen,
prostituiert seine Familienangehoérigen oder sodemtjswomit auch die Homosexualitat
dieser Kategorie zugeordnet wird.

Teil drei, erzahlt von Martaine, fuhrt die Passiorder Blutschande — Entjungferung der
Tochter durch den Vater, etc. —, aber auch Paderast. Auch erste deutlich gewalttétige
Handlungen (Peitschen, Brennen von Wunden, etademebeschrieben.

Teil vier schlie3lich, vorgetragen von der Desgesgbesteht aus den ,Passionen des
Mordes*, die immer von erschreckenden Torturentderaund stets mit dem Tod des Opfers
enden. Hier wird deutlich, wie sich der Begriff d&adismus” entwickelt und gepragt hat.
Genauestens wird aufgezahlt, welche ,Abgénge’ alchea Daten stattfanden. Schlief3lich
erzahlt DeSade stichwortartig, wer die 120 TageSamloR Uberlebt hat und nach Paris
zurtckgekehrt ist.

2. 2. Wider die Tugend, wider Gott, wider die Natine Semantik des Bdsen

Die ,120 Tage.'.sind ein Friihwerk des Marquis DeSade. Sie nehj@och Vieles vorweg,
was seine spateren Werke auszeichnet. Das Fragbestéht aus einer umfangreichen
Einleitung, den Bestimmungen und dem im Werk adseer Teil gedachten Abschnitt. Sowohl
die Einfihrung als auch die Bestimmungen sind beiS&ie sorgfaltig und detailliert
ausgearbeitet, auch der erste Telil, die erstenPHEs8ionen, sind genauestens erzahlt. Allein
hierfir braucht er an die 380 Seiten im gedrucliermat. Die Teile zwei, drei und vier sind
nur noch fragmentarisch, skizzenhaft angelegt. N&teangel zwang DeSade dazu, hier
zwar genauere, jedoch nicht ausgearbeitete Anmgekuau hinterlassen. So umreil3t er die
jeweilig erzahlte Episode aus den ,Passionen”, habgr nur noch vereinzelt Bemerkungen
an Uber das, was im Schlol3 passiert. Der Leser &ighralso in etwa ein Bild davon machen,
wie umfangreich das Werk geworden ware, hatte DeJait und Material genug gehabt, es

auszuarbeiten. Lesbarer ware es wahrscheinlicti geskiorden.

2.2.1. Befreiung durch Fiktion: Stellungen, Klagg#@rungen und (An)Ordnungen

Es soll hier keinclose-readingall der Foltern, Qualen und Morde, die im Buchgafiiihrt
werden, folgen. Wichtig ist die Funktionsweise, diese Aufzahlungen haben. DeSade ist ein
Klassifikator und Ordnungsfanatiker. Er unterteilind listet auf, wobei seine

Klassifikationsmerkmale koérperliche/au3ere/matkrieEigenschaften sind. Die Libertins
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werden gezeichnet als hassliche, alte, verbrautbreer, deren AuReres praktisch ein Abbild
ihrer inneren Verkommenbheit ist. Die Opfer ihrebéitinage sind gesichtslose Korper, vor
deren Schonheit die DeSade’sche Detailwut Halt measl zu beschreiben verbiete die
Monotonie der Ausfiihrung, wie er s&ftDie Merkmale, die er dem Leser nicht vorenthalt,
sind die Hintern der Jungen und Madchen. Wie diezkfge einer bestimmten Ware werden
sie aufgezahlt und beschrieben. Bei der AuswahlQlenerinnen ist es ihre Hasslichkeit:
Genauestens aufgezahlt wird die Anzahl der verbhieh Zahne, werden die Mil3bildungen,
die sie aufweisen, beschrieben wird auch die Restigpder Nichtfestigkeit ihrer Haut. Bei
den ,Fickern’ sind es Umfang und Lange der Gemtglidie den Mal3stab der Auswahl
bilden, und es sind auch diese Malie, die DeSade ld=sar genau beschreibt..(sein
Schwanz hat 8 Zoll, 2 Linien Umfang und 13 Zoll d&nEntladung reichlicti>®). Diese
Klassifizierungswut setzt sich spater in der Besithing der Passionen fort. DeSade geht
aul3erordentlich genau bei der Aufzahlung vor. Dienzeinen Passionen sind
durchnummeriert, und da es gewisse Ausschweifugdandie erst mit spateren Anekdoten
(und das sind die erzahlten Passionen) zu beleigen werweist er bei den frihen, genau
ausgefuihrten Orgien des ersten Teils oftmals darda® er bestimmte Stellungen, die
eingenommen werden, noch nicht schildern dirfe. fBimale Ordnungsliebe setzt sich auf
der Inhaltsebene fort: Stellungen und Figuren, wigdrend der Erzahlsituationen und der
Orgien eingenommen werden, unterliegen genauest@mu@gsprinzipien, zu denen sich die
Protagonisten auch immer wieder bekennen, die kalten sie sich gegenseitig auffordern.
In den Beschreibungen eben dieser Stellungen wnardn kommt ein zweites, wesentliches
Merkmal des DeSade’schen Schreibens zum AusdruekEiktionalitét.

Roland Barthes, auf dessen DeSade-Lektire spatéradfter eingegangen werden soll, sieht
den Marquis als Semiologen, als einen Zeichenttiger®. DeSades Stellungen,
Operationen, Figuren und Episoden sind laut Bartthe® grammatischen Sprachsystem
gleichgestellt, sie ergeben eine Grammatik der iErdiesser: Der Pornograpfte Im
DeSade’schen Schreiben wird alles zum Zeichen:H3asn, die Kleidung, der Korper, die
Stellung beim Sexualakt. Die Unermesslichkeit dénmpkrlichen Verfiigungen — ewige Lust,
ewige Erektion, ewiger Samenflul3; aber auch ewigdsagen korperlicher Qualen und
Martern — bedeutet die Fiktionalitdt des DeSade&scBystems. Die Ungeheuerlichkeit liegt

im Schreiben, nicht in einem ihm vorausgehendern adehgeordneten Sein. Was DeSade

8 ebenda; S. 46.
9 ebenda; S. 80.
% Barthes; S. 38ff.
1 ebenda; S. 36.
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beschreibt, ist dem nichtgeschriebenen, realen éonicht mdglich, nicht ein Quantchen
dessen konnte er leisten oder ertragen. Was abeDefSade dann erreichen mit diesem
Schreiben? Er ist dem Diskurs verpflichtet, will &nskursen teilnehmen und sie, wo
maoglich, sprengen. Das gesamte DeSade’sche Sahreibmn gesamtes Denksystem, die
Ungeheuerlichkeit der Beschreibungen, die es austngeschieht im Diskufé Die Fiktion
erlaubt es ihm, seine Stellungen und Anordnunges Kdrpern zu einer Systematik
auszubauen. Die Systematik legt das Fundamentrseoraogrammatfl. Sie erlaubt ihm
einerseits im Schreiben seine eigene Erotik aubeuatezugleich ist aber das Schreiben auch
der einzige Ort, wo diese Erotik funktioniert. Diggederum erlaubt ihm, aus der Grammatik
ein Programm zu formulieren, eine These aufzustel®o ist er direkt im Diskurs: im
Erotikdiskurs, im philosophischen Diskurs, im Zetoldiskurs, im Freiheitsdiskurs. In den
»,120 Tagen.”.noch nicht so ausgepragt, werden vor allem Waevle ,Die Philosophie im
Boudoir‘®* in der erzahlenden Handlung von langen Passagespphischer Uberlegungen
unterbrochen. Diese stehen der Erz&hlhandlung, DB&logpassagen gleichberechtigt
gegeniber, erganzen, lUberlagern sie. Es entst&dwesieh durchkreuzende Textsysteme, die
einmal mehr den fiktionalen Charakter unterstraicti®er Leser hat es nicht mit Romanen
oder Theatersticken zu tun, sondern mit Textkdrpdia keine lllusionen vorspiegeln,
inklusive Handlungen, die uns mitreiRen kdnntenesei Texte erfordern philosophisches
Mitdenken, ein Sich-Einlassen auf das geboten&k®&enSie sind theoretisch in dem Sinne,
dal3 sie nur innertextlich funktionieren. In def2() Tagen.:.beschrénkt sich dies noch auf

die Einleitung, die allerdings sehr ausfthrlich dieertins und ihre Ideen vorstellt.

2.2.2. Ein Akt des Bosen: Das Schreiben
So soll der Akt des Schreibens selbst ein Akt d&scB werden. Im Schreiben besteht fir den

Marquis die Moglichkeit, permanent die Grenzibemsittng zu begehen, die dem Libertin
seine Auliergewohnlichkeit bestatigt. DeSade hofft wlaubt, den Leser mit seinem
Schreiben gefangen nehmen zu konnen, ihn zu fessalrs steigendem Lustgefiihl (das er
annehmen mul3, da seiner Philosophie zur Folge uké des Menschen einziges Vergniigen
in seiner absoluten Vereinzelung und der damiterigghenden Einsamkeit ist) oder aus Ekel,
den der Mensch aber dann mit heimlichen Lustgefijldehaudernd, ertragt. Die Ansteckung
mit dem Bosen durch das Schreiben ist dem Sadeis@n@um vom bosen Akt des

®2vgl. ebenda; S. 39.

®3 ebenda; S. 180f./188ff.

% Marquis De SadeDie Philosophie im Boudoir oder die lasterhaftertraeister. Dialoge, zur Erziehung
junger Damen bestimmitlamburg, 1970.
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Schreibens immanéfit Und dieses Bose besteht nicht zuletzt im Uberspder Lust vom
Text auf den Leser, ebenso, wie im Text die LusmbErzahlen der Passionen auf den
Libertin Uberspringt. Ein Orgasmustraum: Der Orgasmwird zum Zeichen der gelungenen
Ubernahme des Lesers durch den fexbeSade will die Befreiung aus vorgestanzten,
normierten Regeln und Konventionen. Er baumt sicii gegen einen Gott, der als
sinnstiftende Zentralinstanz fur all die Regelnhstelie das DeSade’sche Freiheitbestreben
einschranken: Die Tugend, das (vermeintlich) G&#ten und Normen, gesellschaftliche
Tabus. Den Freiheitsdiskurs fuhrt DeSade auf réeleise. Der Libertin will das souveréane
Subjekt sein, er will die Lust um ihrer selbst Wii| doch ist die Lust hier ein Codesystem
freiheitlicher Bestrebung. Keine Schranke soll deBenken, dem menschlichen

Vorstellungsvermogen gesetzt sein.

2.3. Aufkldrungsdiskurse

2.3.1. Der theologische Diskurs: Die Natur gegett Go

In der Auseinandersetzung mit Gott, bzw. dem Gb#gsff, kommt DeSade einem
,aufklarerischen’” Programm am nachsten. Dies, duedist DeSade, sei es, was er dem
Menschen nicht verzeihe: Der Gottesgedanke! Dean umterwirft sich der Mensch mit all
seinen Moglichkeiten einer Instanz — noch dazurdetztlich selbst geschaffenen Instanz —
die ihn fur nichtig erklaff. Der Libertin aber ist kein Atheist. Er ist Magist. Er ist dem
Hiesigen verpflichtet. Gott kann und soll da keRwale spielen, wo aus seiner Lehre Regeln
und Normen abgeleitet werden, die gesellschafthaidend sind. Diese Regeln kdnnen
rational, vernunftbegriindet erstellt werden, nieber nach transzendenten Geboten. Der
Libertin will Gott negieren, ihn ausschlielen ausem System von Freiheit, das es
ermoglicht, ohne Ricksicht den eigenen Trieben nagehen. Diese Triebe ordnet der
Libertin der Natur zu. Die Tugend, die unaufhérlmhvernéhnen der Libertin trachtet, da sie
ein System der Triebunterdriickung und der Unfréitlaistellt, wird der gottlichen Ordnung
zugeschrieben, zumindest in dem Male, wie der Memsnt, sie sich aneignen zu konnen.
So bringt also DeSade die Natur gegen Gott in 8tgll Er braucht Gott, bzw. den
Gottesgedanken als eine Art Referenzsystem, anedesich unaufhorlich reiben ka¥hDer
Libertin neigt zur Transzendenz, denn der zugef&giemerz — ob erlitten oder bereitet — ist
schon ein Schritt in die transzendentale Befreilwrmd dort mul er auf Gott, ein gottliches,

%5 vgl.: Safranski, RudigeDas Bose oder das Drama der Freihd&itankfurt a.M., 1999; S. 211/212.
vgl.: Kleine, SabineZur Asthetik des HaRlichen. Von Sade bis Pasdinittgart/Weimar, 1998; S. 13.
®7 Blanchot, MauriceSade Berlin, 1963 ; S. 44.

8 \Vgl: ebenda; S.43f.
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sinnstiftendes System treffen. Und diesen Gott eregler Libertin, ersetzt ihn durch sich
selbst, wird selbst gottgleich und leitet darausese Anspruch auf das Recht ab, Uber den
Korper seines Opfers total zu verfiigen. Durch diegdion dieses (goéttlichen) Systems
enthllt er jedoch auch das wahre Gesicht dieséte&dtin grausamer Gott ist da am Werke,
einer, der die Tugenden der religiosen Instanzeih wom sich zu weisen hatte, ist es doch
gerade seine Schopfung, die ununterbrochen dembiseb hervorbringt und diesem und
den Folgen, die er mit sich bringt, scheinbar digidtig gegenuber steht. Damit nahert sich
DeSade einer Problematik, die vor allem die Friklauing beschaftigte und der mit der Idee
des Deismus begegnet wurde: Der Theodiza&arum |43t Gott Béses zu, wenn es seine
Schopfung ist und er in ihr ist? Die Deisten vehten dieses Problem zu l6sen, indem sie
einen Gottesbegriff entwarfen, in dem Gott der $bhdist, sich aber nach Vollendung der
Schopfung aus dieser zuriickgezogen hat. In diesgt Mt der Mensch sehr wohl selbst
zustandig fur das Funktionieren derselben, zumindesden sozialen und kulturellen
Belangen. Die Natur funktioniert nach dem Willemeth Schopfers, doch das Funktionieren
menschlichen Miteinanders mufd dieser — der Mensclselbst reglementieren. Der
DeSade’sche Libertin scheint diesen Gedanken niglerast zu nehmen, er exekutiert ihn
unaufhorlich auf grausame Weise.

Erkennend, dal3 der Mensch eben nur seiner Lusflicatpt sein kann, muld er sich gegen
Gott stellen, ein Verbrecher werden. Denn die laedbst ist tendenziell verbrecherisch in
einem immer strenger werdenden Korsett gesellddiedt Sittsamkeit; verbrecherisch in
dem Sinne, dal3 sie den Menschen ununterbrochenastaegt, die gesetzten Schranken der
Konvention zu durchbrechen, was ihn dann jedoclelipesaftlich/sozial toten konmte In

der Natur jedoch finden wir diese Schranken ni€ldrt — und in der Vereinzelung, in der
DeSade den Menschen sieht — ist unser eigentlitiiesen auszumachen. DeSade war
liberzeugt von einer Grundtatsache der absolutesafikeit, der ein jeder unterldgeDie
eigene Lust — das, was mich glucklich macht in reedungslosen Welt — ist das einzige
Gesetz, das gilt. Dieses Gesetz kann sich nurtablaeus der Natur, wie der Herzog es zum
Ende des ersten Tages in det2Q Tagen.“. beschreib?. Wir sind unseren egoistischen
Trieben verpflichtet. Fir DeSades Programm deslatesoEgoismus steht der Libertin. Nur
seine Lust zu befriedigen treibt ihn um. Grausahelet er sich Uber jede Form menschlichen
Miteinanders, das Uber die Lust hinausgeht. Emtrdre Lust radikal von der Liebe. Deshalb

9 vgl.: Cassirer, ErnsDie Philosophie der Aufklarungdamburg, 1998; S. 183ff.

O Praz, MarioLiebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romamdiinchen, 1963; S.82ff.
Lvgl: Blanchot; S.13ff.

?DeSade; S. 104.
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sind die Libertins bei DeSade auch voéllig apathisehder Erfullung ihrer Lust. Sie erregt

sich durch das Horen erotischer Erzahlungen, sitastol weiter an durch die Betrachtung
von Korperfiguren und entladt sich dann in plotaéo und eruptiven sexuellen Akten. Die
Erregung ist indirekt. Direkte menschliche Zuneigudie Lust entfachen kann, kennt der
Libertin nicht. Seine Lust ist eine materielle, e&vill konsumieren: Geschichten,

Auffihrungen, Schmerzen, Korper (mehr noch: Kogakrt— das detaillierte Betrachten und
Beschreiben von Hintern, Brusten, Gliedern etdegémit seinen Blicken und den genutzten
Worten die Kérper mehr und mehr in einzelne Tedlas Ganze, der Mensch, den dieser

Korper reprasentiert, wird praktisch inexistent)

2.3.2. Der Gesellschaftsdiskurs: Von der Freiheit

Der Libertin ist den Gesetzen der Gesellschaft aeh, er enthebt sich ihnen durch zwei
Merkmale: Zum einen ist er reich und entstammtregesellschaftlichen Schicht, die es ihm
erlaubt, die Gesetze als soziales Bindemittel zBachten. Die vier Herren in deri20
Tagen.! sind zunachst durch ihre soziale Stellung gekemfmet: Herzog, Bischof,
Finanzier, Prasident; doch sind sie auch alle remils durch Herkunft, meist jedoch durch
Raub, Mord, Erpressung oder Hinterlist. Wichtig idall DeSade seiner Zeit und seinem
Stand entsprechend denkt. Die Standesgesellsdtzaptert er vordergriindig, doch entblof3t
er natdrlich ihre Verkommenheit. Sicher ist, daR ldeertin reich sein muf3, was zugleich
eine gesellschaftlich gehobene Stellung meint. G¥kmomische Unabhangigkeit kann der
Libertin seiner Lust nicht gerecht werden. Diesisie Vorraussetzung libertinen Handelns in
der Welt DeSades. Doch besitzt das Geld, Uber wslder Libertin verfugt, fur ihn keinen
Wert an sich, es ist ein weiteres bedeutendes ifilassungsmerkmal. Die Bedeutung liegt in
der Moglichkeit der Trennung; der Libertin mul3 heisein, um die Armut der anderen
inszenieren zu kénnen, die ihn ein weiteres MaleseEinzigartigkeit versicher und damit
seinem Egoismus entspricht. Das Spiel der Inszemiesetzt sich also weiter fort. Wie die
libertine Lust durch Erzahlung und Charade entfaghd, spielt er auch gesellschaftlichn und
okonomisch Doppelspiele: Ein gesellschaftlicher @sentant einerseits, fuhrt er das Leben
eines Verbrechers und Morders im Geheimen; maltergth, verhohnt er die Armut
zusatzlich, indem ihm das Geld nur dazu dientsiletbar zu machen.

Das zweite Merkmal der Libertinage ist die Freilags eigenen Schmerzes. Blanchot fuhrt

dies sehr anschaulich aus: Der Libertin kann nicldiden, was er anderen antut, da er das

Bvgl. Barthes; S. 29/30.
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eigene Leiden umgehend in Lust verwandelEs findet also ein Austausch des Schmerzes
statt, indem der Genul3 durchaes negativoerlebt werden kann; mehr noch: Er meR
negativoerlebt werden, will der Leidende ein wahrer Libeein. So lassen sich die vier
Libertins der 120 Tage.. selbst sodomieren, sobald ihnen der Sinn dangelit s- nicht
zuletzt zu diesem Zwecke sind die ,Ficker’ da. Dsigene Schmerz ist immanenter
Bestandteil der Libertinage, ebenso wie der eigBneck und Schmutz Bestandteil des
libertinen Geistes und Genusses sind. Der PrasiamtCurval wird deshalb hygienisch
verwahrlost geschildert, ebenso wie eine der vien&rinnen: Sie sind unglaublich verdreckt,
stinken und weisen die aus dieser Unhygiene emstkn korperlichen Verfallsmerkmale
auf. Abgesehen von den dadurch selbst zu erleigeddgen (Juckreiz, etc...) stellt die
Unreinheit natirlich auch eine zusatzliche Qualdi@ Opfer von Curval dar. Und er selbst
lastert Gott mit seinem Dreck. Er ist frei, er kagioh tber alle Schranken gesellschaftlicher
Konvention erheben und dies allen Sinnen mitteil&ein Gestank wird Zeichen der
Libertinage. Aber er wird auch ein Zeichen seinanfal3ung. Und es bleibt festzuhalten, daf3
diesen Merkmalen auch eine sozialutopistische Graitwhg zugrunde liegt. Der Libertin
will Lust empfinden, wobei die Lust des andern stiren wirde, er will Schmerz zufligen
und im Genul des Leiden der anderen erfahren, rdgiBhegottgleich machen kann. Doch die
Bereitschaft, sich Schmerz zufligen zu lassen glibsteutig zugewiesene Rollenmodelle auf.
Einem 6konomischen Austauschmodell entsprecherdl dgr Schmerz reihum zugefigt und
ertragen, was keinen der Teilhaber einem anderenoidnet. So verweist Blanchot auch
darauf, dalR das DeSade’sche Werk durchzogen istLimmrtins, die selbst Opfer der
Libertinage werdeft. Die Anhanger der Libertinage fiigen Schmerz zighdeerlangen sie
unverzuglich, selbst diese Schmerzen zugefiigt korbmen. Ohne das Empfinden, diese
Schmerzen nicht nur ertragen, sondern auch genmB&bnnen, ist ihnen die Anerkennung
des wahren Libertin nicht sicher. In diesem bedreitkorper, in den sich befreienden
Kdrpern, liegt die egalitdre Sozialutopie begrindeenn ein jeder seiner eigenen Lust
verpflichtet ist und zugleich Objekt der Lust aretewerden kann (und muf3!), deutet sich
eine totale Gleichheit zumindest an. In d&i2Q Tagen.".ist dieses Moment sicher noch
nicht so ausgepragt wie idystiné oder der Philosophie im Boudoir Aber auch in den
»,120 Tagen.!.ist das utopische Moment deutlich erkennbar, imgi@al sogar eindeutig,
denn dort wird das Schloliisfopos, nirgendwo, verortet. In der schlechten Behandlder

Gattinnen, der Voraussetzung, dal alle Opfer ansBigrgertum stammen missen und nicht

"4 Blanchot; S. 30ff.
S ebenda; S. 28.
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von der StraRe weg den Armsten geraubt werdendmteidee, daf die ,Ficker’ durchaus im
sozialen Ansehen der Libertins aufsteigen konnetzt(ich die Natur dartber bestimmt, wer
welches Ansehen genieldt, da das Ansehen von dgrdgusg der primaren Geschlechtsteile
abgeleitet wird), deutet an, dal3 DeSade spéatersdeialutopistischen Weg gehen wird. In
den ,120 Tagen... ist der Gleichheitsdiskurs noch zuriickgestellt guusten des
Freiheitsdiskurses; und doch ist in der oben entgihiGleichstellung aller Bewohner des
Schlosses (ausgenommen die Libertins, die ohnedarjsozialen Bindung enthoben und
somit der totale Souverdan sind) das Moment schamgeschrieben. Es ist keine
Klassengesellschaft, die sich dort etabliert. Egiise Sprachgesellschaft. Wer sprechen darf,
ist Machthaber. Der Machtige spricht oder zieht sias dem Sprechen zurtick, dann delegiert
er das Sprechen (z.B. an die vier Erzéhlerinfler§in Grofteil der erzahlten Handlung
besteht seinerseits aus erzahlten Anekdoten. DiihkEmg ist dem erotischen Spiel
eingeschrieben, an ihr geilen sich die Herren BeSade Ubertragt diese Stimulation auf die
Leser. Er erhofft sich genau dieses Ergeilen baege Leser, zu dem er spricht und der somit
in die Kette der pornographischen Syntax eingegliedird. In der Sprache kreuzen sich
inhaltliche und formale Ebenen, wird noch einma Diskursivitat dieses Schreibens betont.
Die ganze Erzahlung DeSades kann nur innersprachfinertextuell funktionieren, zugleich
wird auf der Handlungsebene die Sprache als Tregsmarkmal, als Machtinstrument
eingefuhrt: Sprechen durfen nur die vier Herrenyadd die Kinder als auch die Gattinnen
und die ,Ficker’ miussen schweigen, durfen (und redsswur auf Befragung hin von der
Sprache Gebrauch machen. Sprache wird also elniatinem Klassifikationsmerkmal, zu
einem Signifikanten der Macht, denn wichtig isthtjcwas im einzelnen gesprochen wird,
wichtig ist, dal3 gesprochen wird undver spricht. Der, der sprechen darf, der die
Verfligungsgewalt dartber hat, wer wann sprechef) Hasitzt die Macht. Der Machtlose
verfallt dem Schweigen. Sprache ist also die Mbgest, den Diskurs im DeSade’schen
Sinne Uberhaupt zu fuhren, zugleich wird sie aherhaformalisiert, indem sie in ihrer

Gesamtheit zu einem Machtsymbol verdichtet wird.

2.3.3. Zusammenfassung: Wohin fuhrt der Weqg dakaksh Denkens?

Es stellt sich die Frage, wie DeSade zu diesen Elanateht. Sind sie ihm symphatisch?
Identifiziert er sich mit ihnen? Sind sie ,Heldegiher Erzahlung im herkdbmmlichen Sinne?
Sicherlich reprasentiert jeder der vier Libertingcla persénliche Charaktereigenschaften

DeSades. |hre Erlebnisse, die in der Einfuhrungiggrwerden, um sie zu charakterisieren,

®vgl. Barthes; S. 38ff.



49

erinnern an Lebensstationen des Marquis. Er enistatar sozialen Schicht, die die Libertins
reprasentieren, einem Adelsstand, der im Laufel8edahrhunderts an Einfluf3 verliert und in
den Wirren der Revolution schlie3lich unterzugetdeshte. Doch sind diel20 Tage..ein
Frihwerk, entstanden 1782-85, wahrend der Kerkerba Revolution lag wohl in der Luft,
ausbrechen sollte sie erst spater. Es ist wohldsf, DeSade sich mit den Libertins
identifiziert, doch ,Helden’ sind diese nicht. DB®Sade’sche Schreiben (zumindest, wenn
man der Ubersetzung folgt) wendet ein durchaus \aféites Vokabular an, um sie zu
charakterisieren. Haufig werden Begriffe wie ,Wigl, ,Lustmolch’ etc. auf sie
angewendet, die Art, wie sie eingeflhrt werdengtzeie ausnahmslos von ihrer schlechtesten
Seite. Dabei ist (zumindest in der Ubersetzung) eimchaus ironischer Unterton
festzustellen, den DeSade in den Beschreibungelmgeh |&3t. An den Schilderungen des
AuBReren — hier am deutlichsten, wie erwahnt, beirasiBenten von Curval — ist die
Hasslichkeit der Charaktere abzulesen. Der auRerlizreck und Schmutz, der Geruch, den
er Curval zuschreibt, sind eben auch Merkmale ereedorbenen Menschen. Alles, was der
Leser uber die Herren erfahrt, macht diese abstbf@ach um seinen Diskurs zu fuhren,
muld DeSade sie so zeichnen. Sie sind Subjekte giaermatikalischen Anordnung, somit
keine Antihelden, keine Identifikationsfiguren. Sidunktionieren nur in ihrer
Zeichenhaftigkeit. In der Identifikation DeSadegd s@inen Libertins freilich findet sich auch
die Pervertierung des gesamten utopischen Textesn die erstarrt in Rhetorik: Die
Befreiung ist letztlich die Befreiung des Einzelpneloch fur diese Befreiung missen viele
andere unfrei seimealiter ist die Befreiung in und durch DeSades Text nishglich’”.

DeSade stellt also am Ende des 18. Jahrhunderts A&ih Radikalaufklarer dar. Zur
Zeitenwende der Revolution, in einem Klima zunehdeznVerrohung und erodierender
sozialer Verhéltnisse, zeigt die Aufklarung erstefddmationen. 150 Jahre vor Sigmund
Freud konfrontiert DeSade die aufgeklarte Gesediiainit der Macht einer triebgesteuerten
Natur, die sich radikal der aufklarerischen Progreatik einer Tugend, einer Moral
entgegenstellt, die als hohes Gut eines freienektsbjm Kantschen Sinne betrachtet wird.
DeSade behandelt diese Frage nach souveréanerustiebid -steuerung als Matrix fur eine
Gesellschatft, die sich ihrer Widerspriiche bewu3¥etden hat. Zugleich verweist er in der
ausgelebten Lust auf ein utopisches Potentzialddasefreiten Kérpets Der Korper wird
zum Fetisch, da er als gesellschaftlich losgeldfstheen werden kann, der Blick ist nicht

Tvgl.: Kleine, a.a.0.; S. 27. )
8 vgl: Hoffmann, DieterDie Figur des Libertin. Uberlegungen zu einer pistihen Lektiire de Sadégankfurt
a.M./New York, 1984; S. 55ff.
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mehr zwangslaufig auf die Funktionsweise gerichdatDeSade ihn bewul3t und provokant
standig auf andere Korperoffnungen lenkt, in diezedringen keinen ,Zweck’ erfillt aul3er
dem der reinen Befriedigung der eigenen Lust. Bwusll ,abartige’ Akt kann sich zur
sakralen Feier des eigentlich Kdrperlichen verkiachlielich ist der DeSade’sche Kérper
sogar befreit vom Schmerz: Seine ,Helden’ und Jtena ,Heldinnen’ (hierbei sei v.a. auf
,Justiné’® verwiesen) empfinden zwar Schmerz, unterwerfee brper jedoch immer
wieder den schrecklichsten Martern, ohne dadurctiewseelisch noch kérperlich wirklich
gebrochen, zerstort zu werden; und im Moment deglictien eigenen Zerstérung erblicken
sie faktisch den hochsten GefluWieder ist es Negation, die sie nahezu unangeiftacht

in ithrem Freiheitsdrang. Es mag ein antiutopisgscArgument sein, folgt man jedoch der
Logik, dem Diskurs des Libertins, hebt sich dasidtopische im Utopischen auf, denn der
Libertin macht den Ekel zur Lust, den eigenen Scmeum Ausgangspunkt neuer
Ausschweifungen und Abentefferund dennoch: Der Leser muR all diese Ausschwgéan
immer in den Textkorper zuriickfuhren, denn nur donktioniert die Libertinage, nur dort
findet der Diskurs, den sie auslost, den sie voe#t{ statt. Die Korper der Libertins sind
ebenso Zeichen wie die Kérper der Opfer; die ethéa Stellungen und Figuren entsprechen
einer Syntax des Diskurses, der wieder und wiedeAdseinandersetzung mit Grundfragen
seiner Zeit fordert: Wie geht das Subjekt, will esklich souveran sein, frei sein, seiner
eigenen Natur gerecht werden, mit einem Gottestbegn, der scheinbar zur Tugend anhalt,
dessen Zeichen aber ununterbrochen Unheil undéfergj deuten? Diese Frage stellt sich in
Anbetracht eines sich fragmentierenden Gesellsshaftems, welches keine Deutung seiner
Zukunft zulaf3t. Wie will der sich selbst erkennended doch negierende Mensch seiner
Natur gerecht werden, wenn er sich vor Gott eriggelrWelchen Zugriff auf Freiheit und
freiheitliches Denken erlaubt eine Gesellschaft @efn Weg der Sékularisierung, eigenen
Vorstellungen folgend, die einer Ratio, einer Varftidee entsprungen sind? DeSade
konfrontiert die Gesellschaft im Umbruch mit demklien Auswiichsen ihrer eigenen Ideen.
Eine freiheitliche, aufgeklarte Gesellschaft muiRasd®enkart, seine Befragung aushalten und
auch die darin enthaltenen sie bedrohenden Gedamigrgumente ertragen kénnen. Die
Strenge seiner Aufzahlungen, aber auch die Genaitigkr Figuren, die seine Protagonisten
einzunehmen haben, scheinen der Strenge ratiodaémkens zu entsprechen. So st
aufklarerisches Denken ordnendes, logisches Demsestellt Zusammenhange her und leitet

¥ Marquis De Sadelustine oder das Ungliick der Tugefitkendorf, 1990.
8vgl. Blanchot; S: 31.
81vgl. ebenda; S. 30f.
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daraus Prinzipien und Hierarchien ab. Die Figudka,mit aul3erster Genauigkeit angeordnet
und eingenommen werden, die vorbestimmte Beweguagsfiihren, angeleitet werden von
auf3en und sich dann wieder auflésen, wirken fastmateriell gewordene Gedankengebilde.
Vielleicht versient DeSade sie sogar mit einer geem Ironie. So treibt er das aufgeklarte
Denken an seine Grenzen, in seine eigene Schattdhwiort versucht er zwei zentrale
Begriffe anzugreifen, die die Aufklarung beschaéigGott’ und ,Natur'. Beides zieht als
regelgebende Instanz der Wirklichkeit seinen Haf3saah. Und da DeSade Uber einen zu
philosophischen Intellekt verfugt, als dal3 er die&sprichlichkeit seiner Argumentation
nicht erkennt, die sich gegen Gott als transzemdientSignifikat einerseits und die Natur als
gleichgultiges Regelwerk des materiellen Funkticens richtet, negiert er schlie3lich das
Sein selbst. Er verhohnt dabei jedoch nicht augklsches Denken, wie z.B. Rudiger
Safranski meifit, er bedient sich dieses Denkens auf radikale Weisem er es an seinen
eigenen Methoden, seinen eigenen Argumenten [tiftinrt eine negative Dialektik ein, die
ausgehend von seinem Freiheitsbegriff Gott und MNig¢ur gegeneinander ausspielt und
schlie3lich das Sein selbst — da immer Reglememigeunterworfen — hassend angreift. Ein
nicht mehr zu lI6sender, letzter, verstérender Violerch.

Dal3 bei DeSade — ahnlich wie zweihundert Jahreespé&i Pasolini — politische, kulturelle,
soziale und hdochst personliche Motive zusammerdhelassen sein Werk vielleicht so
ungeheuerlich wirken, daR es selbst heute noojesddirlich betrachtet wifd

8 Enlightment“ ist das englische Wort firr AufklamurDieser Begriff filhrt die Debatte noch einen Sthr
weiter, da der Begriff ,Licht" hier enthalten istdech Licht wirft immer Schatten, wo Licht ist, gi&s auch
immer die verdeckte Seite, die das Licht nicht Bulén diesem Bereich denkt, agiert DeSade.

8 vgl: Safranski; S. 205.

8 Interessanterweise muR man in der Literaturgebthiange suchen, bis man auf ein Werk stoRt, ias d
Diskursivitat und damit die Zeichenhaftigkeit dexl8 schen Schreibens aufgreift und — postmodemreinen
Diskurs Uberfuhrt, der bei DeSade immanent eindeRlielt, den der Warenwelt, des Konsums. Diedést
Fall bei Bret Easton Ellis. IAmerican Psychaverden nach Dutzenden ermiidender Labelauflistungen
denselben Begrifflichkeiten menschliche Kérper &gtsdie ahnlich den DeSade”schen Kdrpern nuiofiktl
angreifbar sind. Sie stellen ebensolche ZeicheMéeenwelt dar wie teure Wohnungseinrichtungen,iiyez
oder Schuhe. [Ellis, Bret Eastofimerican PsychdKdln, 1991/1993.]
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Exkurs: Faschismus und Totalitarismus:

Der Referenzrahmen fi8alo o le 120 giornate di Sodofma

An dieser Stelle sollen einige Anmerkungen zumeamschen Faschismus gemacht werden.
Die jungere Geschichtswissenschaft streitet Uber~dage, ob der italienische Faschismus —
in Europa das erste faschistische Regime, damh alaemensgeber der ,Bewegung’ — dem
deutschen Nationalsozialismus verwandt war, odetiefer eher dem stalinistischen System,
dem Personenkult sowjetischer Pragung ahnelt. Diterdcheidung findet im Begriff des
,Totalitarismus’ ihre Definition. Totalitare Regims@nd daran interessiert, den Menschen in
ihrem Machtbereich nach ihren Vorstellungen zu emdges soll ein ,Neuer Mensch*
entstehen, der nach der ideologischen Vorstellueg Regimes denkt und handelt. Dazu
gehort der AusschluR3charakter des totalitaren BystéVer dem geltenden Menschenbild
(auRRerlich oder innerlich) nicht entspricht, ist §#ernichtung ausgeliefert. Sowohl Hitler als
auch Stalin sind diesem Prinzip (moglicherweise wl#kommen verschiedenen Grinden)
gefolgt, was sich im Lagersystem der deutschen K& der Gulags stalinistischer Pragthg
schlieRlich endgiiltig manifestiert A&t Dagegen — ohne in irgendeiner Weise Apologetik
betreiben zu wollen! — sind dem italienischen Fesobs bestimmte Merkmale fremd, die
totalitare Systeme zwangslaufig hervorbringen, sa. wler Rassismus und in diesem
bestimmten historischen Fall auch der Antisemitisprumindest vor 1938 Danach fiihrte
der Einflul? der mittlerweile weitaus starkeren debien Nazi-Partei zu einem Wandel bei
den italienischen Faschisten. Sie ibernahmen nsiamizssemitische Potenzial der Nazis und
fuhrten — wenn auch mit eher maRkigem Erfolg - der®erfolgungs- und
Vernichtungsprogramm judischer Mitmenschen ebenfalurch. Dem italienischen
Faschismus wird haufig ein absolutistischer Charaktugesprochen. Georges Bataille
untersucht digsychologische Struktur des Faschisneben auch genau von diesem Punkt
aus, indem er zunachst die Heterogenitéat des Séunereiner absolutistischen Gesellschaft
der Homogenitat des gesellschaftlichen Kérpers miggerstelff®. Der Unterschied zu einem

totalitaren System ware dann darin zu sehen, dafsolutismus unterhalb der Machtebene

8 Zur Verwandtschaft des deutschen und sowjetisS8ystems vergleiche auch: Semprun, Jovgas fiir ein
schéner Sonntagfrankfurt a.M. 1981.

% Diese Analyse folgt den (mittlerweile umstritteh@tesen Hannah Arendts. Es ist sicherlich davon
auszugehen, daf’ Pasolini ihre Schriften kanntendtyélannahElemente und Urspriinge totaler Herrschaft.
Antisemitismus, Imperialismus, Totalitarismbfinchen, 1986; S. 541ff,

87vgl.: Hobsbawm, EricDas Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des &bthlindertsMiinchen, 2000; S.
151/153.

% Bataille, GeorgedDie psychologische Struktur des Faschismus. Die&@dénitat.Minchen, 1997; S. 14ff.
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das Leben seinen ,gewohnten* Gang nehmen konntang® es nicht zu aufrihrerischen
oder umstirzlerischen Bewegungen kame. Das famafist Regime lieR dies auch in
bestimmtem Mal3e zu; es vernichtete nicht unbediagiie Feinde, viele Intellektuelle hatten
sich still zu verhalten, waren oft unter Arresttgs oder in die Verbannung — dann meist
Suditalien — geschickt worden, doch brachte mamsikt systematisch um. Noch einmal:
Hier soll keine Apologetik betrieben werden, die hf@cken der faschistischen
Gewaltherrschatft in Italien brachten ihr Mal3 anuerg an Gewalt und Vernichtung mit sich,
auch Mussolini scheute weder vor Folter noch Mandiek, sobald dies opportun ersctien
Gerade in den frihen Tagen nach der Machtergreil@® wurden jene politischen Képfe
und politisch denkenden Intellektuellen und Funkdi®@ gnadenlos aus dem Weg geraumt,
die der faschistischen Bewegung/Partei gefahrlichiemen. Doch mit zunehmender
Machtkonsolidierung nahm die Gewalt ab. Die fasgdthen Schwarzhemden, Mussolinis
ureigene Sturmtruppen, waren dennoch jederzeittb&ewalt anzuwenden und taten dies
haufig genug. Es gibt jedoch landesspezifische tdatgede, die das Programm der
italienischen Faschisten pragten, die fur die Natg eher nebensachlich oder gar
unerheblich waren: So hatte Mussolini, der eingar@ssanten Werdegang vom Sozialisten
zum Faschisten hinter sich hatte und in weitauseteéih Mal3e als Hitler als Intellektueller
eingeschatzt werden kafinein deutlich antiklerikales Programm. Dies zumeei — zum
andern trat er mit dem klaren Ziel an, der Mafiailisinischer Pragung und der
neapolitanischen Camorra den Krieg zu erklarensiadzu vernichten. Er war und blieb im
20. Jahrhundert der einzige italienische Machthatbem es wirklich gelang, die mafiésen
Strukturen zu beka&mpfen und wahrend seiner Herfisaeit auch nicht wieder zur
Entfaltung kommen zu lassén Die kirchenfeindliche Haltung konnte Mussolini im
katholischen Italien nicht durchhalten. Mit der Zder Konsolidierung fand sich auch ein
Ubereinkommen mit der katholischen Kirche, die ibeits keineswegs demokratisch gepragt
war und sich mit einer Partei arrangieren konnie |letiglich eine klare Trennung von Staat
und Kirche vollzog, also eine MalRnahme abschlo8,imiallen europadischen Landern, die
nicht den deutlich katholischen Zug Italiens, Spasioder Portugals aufwieSénlangst

vollzogen war. In den letztgenannten Landern kamogmr zu regelrechten Bundnissen der

#Hobsbawm; S.164.

% Arendt; S. 371.

1 Mussolinis Kampf gegen die Mafia stellt ein inesantes Kapitel auch in der Geschichte des 2. itk
dar, denn Uber den Mittelsmann ,Lucky’ Lucianonasi Zeichens einer der Bosse der New Yorker Unterwe
stellte die amerikanische Armee Verbindung zuliaizischen Mafia her, was bei der Landung aufiligiz
eine entscheidende Rolle spielte.

% Arendt; S. 544,
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Regime mit der Kirche. Allerdings nicht in ItalieBs ist hier wichtig zu verdeutlichen, daf3
die italienische faschistische Partei den herrst@erMachten des Landes nicht grundsatzlich
feindlich gegenuber stand. So entzieht ihr Hannednét auch den Begriff der ,Bewegung’
und beharrt auf ihrem Status als P&ftalVohl will diese den Staat ibernehmen, den Seat d
Partei gleichstellen, ihn ihr einverleiben, dochmkot sie als ,Bewegung’ damit an ihr Ende.
Sie krempelt den Staat nicht grundsatzlich um,esielie Nazis spater getan haben. Mussolini
beschrankte sich darauf, dafir zu sorgen, daR dievergebenden Amter und die
entscheidenden Positionen des Beamtenapparatasuhisten besetzt wurden. Das staatliche
Gebilde selbst blieb erhalten. Damit fiihrte er @wgsem Sinne die Vereinheitlichung des
italienischen Staates fort, die seit dem 19. Jaidbrt dauerte. Unterstiitzung fand er bei der
nationalistischen, erzkonservativen Rechten, dihi®17 einerseits enorme Angst hatte, das
sowjetische Beispiel konne Schule machen und sstsahe/kommunistische Revolutionen
fordern, andererseits eine Chance sah, den veenakgieralismus der Nachkriegsjahre zu
bekampfer’. Die konservativen Krafte fanden sich natirlicla.uin den Chefetagen der
Industrie, aber auch in klerikalen Kreisen. WenedHfai in seinem Film die Herren vor allem
in ihrer gesellschaftlichen Funktion markiert, ishh sehr in ihrer politischen, parteiinternen,
dann verdeutlicht er diese Durchmischung des Fasuld mit eben jenen Kraften der
Gesellschaft, die unter allen Umstdnden Macht adgféhund ausgeubt hatten. Der
Faschismus kommt diesen Kraften natirlich entgegehstitzt sie, vor allem ermoglicht er
durch seine Funktionsweisen das Inferno, daseild entfacht wird. Pasolinis Analyse folgt
dem Modell, das den Faschismus als ,politischenillifg des Kapitalismus ansieht. Die
Diskussion dartber, in wie weit man diesem Modelgén mag, ist an dieser Stelle mufig.
Fur Pasolini galt es, auch wenn es mittlerweilelidlsrholt und zu einfach angesehen Wird
Der Referenzrahmen jedoch wird deutlich: Pasolivalgsiert eine (Modell-)Gesellschaft in
einem geschlossenen Raum, in dem eine bestimmes&klein die Macht halt und ausubt.
Es ist ein als faschistisch/totalitar gekennzeitdmie Gemeinwesen, das in seiner
Beispielhaftigkeit allerdings die Funktionsweiser déacht an sich untersuchen laf3t. Die
Frage, die sich stellt, lautet: Ist Machtgewinn, di@austbunga priori faschistisch bzw.
faschistoid %

* Ebenda; S. 545f.

* Hobsbawm; S. 166/67.

% Ependa; S. 168f.

% vgl. zu diesem Komplex: Adorno, Theodor W./Horkher, Max:Exkurs Il: Juliette oder Aufklarung und
Moral. In: ders.Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmerfeankfurt a.M. 1987; S. 104-144.
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Exkurs: Zur Bebilderung des nicht Bebilderbaren: Das Kxfimen
Adorno hatte behauptet, dal3 nach Auschwitz ein ¢bédiu schreiben nicht mehr maoglich

sei. Dieses Diktum widerlegt Paul Celan mit dd@iogesfugé die verdeutlicht, wie ein
Gedicht den Schrecken einzufangen und mittels 8pradederzugeben versuchen k¥nn
Und dal3 es auch gelingt. Doch standen sowohl Kémai$ auch Intellektuelle nach 1945 vor
der Ungeheuerlichkeit des Geschehenen ohne einggangu ohne Madglichkeit einer
Bearbeitung, die dem Unermeflichen des Holocauest, Sthoah gerecht werden kdnnte.
Einfach Bilder oder Beschreibungen zu liefern, deesuchten, abzubilden, zu beschreiben,
was geschehen war, schien (und war/ist) der Sitmatiem Grauen, nicht angemessen. Ohne
dal3 es ein klares Bildverbot 0.4. gegeben hattejemukeine Filme gedreht, die versuchten,
das Innere eines KZ darzustellen. Nur wenige Buaméihten sich, erzéhlend in die
Manifestation des Kultur/Zivilisationsbruches eidangen. Es gab natirlich die Berichte
jener, die die KZ Uberlebt hatten, stellvertretesed hier Primo Levi genannt, der rhetorisch
fragte: Ist das ein Menscl? Dies war die Literatur, die in aller Offenheit umdlittener
Demditigung berichtete. Das Kino hielt sich zuri&8a wird es auch Pasolini beschaftigt
haben, ob und wie er einen Raum zeigen kann, der ei@es KZ nahe kommt, ihm
(symbolisch zumindest) gleicht und dennoch nichtaGelauft, ketzerisch zu wirken. Dazu
kam ihm der DeSade’sche Text sicher ein weiterdsgelagen, denn hier hat der Leser im
Prinzip eine KZ-Situation, verdichtet auf die uemgn Merkmale und dennoch keine
Abbildung oder Nachstellung im eigentlichen Sinfgtwa funfzehn Jahre nach der
Veroffentlichung von Sald' ergab sich genau dieser Streit, als Steven Sgiglischindler’s
list“ (, Schindlers Liste USA, 1994) verfilmte und (erstmals) das Grauem \Deportation,
Selektion und Massenvernichtung auf die Leinwandclwe. Claude Lanzmann, der mit
seinem GroR3- und LangzeitprojekBhoat (, Shoal; Frankreich, 1985) den vielleicht
beeindruckendsten und wichtigsten Film zum Thenrgelegt hatte, griff Spielberg ob seiner
Bebilderung des Holocaust scharf an. In diesemitSwerde noch einmal die ganze
Bandbreite an Argumenten, aber auch an Verletzyndgutlich, die in diesem Thema nach
wie vor liegen. Mittlerweile hat es einige Filmeggben, die sich Uber das moralische Verbot
hinweggesetzt haben, die Ergebnisse sind rechitsahiedlich.

Pasolini entgeht diesem Streit und auch der Ausdeidetzung im Ruckgriff auf den Text
DeSades. Es war ihm auch nicht um eine realistigdii®ldung des KZ-Alltags und seiner

" Celan, PaulTodesfugeln: Conrady, Karl Otto (Hrsg.]Pas groRRe deutsche Gedichtbu€hankfurt a.M.
1987.
% Levi, Primo:Ist das ein Mensch®liinchen, 1992.
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Schrecken zu tun, ihn interessierte ja das Funieien der Macht in einem Raum, in dem der
Ausnahmezustand zustatus qucerhoben isf. Dem Text DeSades und der Bearbeitung und
Analyse Roland Barthes” folgend, soll ihm alles Zeithen werden, bedeuten, was in einem

so definierten Raum geschehen kann und geschehneén wi

Teil lll: Die Kreise schlieRen sich — .Sald o le 120 giornate di Sodorha

1. Vom Text zum Film — Literaturverfilmungen

Den meisten Zuschauern eines Filmes ist nicht bewd#® der Grof3teil der Produktionen,
die jahrlich in den Kinos zu sehen sind, auf litssghen Vorlagen beruht. Selbst die
brutalsten oder oberflachlichsten Actionepen weigerarische Vorbilder auf, wenn oftmals
auch nur solche aus den Schmuddelecken ominésahBtdbuchhandlungen. Darlberhinaus
gibt es natirlich das weite Feld der so genannbehbezeichneten ,Literaturverfilmung’. Die
Gattung (wenn man es denn so nennen will) istBegtinn der theoretischen Beschaftigung
mit dem Medium Film umstrittéf’. Ein ,unreines Kino’ nennt André Bazin §i& Ein Film
als komprimierendes System, zeitlich gebunden umer €igenen Syntax unterworfen, kann
nicht leisten, was geschriebene Sprache vermagFiltitbild zeigt immer alles, es schliel3t
ein gewisses Abstraktionsvermdgen aus, UberlasfRbntasie des Zuschauers wenig. Ist der
Held/die Heroine erst eingefihrt, hat er/sie einsi@d, damit eine Personlichkeit und
Zeichenhaftigkeit. Dies kann u.U. dazu fuhren, daf& Figur Uber den Filmtext hinaus eine
kulturelle Ikonographie erhalt, aus der sich zietdschwer fallen dirfte. Ein Beispiel dafir
ist Frankensteins Ungeheuer, das seit den frihévetsalverfilmungen des Textes von Mary
Shelley unweigerlich mit der Ikonographie durch iBdkarloff verbunden ist. Doch kann
man auch Beispiele finden, wo es sich nicht um Mionster, also eine an sich schon
zeichenhafte Figur handelt. Die Figur des RhetieButles Helden aus Margaret Mitchells
»Gone with the Wind ist wohl auf ewig mit Clark Gable, der ihn inrdéerfilmung spielte,
verbunden. Dies sind nur zwei von unendlich vietedglichen Beispielen. Film schneidet
also in einem gewissen Sinne von den Mdglichketten eigenen Phantasie, die das Lesen
unbedingt fordert, ab. Ein weiteres Problem ste#tRaffung und Kirzung eines literarischen

Textes dar, denn, wie eben erwéhnt, ist ein Filménzeitlich gebunden. Will man also ein

% Zum Begriff ,Ausnahmezustand“ vgl.: Agamben, GiorgAusnahmezustand (Homo sacer Il. Epankfurt
a.M., 2004; S. 7-42. Die Genese des Begriffs naath &hmitt wird hier deutlich aufgezeigt. Doch hutie
daraus abgeleitete Diskussion um den Souveranjlgrden Ausnahmezustand verfiigt, schlief3t sich an:
ebenda; S. 45.

1% y/gl. Bohnenkamp, Anne (Hrsglnterpretationen. LiteraturverfilmungeStuttgart, 2005:; S. 9-39.

101v/gl: Bazin, André:\Was ist Film? Herausgegeben von Robert FischereMigm Vorwort von Tom Tykwer
und einer Einfihrung von Francois Truffaierlin, 2004; S. 110ff.
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Buch ganz bewul3t verfilmen und also eine wahreerhiturverfilmung’ produzieren, hat man
entweder das Problem, einen potentiell unendlicilyda Film zu drehen, oder aber man
beschrankt sich auf gewisse Aspekte der literagisciorlage. Meist wird auf letztere
Moglichkeit zurtckgegriffen, was dann zur Folge ,hdaR aus einem moglicherweise
tiefgrindigen Text plotzlich ein schnulziger Liebiles wird. So bleibt nicht viel von
Pasternaks Versuch, neben einer Liebesgeschichteewn Revolutionsepos zu erzahlen mit
durchaus zeitkritischen Betrachtungen; fur Davians Verfilmung von Doktor Schiwagb
(,Doktor Schiwagy USA, 1965) wird die russische Revolution nur hoKulisse einer
herzzerreiRenden Liebesgeschichte. Das vielleiestebBeispiel fur die Problematik einer
Literaturverfilmung bieten die diversen Versuche]stois ,Krieg und Friedeh gerecht zu
werden. In der amerikanischen Verfilmung durch Kiglor steht — einmal mehr — die
Liebesgeschichte im Vordergrund, die Handlung wauf drei Stunden komprimiert. Es
entstand ein zwar schén anzuschauender, zu degriinefigkeit Tolstois aber in keinem
Bezug mehr stehender Film. Anders der Russe S&gef@artschuk: Sein achtstiindiger
Versuch, der Textvorlage zu folgen und dabei destohschen und auch philosophischen
Kontext genauestens zu beachten, fuhrt zu einelld@ebng der Geschichte/Handlung, laft
aber ein filmisches Erleben im herkdmmlichen Sinrght mehr zu. Der Text der Vorlage
unterliegt also bei der Bearbeitung fur die Leind/ammer Kirzungen und Streichungen. Im
Fall des DeSade’schen Textes, den Pasolini zu d&tsmbgedachte, sind die Probleme
natirlich noch weitaus gravierender. Nach den Euviagpen, die er mit den Verfilmungen der
.1rilogie des Lebens" gemacht hatte — ein jeder dexi Filme flhrte zu gerichtlichen
Auseinandersetzungen, bei denen u.a. Uber Kaméahwimd Bildkadrierungen gestritten
wurde, um ihm nachzuweisen, daR einzelne EinswgdinrbewuRt pornographisch sefén-
war sich Pasolini natirlich nur zu bewul3t, dal’ &eefilmung der ,120 Tage.". erneut zu

grof3en Problemen mit der italienischen Zensur fiihnal3te.

2. Zur Unterschiedlichkeit des Textes von DeSadkdes Films von Pasolini

Schwerwiegender als mogliche Zensurprobleme warteiémmanente Problematik. Wie
zuvor schon erwahnt, war es eigentlich ein Progekhes Freundes Sergio Citti, der aber
zusehends das Interesse verlor. Pasolini hatte dieh— ebenfalls schon erwahnten —
Auseinandersetzungen mit den revoltierenden Stedegeliefert und muf3te sich zu dieser
Zeit, in den Jahren 1972-1975, mit der Wirklichkaaiseinandersetzen, dal} seine Hoffnungen

auf eine proletarische Erhebung in und aus den @&tagricht mehr erfillt wirden. Seine

192y/gl. Denning; a.a.0.; S. 40.
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utopischen Hoffnungen auf den Kérper zu projiziewgie er es in den Filmen der ,Trilogie®
versucht hatte, funktionierte ebenfalls nicht ineziRealitat, die der Pornographie zusehends
mehr Raum im Mainstream erlaubte. Wo Autos und $edrar mit den Korpern nackter
Frauen beworben werden, ist das Sakrale des K¢rgierdvidglichkeit einer Transzendenz,
einer Befreiung als Zeichen seiner selbst, nichhmmedglich. Wie viele Intellektuelle seiner
Zeit mul3te auch Pasolini die Erfahrung machen, dieddKlima sich wandelte. Waren die
1960er Jahre gepréagt von politischen, kinstlerisalred sozialen Diskursen, an denen auch
ein groRer Teil der Bevolkerung teilnehmen wolltghrten die 1970er Jahre in einen
Hedonismus, der intellektuelle Auseinandersetzumggmoch in Seminaren und politischen
Kleinstzirkeln zuliel3. Die breite Masse interesdgiesich nun fir Discomusik, und im Kino
begann der (bis heute anhaltende) Siegeszug denaogtenblockbuster Filme, die von
vornherein auf kommerziellen Erfolg ausgerichterema Filme von Steven Spielberg oder
George Lucas. Das Kunstkino war zwar nicht totabdfsich aber auf dem Rickzug in die
Programmkinos und Filmarchive, wo Cineasten Godater Tarkowski bewunderten und
besprachen, gesellschaftliche Relevanz aber hdigse Filme nicht mehr in dem Male, wie
es in den 50er und 60er Jahren der Fall gewesen Rasolini bearbeitet also den
fragmentarischen Textkérper DeSades fir ein Drefnlbinc stellt zunehmend fest, dal’ er hier
auf ein Referenzsystem gestol3en ist, in welcherh die Elemente seiner diskursiven
Auseinandersetzung mit dem Thema ,Macht’ wiededimd Mehr noch: Der Text DeSades
laRt es zu, ihm noch zusatzliche Referenzen eigenfiDas faschistische Moment, die Frage
nach totaler Macht und Machtausibung, auch wenn den DeSade’schen Diskursen keine
Rolle im politischen Bezug hat, ist textimmanenhdUer beschaftigt sich mit Kérpern, der
Zeichenhaftigkeit der Korper und dem Begehren dérpkrware. Pasolini mul3 also
Uberlegen, wie sich der Handlung DeSades sein eigawlitisch-historisch-philosophischer
Ansatz angliedern la3t. Pasolini hatte schon zu deiten im Friaul den Traum einer
Neubearbeitung derGottlichen Komédig'®® des Dante Aligheri. Nun nutzt er Dantes Text,
um einen der zwei groRen Briche am DeSade schetkdFper vorzunehmen. DeSades
Textgeometrie ist das Karree: Vier Teile sollte dbgeschlossene Text enthalten, den vier
Arten von Passionen zugeordnet. Dante beschretiesdinem Abstieg in das Inferno der
Holle neun Kreise. Pasolini bernimmt die DanteésElinteilung in Kreise, beschrankt sich
jedoch auf drei und benennt sie anders: BEitlenkreis der Manie (Leidenschaftjlen
Hollenkreis der Scheil3end denHdllenkreis des BlutesAllerdings stellt er ihnen eiAnte

Inferno, eine Vorholle voranDamit beschreitet er die dreieckige Geometrie dateRtik im

193 Dante Aligheri:Die Géttliche KomddieMiinchen, 2001.
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Hegelianischen historischen Sinne von These, Aggghund Synthese. Allerdings glaubt er
nicht mehr an das positive Geschichtsbild, das Kegkilosophie zugrunde liegt; ganz bei
DeSade beschreitet Pasolini den Weg einer negaihadaktik, die keinen positiven Ausgang
aus historischen Prozessen mehr zulaf3t. Die gesotedr Figur des Kreises kann ihm hier
symbolisch dienen. Der zweite entscheidende Bruch DeSades Textkorper ist die
Verlegung des Ortes. Pasolini historisiert, inderdas Marchenhafte, Zeitlose des Schlosses
Silliny eintauscht gegen den sehr realen S#lg gelegen am Gardasee, Heimat von
Mussolinis kurzlebiger Alpenrepublik (1943-45) nadér Vertreibung aus Rom. Dadurch
eignet er sich den Text endgiltig an. Es wird unvmitandlich deutlich, dal3 hier nicht
einfach eine Literaturverfilmung vorliegt, sondazime Auseinandersetzung mit der jingsten
italienischen Geschichte unter Zuhilfenahme desddeS&chen Textes, den er als Blaupause
fur eine umfassende Machtanalyse nutzt. DalR dahibaus der DeSade sche Text auch eine
Abrechnung mit Pasolinis hochst eigenen utopisddealen zulaf3t, macht ihn nur um so
verfihrerischer. Verdeutlicht wird diese Historisieg noch durch das Namensschild zu
Beginn des Films, am Ortseingang, bevor die Jugdreit zusammengetrieben werden:
Marzabotto. Der Ort war Schauplatz eines MassattersNehrmacht an Zivilisten. Pasolini
nimmt weitere Anderungen am Text vor, die sich \geniaus der eigenen Analyse ergeben,
sondern aus der herkdmmlichen Art, in der litedmesVorlagen fur filmische Umsetzungen
bearbeitet werden. Aus vier Erzdhlerinnen werdegi, deiner Einteilung in drei Kreise
entsprechend, die vierte wird zur Klavierspieleridie die Erzéhlungen der Damen
musikalisch unterlegt. Nicht der reinen Filmbeaitirajg geschuldet ist deren Ikonographie,
denn sie wirken wie etwas abgehalfterte Wagner-Walk Alle blond (bis auf die Pianistin),
vollbusig und leicht Gberschminkt, wirken sie wiésk Schwestern der antifaschistischen
Hollywoodikone Marlene Dietrich. Und obwohl sie lsigeradezu miitterlich gegeniber den
Opfern ihrer Herren gebaren, ist vor allem dertéstz finalen Erzahlerin der Sadismus in
ihren Blicken und plotzlichen, hasserfillten Austirén anzumerken. Die ,Ficker’ ersetzt
Pasolini — dies wiederum mit Rucksicht auf seiree@&s Anliegen, aber auch zur Begrenzung
der Zahl der auftretenden Personen — durch Soldkeriaschistischen Regimes, die aber im
Film eher die Aufgabe der Kontrolle haben, als die, Orgien und Ausschweifungen
teilzunehmen. Zwar sind sie immer anwesend, ddcimie Rolle beschrankt. Sie agieren im
Hintergrund und reprasentieren im Kontext des Figher die Ausiibung und den Erhalt des
faschistischen Machtsystems. Die Armee, das Miétarunterstiitzende Bedingung jedweder
Machterhaltung wird so symbolisiert. Zuweilen aliegs bedienen auch sie sich eines der

Opfer der Orgien. Die Ehefrauen werden zwar einggf(lund zugleich die vier Freunde),
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auch entspricht die Heirat der Herren reihum mieeider Tochter der anderen der Vorlage,
doch spielen sie keine weitere Rolle mehr in didaamktion, sie dienen, soll heil3en: sie
werden zu Dienerinnen degradiert. Die lkonograplaeLibertins folgt in zwei Aspekten der
DeSade’schen Vorlage: Der Herzog entspricht ineselreibesfille seinem literarischen
Pendant Blangis, der Finanzier wird Curval ahnbiglzeichnet, obwohl er nicht dessen Amt
innehat. Doch nutzt Pasolini die Physiognomie seibarstellers, dessen Schielen, seine
Schmaéchtigkeit, um ein Bild zu zeigen, das dem sadmsinnig wirkenden Curval ahnelt.
Selbstverstandlich kann Pasolini nicht 600 Passiaredgen. Dies ware einerseits filmisch
kaum in einem angemessenen zeitlichen Rahmen rhgglicdererseits wirde sein Film
wahrscheinlich nirgendwo gezeigt werden, konfratgieer den Zuschauern mit all den
morbiden Ausgeburten der DeSade’schen Marterphantdss geht ihm auch nicht darum.
Pasolini ist nicht an der Grausamkeit um ihrer steWillen interessiert. Auch ist es nicht der
Freiheitsdiskurs, den DeSade so radikal und komii$les fuhrt, denn an die Art der Freiheit,
die DeSade vorschwebte, kann ein Mensch am Ende@e3ahrhunderts schlechterdings
nicht mehr glauben. Es ist die Frage der Macht dad Konsumismus, die Frage wie
faschistische Systeme sich bilden und wie dererrigignamik funktioniert, die Frage nach
Resten utopischer Hoffnungen und deren Verratfii®asolini im Vordergrund stehen. Die
strenge Taxonomie der Vorlage, die genaue Unterntgilin Passionen, Tage, Monate fallt
denn auch fur Pasolini weg. Sein Klassifizierunggsy legt wert auf andere Merkmale.
Pasolinis Bearbeitung defl20 Tage.".ist deshalb keine herkbmmliche Literaturverfilngun
Ahnlich wie Stanley Kubrick in A Clockwork Orange(, Unrwerk Orangé& England, 1970)
oder Francis Ford Coppola in seiner BearbeitungJaseph Conraddigart of Darkness®,
das ahnlich verfremdet und umgedeutet wurde, um\Waeahnwitz des Vietnamkrieges in
~Apocalypse NoW(, Apocalypse NoWy USA 1976-79) zu erzdhlen, eignet Pasolini siemd
Text an, formt ihn zu seinen Bedingungen um undila@rihn so kongenial. Sald' ist also
u.a.aucheine Literaturverfilmung. Doch scheint dies nidet wesentliche Aspekt des Films
zu sein. In der Rezeption voBgld' ist es vor allem der historische Bezugsrahmen Addald
zur Kritik gab. Kaum jemand konnte dieser Art destbrrisierung etwas abgewinnién Es
lieBe sich dartber streiten, ob Pasolini nicht ridgiginalstoff hatte wahlen sollen, doch
bedenkt man seinen Werdegang, die Verflechtungtigaiier (Marxismus), spiritueller
(Katholizismus) und personlicher sexueller (Homasgixat) Motive, wird verstandlich,

worin die Anziehung des DeSade’schen Textes lagn \&@tandpunkt des spaten 20.

194 Conrad, Joseplerz der FinsternisFrankfurt a.M., 1977.
1%5v/gl.: Schweitzer; S. 125.
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Jahrhunderts aus betrachtet, haben di20,Tage.!. einen Bezug zum Faschismus, mehr
noch, zum Totalitarismus. Dieser Bezug wurde olmedar Besprechung des DeSade schen
Textes bewul3t ausgespart. Hier, in der Auseinaatiensg mit Pasolinis Bearbeitung, ist er
weitaus angebrachter und deutlicher. Ahnlich, wiannKleist, Fichte oder vom Stein
schwerlich vorwerfen kann, fir den deutschen Naigorialismus verantwortlich zu sein
(obwohl ihre Schriften sicherlich dibad mapwaren, auf der eben das nationalistische
Denken entstehen konnte, das dann 130 Jahre nemhZbit wirksam wurde), kann man
DeSade einen Faschismusvorwurf machen. Die Ungdidkeiten, die er beschreibt,
entstammen einem vollig anderen historischen Beabgsen. Wenn er also einem
Despotismus front, so ist dieser nur in der histdren Situation zu verstehen, in der DeSade
sich befand. Seine Klasse — der mittlere Adelsstamdrlor an Ansehen, schon wéhrend des
Ancien Régime. Seine Generation innerhalb dieseades war sozusagen eine ,verlorene
Generation®, die sich mit vollig neuen politischend gesellschaftlichen Anforderungen —
Aufklarung, aufstrebendes Birgertum, Revolutionoafkontiert sah. Wie bereits angemerkt,
erfullt sich das DeSade’sche Verbrechen im Schmeibert soll es auch belassen werden.
Sicherlich huldigt DeSade dem Verbrechen, doch immeerhalb des Dikurses der Freiheit
des Subjekts. Man kénnte also von einer historisdteschuld sprechen. DeSade denkt und
(be-)schreibt die Ungeheuerlichkeit von Massentgtund maschineller Folter/Tétung. Doch
sind es Phantasien, die er ertrAumt, keine Anlg@anoder gar Berichte wirklicher
Massenvernichtung. So ist ihm nicht der Vorwurfrmachen, er ware der Morder, den er
beschreibt. Betrachtet man die Begriffe ,1945 odAuschwitz’ als Ausdriicke eines
Kulturbruchs, verdeutlicht sich natirlich, dal mdem DeSade’schen Text nicht mehr
,unschuldig’ folgen kann. Nach 1945 weil3 die Mertsmh dafll das, was ein DeSade
ertrdumt, mit den Mitteln moderner Technik moglggworden ist. Der Libertin geniel3t den
Moment der Tétung durch seine Hand, da sie das Momhenkbar gro3ter Lusterfillung in
Machtausiibung darstellt. Doch ist der Moment detuii@ selbst kurz, nicht endlos
ausdehnbar. Deshalb mussen die Martern der zu déteauch so lange wie mdglich
hinausgezo6gert werden, damit der Libertin zumindesdiesem Akt der Tétung seine sich
steigernde Lust erfiillen kann. Doch geht er welsrmissen mehr und mehr getétet werden,
denn alles, was malflos ist, ist gut. Die Massentpalso wird dem Libertin zur héchsten
Lust®®. Von diesen Massentdtungen wird sowohl Justineals auch in Juliette* berichtet,
wobei gerade in diesen Fallen einmal mehr die &iildiitat, das Imaginare des DeSade schen

Schreibens deutlich wird: Da werden an einem Abemadderte Jungfrauen hingeschlachtet

1% y/gl.: Blanchot; S. 36/37.
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usw. Zahlenkolonnen, die an buddhistische Mantrasyern, die in ihrer Unermefilichkeit
absurd werden, sich selbst aufheben, ihren Sinlrexa. Die MalRRlosigkeit muf3 verdeutlicht
werden. Die Erfullung dieses Traums ist einem DeSathem Burger des 18. Jahrhunderts,
nur imaginativ moglich. Doch den Birgern des 2Gwrkdanderts sind sie praktisch mdglich,
denn sie haben nicht nur im Ersten Weltkrieg dasddasterben durch Granaten und Gas
erlebt, sie verfiigen nun auch Uber technologis@tegkeiten, die Massentttungen effizient
durchfihrbar machen; und dies haben sie das geszintéahrhundert hindurch getan. Der
Kulturbruch ist ,Auschwitz” als Symbol der mascHiea Massenvernichtung von Menschen.
Der Libertin ist kein Morder im herkémmlichen Sindger Morder hat einen personlichen
Bezug zum Opfer, er totet aus Hal3, Eifersucht, Gidie klassischen Motive derime story
Der Libertin tétet zur Befriedigung seiner Lustir&s Opfern gegenuber ist er gleichgultig,
was sie weiter negiert. Sie mussen sterben, dansieiger Lust fronen kann. Er ist mit sich
beschaftigt, der Verwirklichung seiner Phantasiehinmit dem Schmerz des Opfers. Der
Schmerz definiert das Opfer. Nur durch den Schrhatzes Bedeutung. Persdnlich hassen
oder gar kennen mul3 der Libertin es nicht. Das Opfenicht als Personlichkeit interessant,
sondern in seiner Materialitat, als Koérper. Es meithenhaft sein, denn der Libertin totet
gerne alles, was seiner Verachtung der Tugend Aakdrerleiht: Jungfrauen, Schonheiten
(egal welchen Geschlechts), S6hne und Tdchter amsghobenen Burgertum etc. Er hasst
nicht die Opfer selbst, sondern — wie gesehen —siagusdricken; dahinter das Sein. Die
Zerstorung der Opfer, die Vernichtung der KorpercuVerstimmelung, aber auch ihre
unermef3liche Zahl, die selbst negiert, stellt edech eine ungeheure Absage an das Sein

selbst daf’”.
Der Libertin mordet nicht aus ideologischen Grin{@mman bereit ist, den Freiheitsdiskurs

nicht als ideologisch zu betrachten), sondern aust.LEr will das Bdse, er will den
Lustgewinn durch die bdse Tat. Es ist also das Baseseiner selbst Willen, dafd den Libertin
toten lalkt. Dies ist der entscheidende Unterschied Faschisten: Der Faschist totet aus
ideologischer Uberzeugung, er glaubt (oder wilugken), berechtigt zu handeln. Die Gruppe,
die er zur Vernichtung vorsieht (Juden, Homoserudigeuner etc.) wird ideologisch oder
rassistisch ausgegrenzt und als Ubel dargestaiin Baschisten wird sein Handeln zu einem
Akt der Verteidigung. Er glaubt, sich schitzen ziissen gegen einen Feind, der in seiner
Vorstellung  Uberméachtig sein  konnte (z.b. ,Weltjoplen* und  &hnliche
verschworungstheoretische Anséatze im Denken deloidsozialisten). Allerdings werden

wir noch sehen, daR die vier Herren in Pasolinis [elurchaus auch Merkmale des Libertins

197 ebenda; S. 36ff.
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aufweisen. Doch verandert Pasolini seine vier misten dahingehend, dald sie seinen
Anforderungen einer Macht/Faschismusanalyse geregtden. Dies beginnt mit der
Auswahl der Opfer: DeSades Libertins verlangt eshndungfrauen und jungfraulichen
Jungen; sie alle sollen einer gehobenen Klasséaemisen, was die Verruchtheit der an ihnen
begangenen Verbrechen noch erhéht. In ihrer Vetumghkommt die Lust zum Ausdruck,
sich gottgleich zu gerieren. Denn wer einem Gokiéaigt, der den Menschen nichtig macht,
hat es nicht anders verdient, als von einem Wesarnichtet zu werden, das sich diesem Gott
gegenuber anmalit, ihn zu negieren, womit der Llilbgfeichsam Uber Gott steht. Nicht so
die Herren bei Pasolini. Ihre Opfer werden teils dan armen Schichten ausgewabhlt, es sind
nicht zwangslaufig Tochter und So6hne hoheren Beaaies, obwohl bei zweien der
Gefangenen darauf hingewiesen wird, dal’3 sie S6bneKwllegen der Freunde sind. Dies
Ubernimmt Pasolini dann wieder direkt von DeSadie; \derruchtheit der Herren wird
deutlich. Die Verachtung dieser Herren gilt, auarih den DeSade schen Libertins dhnlich,
dem Leben selbst, doch ist ihre Motivation dekad&me langweilen sich maf3los. Sie sind
Faschisten, doch ist ihnen anzumerken, dal3 siehisgst aus Opposition sind, denn
wichtiger (und hier ist wieder eine Ahnlichkeit deSades Helden festzustellen) als ihre
Parteizugehorigkeit sind ihre Titel, die dem DeSsdeen Text entnommen sind: Prasident,
Finanzier (Bankdirektor, also Symbol des GroR3kdgjitaHerzog und ein Kleriker. Diese
Figuren stehen zeichenhatft fur gesellschaftlichgitoen, die sich mit autoritaren Regimen
grundsétzlich arrangieren kdonnen. Ein politischgst&n faschistischer Pragung gibt ihnen
die Legitimation, sich — darin ganz absolutistisciiber Regeln und Normen hinwegzusetzen.
Doch erfahren wir nie, welche Parteifunktionen aiesfihren. Pasolini geht es also auch
darum aufzuzeigen, wie sich Macht historisch immeelnon manifestiert hat und welcher
gesellschaftlicher Strukturen es bedarf, damitsgf entfalten kann. Und nicht zuletzt zeigt
Pasolini, welcher Typus Mensch sich dieser Maadhkstiren zu bedienen weil3. So zeigt er
zwar das Funktionieren faschistischer Macht, vettaé jedoch auch, dal3 historisch gesehen

immer schon ahnliche Krafte wirksam waren.

3. Zur asthetischen Konzeption
Pasolini ndhert sich dem Text DeSades sowie derlyS@aeines (faschistischen)

Machtsystems auf asthetische Weise. Der asthetBehagsrahmen wird seine Waffe, sein
Analyseinstrument. Ahnlich wie DeSade ein inhdftitis und ein textuelles Konzept hat, das,
folgt man Roland Barthes, nur in der Durchkreuzwgige sinnfallige Lektire zulafE

198 Barthes; S.44/45.
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bedient sich Pasolini eines strengen filmtextuellgonzepts. Die Darstellung der
Erniedrigungen und Folterungen allein wirde nochn&keAussage machen Uber das
Dargestellte. Erst in Pasolinis Art der Darstellungy der Film in den Diskurs ein, wird Tell
des Diskurses. Der Diskurs, den Pasolini fihrteistMachtdiskurs. Wir haben gesehen, wie
sehr das Filmschaffen Pasolinis von der Authedtizies Gezeigten abhéngig war, wie sehr
Spontanitat, die Gegebenheiten vor Ort, die Laiestdder zur ureigenen Filmsprache
Pasolinis beitrugen. InSald’ andert sich dies radikal: Die Bilder sind strekgmponiert,
kalt, distanziert. Der Blick auf das Gescheheneist kalter Blick, der weder Mitleid noch
Identifikation zulaRt. Jede Einstellung ist stréwmzipiert und inszeniert, jeder Bildanschlul
genau durchdacht. Nichts wird mehr dem Zufall (ds=én, spontane Einfalle am Drehort
flieBen nicht mehr in den Film ein. Auch die Atmb&dpe beim Dreh hatte sich verandert.
Pasolinis Drehorte galten als frohliche Schaupl§emer im Team wurde geachtet und nahm
voll am kunstlerischen Geschehen teil. Nun abehwiiese frohliche Art des Drehens einer
Hatz. Schnell sollte der Film entstehen (und dauertseiner Produktion auch nur etwa ein
halbes Jahr), am Drehort herrschte Geschaftsméfiigkenig zwischenmenschliche
warmée®. Eherne Regeln Pasolinischen Filmdenkens wurdbrogken: Er lieR einen alten
Freund aus den Borgate einen der vier Herren spiglemit er die Grundregel aufgab, die
physische Identitat der Klassen mit den sie Ddestéen einzuhaltél’. Obwohl weiterhin
meist Laiendarsteller eingesetzt wurden, solltennscht mehr Reprasentationen ihrer selbst
sein, sondern vor der Kamera Charaktere spielenntidten Rollen ausfillen, ihnen Leben
einhauchen. Ein ungewoéhnliches Verfahren fiur Pasotler gerade auf das authentische
Verhalten Wert legte.Sald" wird also auf jeder Ebene zu einer Absage Paisokn sich
selbst.

Die Strategie der asthetischen Analyse setzt sicerhalb der Bilder fort: Die kargen Wande
der Villa sind geschmickt mit Werken jener Malee dumindest der deutsche Faschismus
ablehnte: Expressionisten, Kubisten, also ,EntatteDer italienische Faschismus war
anfangs nicht von dieser Ablehnung alles Moderregrggt, im Gegenteil, in den Futuristen
fand die Partei sogar Unterstiitzer bei der kirisdeen Avantgardé’. Dennoch bleibt
festzuhalten, dal3 die moderne Kunst groRtentetifaachistisch eingestellt war (oft gepréagt
durch die Erfahrungen des 1. Weltkrieges und deda#kalpazifistisch, so u.a. Otto Dix) und
von rechten Regimen — ob in Deutschland, Spaniehsghlie3lich auch Italien — abgelehnt

19y/gl.: Schweitzer; S. 124f.
0 ependa; S. 125.
11y/gl.: Hobsbawm; S. 239.
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wurde. Der Semiotiker Pasolini setzt also ZeichenFilm, die ihrerseits auf &sthetischer
Ebene entlarvend wirken kdnnen. Das Prinzip séthtfert in den Satzen, die er seine Herren
sprechen la3t, denn aul3er den Originalzeilen erngalie sich gern in Zitaten erlesener
Vertreter der europaischen Literatur. Zu welcheme@ky soll im folgenden Abschnitt
erlautert werden. Hier muf3 nur Pasolinis Method#kdeutlicht werden. Indem er DeSades
Text als Matrix zu einer Studie Uber Macht heranizielieser den historischen Kontext
uberstreift und sie durchzieht mit Markierungenopaischer Asthetikrezeption und dies alles
filmisch streng durchkonzeptioniert und -inszenigreift er sinnlich in einen hochkomplexen
und auch abstrakten Diskurs ein. Diesen Ansprutérsineicht er durch die Verweise auf die
genutzte Sekundarliteratur zu Beginn des Films. iDéd@amuht er sich, der europaischen,
abendlandischen Diskurstradition treu zu bleibend urugleich, ihre Grenzen der
Beweisfiihrung &sthetisch zu (berschreiteBalg’ wird so zu einem gefilmten, fast
wissenschatftlichen, Kunst- und Analysebeitrag nereder zentralen Diskussionen des spaten
20. Jahrhunderts.

4. DieEinverleibung Das System des Inne(re)n

»Sald' ist ein Film des Innen. Bis auf die Eingangssze@@te Infernd, die dem Zuschauer
zeigen, wie in einem Bergdorf der italienischen &lpen aus den Jugendlichen die Opfer der
Ausschweifungen zusammengetrieben und ausgewahdewegeschieht alles im Innern der
Villa, die die Herren gewahlt haben. Hier gibt @see ERraum, Schlafsale, eine Art
Bibliothek, in die die vier Libertins sich zuriickhien und gotteslasterliche Reden fuhren.
Und — an DeSade angelehnt — gibt es das Theaterzatdgralen Raum, der als Biihne und
Orgienzimmer dient. Die Villa ist ein symmetriscingalegtes Haus, die Bdden Kkalt,
marmorn. Die verschiedenen Rdume — manchmal Sélelenere Zimmer, Kabinetten
ahnlich — sind sehr unterschiedlich dekoriert. \Fmasken und Stuck bisrt Decoreicht die
Spanne kunsthistorischer Ornamentik. Doch kdnnanals Zuschauer nicht ermessen, in
welchem Verhdltnis die Raume zueinander stehen, deas Innern des Hauses etwas
undbersichtliches, labyrinthisches gibt, das eshnloermetischer erscheinen lal3t. Pasolini
nutzt dieses Interieur und setzt es adaquat ineéSZaie Bilder, meist Totalen und Halbtotalen
greifen die Symmetrie von Raumen, Turen und Ornaiknanf.

Die Verlegung in das Innen, die erst wieder am EteeFilms durchbrochen wird, wenn wir
Zeugen der Totungen im Innenhof werden (wobeiwms als Zuschauer auch dann innen
befinden und von dort hinausschauen), bedeutet dmrf formalen Ebene, was im

Romanfragment des Marquis gesagt und von Pasdigrindmmen wird, wenn einer der vier
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Herren auf den Stufen der Villa den Katalog austiBesungen und Strafen erlautert: Wer
hier angekommen ist, ist schon tot, der reinen Rifillder Herrschenden ausgeliefert. Das
Innen markiert den total beherrschten Raum, eitemdes Auf3en erscheint unerreichbar.
Damit wird das System, nach dem sich dieses Iniobtet, universell, umgreifend. Alles ist
innent*2

Subtextuell werden zwei Aspekte thematisiert, die Bilm durchziehen: Einmal verdeutlicht
Pasolini hier seine Annaherung, um der Thematikfdghetisierung gerecht zu werden, zum
anderen wird deutlich, wo Pasolinis Analyse ansetzimlich an der Kultur. Indem die
gesamte Handlung im Innern, in geschlossenen Rastatiindet, wird die Natur, alles
Natirliche — bis auf die menschlichen Exkremente,gigessen werden; ebenfalls aus dem
Inneren kommend — aus der Erzahlung ausgeschloSsesehr DeSade in seinem Text die
Natur gegen Gott als Ausdruck kulturellen SeinsSiellung bringt, Pasolini verortet den
Kulturbruch, die Orgie der Vernichtung und ihre Riertigung im Innern der Kultur. Die
spezifischen Errungenschaften unserer Kultur detiakine Machtstruktur, die tendenziell
todlich ist. Die westlich-abendl&andischen Gesebsein haben eine Flle technologischer,
industrieller und kultureller Instrumente hervorgatht, die Uber die Macht verfiigen (lassen),
die rechtliche Ordnung, die Diskursstrukturen, diebensgewohnheiten und —standards
global zu steuern. Schliel3lich sind einige diesersélschaften befahigt, die gesamte
Menschheit zu vernichten. Eine solche Machtfillendtr auch ein neues, erweitertes
Machtbewul3tsein  hervor. So entwickelt sich paralletur  sakularisierten,
marktwirtschaftlichen, technologisch-fortschritlien Gesellschaft eine 6konomische und
militarische Machtstruktur, die sich jeder rechtBo Eingrenzung entzieht. Eine solche
Kultur, die zugleich auf Utopien, Ideale, Transzemzl verzichtet, riskiert den Verlust der
Menschlichkeit zugunsten der Technokratie. Diesenist ist ein innerkulturelles Phanomen.
Wir geben der Versuchung standigen technischen sétoitts standig intellektuelle
Legitimation. Wir diskutieren inultima ratio zur technischen Mobglichkeit unserer
Vernichtung die dem innewohnende Dialektik. Pasaeigt eine Gesellschaft, die nur noch
von innerkulturellen Bezigen umgeben ist. NichtdiN&hes findet sich noch darin. Er
entlarvt die Faschisten durch dieses strenge Pririzi zeigt sie als retro, nichts eigenes
haben sie hervorgebracht. Alle faschistischen Bewggn speisten sich aus teils recht wilden
Mythenmixturen, auf die man sich berief — in Debtand ein eher diffuses ,Germanentum?®,

in ltalien die antike romische Tradition — und edote sie sich ein, deformierte sie zum

112 bies korrespondiert mit Mussolinis Idee des abtsoliBtaates, der kein ,AuBen“ mehr kennt. Vg|.:ak;
S.36.
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eigenen Gebrauch. lhre Titel gehoren in eine andbigorisch vergangene Zeit; sie
legitimieren sickex negativpindem sie Kunst, Asthetik, Intellekt verachtebemauch, indem
sie Gefuhle, Menschlichkeit, Sexualitat pervertier§v/as in der Villa passiert, ist auch
Ausdruck der Dekadenz. Eine Gesellschaft ohne S8itumgy, fangt an, sich selbst zu
verzehren. So hat der Film auch ein apokalyptistéhesent. Es gibt ein audielles Aul3en,
markiert durch Gerausche — doch sind auch sie waedéusdruck menschlichen/kulturellen
Schaffens, denn nicht Wind, Regen oder Sturm sincharen, sondern die Motoren der
Bombergeschwader, die Uber die Alpen gen Deutsdhtaghen. Die Gerausche kiinden vom
baldigen Ende der Schreckensherrschaft und demeghbn einer neuen Zeit, denn diese
Herren feiern das Ende in einer Orgie der Gewakisend, dal} dies ihre letzten Handlungen
sein konnten; doch da diese Herren vor allem duhch gesellschaftlichen Positionen
gekennzeichnet sind, gehen sie davon aus — undkdmemt Pasolinis ureigene Analyse zum
Ausdruck —, daf3 ihresgleichen auch nach dem Unigrg@eder zur gesellschaftlichen Spitze
gehoéren wird. Diese Analyse korrespondiert mit\esr Il porcile®, wo der intime Verkehr
mit einem Schwein letztlich schwerer wiegt als Ne&zivergangenheit des Industriellen. Und
die Geschichte zeigt, wie recht Pasolini (und allie, ihm in dieser Analyse folgen oder
vorangegangen waren) hatte. Ohne an dieser Stélidea Metabezug des Films schon tiefer
eingehen zu wollen, sei doch angemerkt, daf’ hireMement zum Ausdruck kommt, das den
Film markiert: Der Film verweist auf seine eigen@sGhichtlichkeit. Die von Pasolini
genutzte Sekundarliteratur zu DeSade ist grof3tenteich 1945 erschienen. Im filmischen
Kontext setzt er also historische Epochen zueinamileBeziehung, sie korrespondieren
miteinander. Den handelnden Figuren legt Pasolaitdtellen von DeSade, Lautréamont,
Baudelaire, Rimbaud und Nietzsche in den Mund; tgni@ils Vertreter deecole du mal
Asthetisierer des Bosen in der europaischen Litersg¢it der Romanti&® Die Herren der
Pasolinischen Erzahlung wissen also gut um ihrediiom Bescheid, bzw. sie wissen,
welcher Tradition sie sich bedienen koénnen/mussem ihre Handlungsweise zu
rechtfertigen. Dies kann verstanden werden als ekmspielung spezifisch auf den
italienischen Faschismus. Anders als die deutsblaionalsozialisten, die bewul3t eine anti-
intellektuelle Haltung annahmen, wies der italiehiss Faschismus eine Affinitdt zum

Intellektualismus auf. Nicht zuletzt Mussolini s&filhatte das Image eines Intellektueftén

113 Zur ecole du mavg|. Einleitung zu : Friedrich, SabinBie Imagination des Bésen. Zur narrativen
Modellierung der Transgression bei Laclos, Sade kladibert. Tlbigen, 1998; S. 7-50.
Y4vgl.: Arendt; S. 370/71.
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Einverleibt werden also die Kunst, in Form der Bildan den Wanden; die Literatur, in den
Dialogen; das Recht, in der Ankindigung der Bestimgen, entsprechend dem
DeSade’schen Text und schlie3lich die Menschenerielitin Form ihrer Exkremente und

ihrer Korper; psychisch in Form des ihnen auf ofigden Systems, das schlief3lich in den
gegenseitigen Denunziationen der Opfer sein Koiwappotenzial offenbart. Das Symbol der
Einverleibung ist der Raum. Dem Raum kommt 8ald' eine ganz besondere Funktion zu,
denn er umschlie3t den Film und drickt ihn zuglesgimbolisch aus. Er bedeutet den
Herrschaftsbereich, er bedeutet das Recht und dimudg, die Anwendung finden. Er

bedeutet Macht. Er findet dreifach Darstellung: Deszenierte Raum symbolisiert einen
objektiven Raum, der total erscheint, und der sseits die Ordnung in diesem Raum als
Bewegung definiert. Die Kadrierung des Bildes i$tauf einen Abschlul3 angelegt, mal sind
es Deckenornamente, mal Saulen an Portalen, diBittheinrahmen. Theaterbihnen gleich
werden Szenen in diesen totalen Raumen aus- ugelést. Dabei halt die Kamera oft eine
Position, Schnitte werden spérlich eingesetzt. ID&zenierung unterstitzt also die Totalitat

des Raumes; sie verleibt uns dem Syt&ald’ ein.

4.1. Das SystemSald' — Faschismus im modernen Gewand

Das System Sald' seinerseits wird universell, wenn die Einverleiguso umgreifend, das
Innen so ausschliel3lich wird. Pasolini inszeniégt fdschistische Gesellschah miniature
als abendlandisches Konzentrationslager. Die Nugtzoackter, also auch sexualisierter
Kdrper bedeutet den auf das nackte Leben reduzidpitalismus, dem alles zur Ware wird;
weniger eine Reduzierung auf ein sexualpathologschloment im psychoanalytischen
Sinne —obgleich dieser Bezug nattrlich ebenfallhaoden ist. Aber auch im Obsessiven,
rein Sexuellen wird der Warencharakter und die Wdtigkeit der sexuellen Handlung
deutlich: die verschiedenen Akte des Mif3brauchsFdéer etc. werden unter den Herren des
Ofteren als Gewinne in diversen Wettbewerben bestirRasolini kommt zu der Analyse, dal3
mit dem Konsumismus zugleich ein neuer Faschismiétawcht. Anders als der historische
Faschismus wirde dieser auf eine weitaus subtifeven von Gewalt zuriickgreifen:
Konsumterror. Durch ein Konglomerat aus politiscRexchter, Grof3industrie und medialer
Meinungsmacht war es relativ einfach, die Masseimen Zustand permanenten Konsums zu

versetzen, was sie leicht manipulierbar mHchtDer einzelne Mensch erlebt dadurch

151 Italien kommt noch das spezifische Problemategsnisierten Verbrechens in seinen verschiedenen,
regionalen Spielarten hinzu. Tatséchlich wurdeltalien mehrmals politische Verschwdrungen aufgktjeca.
die der P-2-LogeRropaganda Dug in welche sowohl Politiker als auch GroR3indstei und Gangsterbosse
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natirlich eine @hnliche Entfremdung, wie es derXV&rhe Arbeiter durch die maschinelle
Produktionsweise erfahren mufdte. Die Realitat se#mtfremdet sich. In der Masse der
produzierten Bilder, die sich durch das Fernsehagrruel3lich potenzieren, gehen wir mit
einer klaren Ich-Konzeption verloren. Die mediadatraffene Realitat schiebt sich vor die
durch uns wahrgenommene Realitat. Wir erleben Reagtuschungen, miuf3te die ,wahre’
Realitat doch ganz anders sein. Da wir kaum mehelasteten Zugang zu unseren eigenen,
objektiven Erfahrungen haben, suchen wir im Konsdnvon Waren, Bildern, Speisen,
Korpern — Befriedigung der medial erzeugten Bed#si die zu unserer Ersatzerfahrung
wird. Diese Erfahrung hatte Pasolini doppelt gemiablas Subproletariat der Borgate hatte
kein klassisches revolutionares Potenzial hervoegdth, und in Afrika und Asien hatte sich
noch jede unter marxistischem Banner marschiergrmksfront’ als Leibgarde des nachsten
Diktators entpuppt. Hier wie dort waren es die Wekiungen des Kapitalismus, die
schlie3lich Movens sozialen Handelns wurden. Digi@gigung materieller Bedurfnisse war
wichtiger — und leichter zu realisieren — als edohite soziale Veranderung herbeizufuhren.
Und so verleibt sich schliel3lich der Konsumismuseaah Faschismus im neuen Gewand, den
gesamten gesellschaftlichen Kérper ein; diesmditmat Gewalt und Drohgebérde, sondern
mit sifRen Verlockungen. Der Korper als nacktes Kdpjeeurteilt nach dem Zustand von
Haut, Z&hnen, Muskelfestigkeit, ist als Symbol BReduktion auf den reinen Warencharakter
— Effizienz, Nutzlichkeit, bzw. Verwertbarkeit —aht zu Uberbieten. Die Totalitdt des
herrschenden Systems Ubertragt sich auf das Ogésr, Beherrschten: Er ist in seiner
Nacktheit ebenfalls total, nicht mehr reduziertzarfier in seiner Zerstérung. Dald das nackte
Leben verhandelbar war, mehr noch: vernichtbaielberusgeldoscht werden konnte, wenn
sich die herrschende Macht die Legitimation gebeah die nétige Gewalt zur Durchsetzung
der Legitimation aufbringen konnte, hatte das 2thrldundert bewiesen. Was bei Alfred
Doblin in den ,Schlachthofszenen’ iBerlin AlexanderplatZ® noch einen hysterischen Ton
hat im verzweifelten Versuch, ein sinnfélliges Biild die Schlachtereien des 1. Weltkrieges
zu finden, ist nach 1945 einem kalten Grauen geswicihun, da man gesehen hatte, dal3 es
genau so vor sich gehen kann — dem Schlachtenrerheschlachthof gleich. Pasolini nahert
sich hier in seiner Analyse Michel Foucault an,sgesKonzept von ,Biopolitik’ ebenfalls in
den 1970er Jahren entstand. Der Korper wird zumefesgnd politischer Verhandlung und
politischen Handelns. Wo nicht mehr der Koérper d&gsuverans Objekt militarischer

verwickelt waren. Vgl.: Wilson, Robert AntoBas Lexikon der Verschwoérungstheorien. Verschwéeang
Intrigen, Geheimbundévinchen, 1998; S. 295.
16 pyblin; Alfred: Berlin AlexanderplatzMiinchen, 2001; S. 136-143.
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Auseinandersetzung 13f, da die Technologie in einem Entwicklungsrauscte di
Moglichkeiten mehrfacher Massenvernichtung geselmaffat, wird die blo3e Existenz einer
Bevolkerung Verhandlungsmasse politischer Auseieesedzung. Die rein biologische
Existenz steht auf dem Spiel — das nackte LEfeRoucault entwickelt daraus die Theorie,
dal3 — den moralischen Standards der jeweiligen tigpentsprechend — die Hinwendung zum
Leben, fort von der Massenvernichtung, fort vom ,Td@ moderne Biopolitik pragt. Die
Verfigung uber das Leben, die Planung und Orgaarsates Lebens, seines Entstehens,
Werdens, seiner Entwicklung bis hin zur PragungeseiWissens, seiner Fahigkeiten, pragt
den modernen Machtdiskdf& Soweit will Pasolini in einem filmisch gefiihrteDiskurs
nicht gehen, sicher aber ist dies die Zielrichtgemer Analyse. Er kommt aber, durch seine
Auseinandersetzung mit dem Kdorper in einem sakasiszendentalen Zusammenhang, auf
ganz anderem Wege zu seiner Erkenntnis. Es isSididichkeit dessen, was ein Theoretiker
wie Foucault im geschriebenen Text ausbreiten kaimn,Pasolini erfahrbar macht. Beide
treffen sich in der historischen Ableitung: Das &@wsnenwirken der Erkenntnisprozesse in
den biologischen und technischen Wissenschaften ded Okonomisierung im 19.
Jahrhundert férdern die herrschenden Diskurse,ildrseits gesellschaftliche Bewegung
kontrollieren, fithren, manipulieren konrtéh Es entsteht ein sich gegenseitig potenzierendes
System. Pasolini macht den Innenraum dieses Syséaisrbar. Die Art, wie er den Raum
stilisiert als totale Einverleibung des Lebensimea kontrollierten Machtbereich, greift Gber
das rein Gezeigte hinaus auf den Zuschauer UberZschauer kann nie einen Blick des
Mitleids auf dieses Geschehen richten; selbst Maeneandenen die Opfer Geflihle zeigen,
ihrem Schmerz, der Demiitigung Ausdruck verleiheiissen mit einem kuhl-distanzierten
Blick betrachtet werden. Durch jeden Verzicht aMittel herkbmmlicher Dramaturgie —
Spannungsaufbau, Identifikationsfigur, keine/spdi musikalische Untermalung — sind wir
als Zuschauer gezwungen, einer Versuchsanordnumgscaoauen, einer exemplarischen
Aufstellung. In dem Ruckgriff auf DeSades Text uimgasolini einerseits das Problem, ein
KZ realiter abbilden zu missen, andererseits ertffnet sich then Moglichkeit, eine
geschlossene Gesellschaft als erweitertes KZ zyemgeider Begriff ,KZ' selbst wird so zu

einem weiteren Signifikanten, der in die Gesell#¢Kaltur zurtick verweist. Wohlgemerkt:

71n dem Sinne, daR der Kérper des Souveran synehdiis Sieg oder Niederlage steht: Er fallt in der
Schlacht oder wird vom siegreichen Gegner gefangsatgt. Die Niederlage auf dem Schlachtfeld winghiso
seine Niederlage im konkreten Sinne. Vgl.: Agamit&gioygio: Homo sacer. Die souverdne Macht und das
nackte LeberFrankfurt a.M., 2002; S. 101ff.

18y/gl.: Foucault, MichelDer Wille zum Wissen. Sexualitat und Wahrhefrankfurt a.M., 1983; S.164ff.
119 ebenda; S. 169ff.

2% ebenda; S. 168/69.
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Pasolini entfremdet den Begriff ,Konzentrationslagi€Z]’ nicht sich selbst und fuhrt ihn
somit auch nicht in den Bereich der Metapher. Daitde er seinen Stellenwert einbf3en,
wurde die Einmaligkeit, die Einzigartigkeit dessemflr ,Auschwitz’ steht, nivelliert und
aufgehoben. Doch darum ist es Pasolini nicht zu Rennoch nimmt er die imaginierte
Lagergesellschaft DeSades, die die Geschichte amuhglaubliche Weise hat wahr werden
lassen, und |&R3t sie Uber ihre eigenen Grenzeneafesy indem er das ,Aul3en’, ,aul3erhalb’
dieser Grenzen negiert. In der Destruktion eineglictien Auf3en wird die Lagergesellschaft
nicht nur total im Sinne des Inneren dieser Gededit, sondern total im Hinblick ajgden
Bereich der Gesellschaft. Pasolini verfiimt so die Theoder ,Lagergesellschaft’ eines
Giorgio Agamben, die mit Foucaults ,Biopolitik’ kaliert, selbst aber erst ca. zwanzig Jahre
spater entwickelt wurdé.

In der Fortfihrung des Foucault’'schen GedankensBigpolitik, die den menschlichen
Kdrper in den Raum des Politischen (der politischatscheidung) einbringt, fihrt Agamben
die Diskussion in die Bereiche der Genetik, in dedie Verfigbarkeit des Lebens noch ganz
andere Aspekte mit sich bringt als Foucault auch attnen konnte. In diesem Bereich
definiert Agamben fur den Mediziner oder den med&ihen Forscher (der selbst aus den
Forschern’ der KZ hervorgeht) eine Macht, die wismlich dem Souveran gehdtte
Anhand der aul3erst modernen Diskussion, wann eipéaf@ls tot zu gelten hat, zeigt er den
Diskurs um das ,nackte Leben’ als genau den Oitipcthen Redens und Handelns, an dem
wir uns heute befinden. Das Prinzip desno sacer das Leben, das nicht geopfert werden
kann (im Sinne des Sakralen) und dennoch getdtedemedarf — driickt Pasolini inSald
vollkommen aus. DerHomo sacerist eine Figur des Rechts, die diesen aus ihrem
Geltungsbereich ausschlie3t: er ist weder der igdtth noch der menschlichen
Rechtsordnung unterworfen. Er kann jederzeit uretalbgetétet werdeéf®. Darin liegt — im
metaphorischen Sinne des Wortes — schon die Topligrales Lagers, das Uber die eigene
Grenze hinausgreift. Das Leben, das Uberall opfashabefindet sich nach der Erfahrung und
Definition des Lagers im 20. Jahrhundert prinzipielmerinnerhalb der Lagergrenzen, auch
wenn diese danpraktisch nur nochvirtuell existieren, da sie sich mit der Bewegung des
Opfers ununterbrochen verschieben. Nach Auschwitz g@s kein Aufen mehr, die
historische Referenz ist immer das KZ, oder, anddas Innen des KZ hat langst tber sich
selbst hinausgegriffen und die Gesellschaft einggfa. Pasolini sah in den Jahren 1965-

12lygl.: AgambenHomo sacerhier: Dritter Teil: Das Lager als biopolitisches Paradignder ModerneS.
127-190.

2 Ependa; S. 168.

123 Ependa; S. 83f.
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1975 einen ,wahren’ Faschismus aufziehen, aucmaiarenfaschismus. Das Eindringen der
Moglichkeiten zur Vernichtung der Ware ,Kdorper' die Welt, in die Erfahrungsebene der
Welt und des Menschen, lalt sie/ihn nicht mehr. fl2as KZ wird zum allgemeinen
gesellschaftlichen Rahmen. Agamben selbst weistl@ufBezug zu DeSade hin — er definiert
das Traktat Franzosen, noch eine Anstrengung, wenn ihr Repar#ik sein wollt*** als
klares biopolitisches Konzept. Und ebenso verweistlarauf, daf3 die Ordnung im Schlofl3
Silliny in den ,120 Tagen.“.eine rein auf dem nackten Leben gegriindet&ist

5. Von Macht und libertinem Verhalten i®ald'

Die folgenden Kapitel werden einiges wiederholergsweuvor angemerkt wurde. Doch
musste eingehend das Uberzeugungssystem des Fiiralysiart werden, um ihn
interpretieren zu kénnen. Folgen wir dem eingeggian Analyseweg des Films, sehen wir
eine Lagergesellschaft, deren Wesen total gewasieda es ein ,Aul3en’ dieses Lagers nicht
mehr gibt. So wird in diesem spezifischen Falbalo — das Lager zum gesellschaftlichen
Normalfall. Im Innern des Lagers existiert eine @ksshaft, die durch festgelegte Regeln und
Strafen, durch einen strengen Verhaltens- und Nokatalog definiert ist. Die totale
Kontrolle und Uberwachung der festgeschriebeneneRedpedeutet die Macht einiger
Weniger uber viele, wobei die Macht durch Gewaltahdng und -austibung gesichert wird.
Die einzige Nutzung des gesellschaftlichen Korpstrslie Ausnutzung der individuell nicht
mehr unterscheidbaren Korper der Einzelnen. DiesselBchaft existiert in einem kalten,
doch asthetisch/kulturell erlesenen Raum. Sie etrgith geistig durch Erzahlungen, deren
einziger Sinn darin besteht, die Lust der Machthalbeentfachen. Diese Lust wird sofort in
Handlung verwandelt: Das Gehorte spornt an, Ahabcloder beim Héren Imaginiertes
unmittelbar umzusetzen. Zur Verwirklichung stehtnddderren ein Sortiment an
(Koérper)Waren zur Verfigung, aus dem sie auswaktemen. Physisch ernahrt sich diese
Gesellschaft von sich selbst: Sie i3t ihren eigeiken Sie verleibt sich sich selbst ein. Das
errichtete System entwickelt Eigendynamik insofedal3 im Moment der Mdglichkeit die
Opfer selbst zu Tatern werden. So tritt ein zu Begiles Films Gefangener einige Szenen
spater in der Uniform der Bewacher auf. Sobald Hegelverletzungen zunehmen und
entdeckt werden, denunziert das eine Opfer dasstéchn der Hoffnung, fir sich selbst
Schonung zu erlangen. Des weiteren sehen wir infeLdas Films einzelne Opfer in die

Taterebene Uberwechseln, bis sich in den SchluBezele urspringlichen Bewacher

124 DeSadeDie Philosophie im BoudairS. 195-274.
122AgambenHomo sacerS. 143/144.
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verabschieden und zwei der vorherigen Opfer ihreitlda Gbernehmen. Das System
korrumpiert also und laRt somit auch niemanden mahfach Opfer (im Sinne von:
unschuldig) sein. Pasolini unterstreicht diesen ekspdadurch, dal3 er die Opfer nicht
unbedingt sympathisch darstellt. Sie gerieren &igsterisch, die Jungs sind teilweise sehr

machohaft gegeniber den Madchen u.a.

5.1. Das grof3e Fressen — der Kreislauf der Macht

Roland Barthes verweist auf die Detailgenauigkettder DeSade das Essen in seinen Texten
beschreibl?®. Essen wird bei ihm zu einer zweiten Lustebendstefmst immer Véllerei. Und
es starkt, um weitere Orgien feiern zu konnen. Rasidbernimmt letzteren Aspekt, doch
spielt bei ihm nicht so sehr die Vollerei eine Ropllobwohl der Prasident bei einer
Gelegenheit sagt, sein Opfer solle essen, um &ictié Liebesnacht zu starken. Doch spielt
in den ERszenen wieder die Machtaustibung die extkaide Rolle. Zwei grol3e ERszenen
gibt es in Sald: In der ersten werden die Opfer nackt, auf aNéaren, an Leinen in einen
kahlen Raum gefuhrt, wo die Herren sie mit Polditeern. Die Opfer missen wie Hunde
winseln und jaulen. Wer sich weigert, wird ausgegobit. Schlielich stopft der ,Prasident’
N&gel in ein Stlick Polenta und |aRt dies eine jufrgel essen. Sie schreit und Blut quillt aus
ihrem Mund. Dann schneidet Pasolini weg. In derimeERszene werden wir Zeuge, wie
alle Einwohner der Villa wahrend des ketzerischadochzeitsbanketts zwischen dem
,Finanzier und einem der Opfer ihre tagelang gesaften Exkremente essen. In beiden
Szenen geht es auf der inhaltlichen Ebene um dendak Unterdrickung und den der
Unterwerfung. In der ersten — angelegt am EndeHi#denkreis der Manie (Leidenschatft)
findet der Akt der Unterdriickung tber eine deudicdrenze hinweg statt: Die Herren stehen
und futtern, die Opfer kriechen und winseln. Di€esellschaft ist deutlich auf dem Weg der
Entmenschlichung. Die Kérper beginnen, sich zudi@mieren — hin zur Ware. Der Geist,
die Seele wird ausgetrieben. Ein Opfer wird gepbitsohne dal3 Pasolini in einem
Schnitt/Gegenschnitt—Verfahren deutlich zeigen w{iwiorin dessen Verfehlung besteht (wir
horen den ,Prasidenten’ nur brillerzrgssen! Du sollst fresséf! jemand muld gepeitscht
werden, damit die Unbedingtheit der Herrschaftséinisse sich verdeutlicht. Zugleich
sehen wir aber, daf die Opfer ihre Rollen als Husmdeehmen, fast klingt es so, als kame
wirklich eine hungrige Meute herein. Der Status @gsfers wird also angenommen. Das

Sytem ,Sald ist somit auf dem Weg. In der zweiten Szene isser Weg bereits

126 Barthes ; S. 142f.
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beschritten. Angelegt im zweiten Kreis, dé#édllenkreis der Schei3esehen wir hier alle
Bewohner gemeinsam essen, auch die Herren. Diell&xdmsdt hat sich re-homogenisiert.
Selbstverstandlich findet weiterhin alles unter Agaund Aufsicht statt, doch gibt es ein
Einvernehmen in sofern, als nun alle an einem Tesden, auch wenn das Essen eklig ist.
Die Grenze, die Schwelle zwischen Herrschern untdeBschten ist flacher geworden.
Leichter zu Ubertreten ist sie nicht. Der Libefilribt als der Souverén dieser Situation der
Homogenitat der Gesellschaft enthoben, er hat e Macht und Kontrolle Uber die
Regel, was ihn nattrlich nie mit der Gruppe derdedthten verschmelzen Iaf3t. Er bleibt das
heterogene Elemértf. Doch gibt es eine zweite, subtextuelle Ebene,veigleutlicht, wie
diese Gesellschaft sich selbst nahrt, bzw. venmsghliDas Essen von Exkrementen stellt in
vielerlei Hinsicht einen Tabubruch dar. Doch hat sssnbolisch auch den deutlichen
Charakter des Sich-selbst-Einverleibens. Wenn ealse homogene Gesellschaft nur zur
Selbst-Negierung neigen kdih da ihr das Ziel, das Objekt ihrer negierendenftréehlt,
wird dieser Aspekt hier deutlich. Dies ist auch 2eichen der Dekadenz. Gesellschaften, die
beginnen, sich selbst zu zerfleischen, ihren eigegesellschaftlichen Korper zu zerstoren,
haben ihren Zenit tberschritten. Sie sind nicht mpbduktiv, weder 6konomisch-materiell
noch kulturell. Sie erstarren. Diese Szene, di&ino meistens der Moment ist, da sich der
Saal zu leeren beginnt, enthalt auch eine grimnkgenik: Roland Barthes sieht den
Tabubruch bei DeSade vor allem in der Sprache, iasisMoment der Reprasentation, z.B.
stellt erst die Benennung der Verwandtschaftsverisae beim Inzest den Skandal*damer
Film funktioniert anders, roher, direkter: Wir sehblaterielles (die Ausstatter haben sich
allerdings grofRe Mihe gegeben, das, was im Filnsehen ist, moglichst real, also auch
maoglichst eklig erscheinen zu lassen). Wir sindieisiiberzeugt worden, daf3 hier wirklich
Exkremente verspeist werden. Da das Essen im Ralemnen (blasphemischen) Hochzeit
stattfindet, wirkt das Ganze wie eine Pervertierundgch dadurch, daf die Herren selbst
mitspeisen, hebt sich dieses Moment wieder aufydbs nicht einfach nur um Unterdriickung
anderer, es geht darum, den Moment der Unterdrigclale gesellschaftliche Norm, als
Regelfall zu konstituieren. Also wird hier nichtrneine Hochzeit zur Verhhnung Gottes
gefeiert, sondern eine Gesellschaft, die beginmts tnertragliche als Normalfall zu
begreifen. Kaum jemand der Speisenden wehrt sichgesalbern herum, einige Wenige
spucken aus, nur ein Opfer aulRert, dal’ es nicht waker kann. Ein bitterer und eben auch

127y/g|. Bataille; S. 21ff.
128 ependa; S. 24f.
129y/gl.: Barthes; S.157/58.
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komischer Kommentar: Macht verleiht die Méglichkeitcht nur zu unterdriicken, sondern
Werte, Verhaltensweisen eigens zu definieren. Uad Kbnsum, der Konsumismus kann
schier alles zur Ware machen. Selbst unsere eigekesscheidungen koénnen zum
Warenkdrper umfunktioniert, umgedeutet werden. D8eginerseits eine beiRende Kritik an
der modernen, unreflektierten Konsumgesellscha#, sich alles einverleibt, solange die
Werbung es nur schon genug verkauft, anderersgtit®s der Beleg fur die These der
Libertins, sie seien die eigentlichen Anarchistdféahrend die vier Freunde zuschauen, wie
ein mannliches und ein weibliches Opfer von eirerkrzahlerinnen und einem der Soldaten
befriedigt werden, diskutieren sie die Mdglichkeitehrer Position. Dabei féllt der
bemerkenswerte Satz, sie, die Faschisten, seien edjentlichen Anarchisten. Den
Anarchismus auszuleben sei nur mdglich, wenn meh i der absoluten Machtposition
befinde, denn von dort aus sei jede Regel, jedeniNgedes Gesetz zu durchbrechen und
jederzeit austauschbar. In der Malilosigkeit ihreacM sind sie eben auch in der Lage,
ScheiBe zu Nahrungsmitteln zu machen. Im UbrigeeiftgiPasolini hier einige der
DeSade’schen Passionen direkt auf, denn v.a. inzdeiten 150 Erzahlungen spielt das
Essen von Kot immer wieder eine entscheidende RDIke Libertins setzen sich also nicht
nur Uber jede Regel hinweg, sondern sie setzenasich Uber die Definition ihrer eigenen
Partei/Bewegung hinweg. Ein weiterer Beweis, da$aliHerren Faschisten sind, mehr noch
aber Zeichen gesellschaftlicher Macht in jederifgehen) Beziehung. Wobei sich die Frage
stellt, ob Macht, in welcher Art von Ausibung auchmer, nicht grundsatzlich zu
faschistischem Verhalten fihrt — eine Frage, die aitem fir Pasolinis hdchst eigenen

Diskurs im Bezug auf die zeitgenossische Geselfscilavant ist.

5.2. Von sakralen H6hen in die Niederungen deréd@®ie Austauschbarkeit aller Regeln

Wir haben beobachtet, daR die Insassen der Lagdispmft von Sald’ demhomo sacedes

Giorgio Agamben entsprechen kdonnten. Der Begsdicet mul3 an dieser Stelle noch einmal
bemiht werden. Das Sakrale kann zwei Dimensionbarhdie hohe und die niedrige Form.
Die niedrige Form entspricht sozialanthropologischi&kenntnissen des ,Unberthrbaren’.
Die Kaste der Unberlihrbaren in Indien z.B. gilteilseits — obwohl sie gesellschaftlich die
unterste Klasse darstellt — als sakral. Diese Dsosen des Sakralen sind ,unrein’. Andere
Beispiele waren z.B. das Menstruationsblut der &madas sie in der Zeit ihrer Menstruation
ebenfalls in den Zustand der ,Unberiihrbaren’ eiatrdaRt*’. In der modernen Gesellschaft

gehdren auch menschliche Exkremente zu den Dingjenals ,unberihrbar’ gelten. Das
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macht sie nicht zwangslaufig zu Sakralem, dennocif® mie Ebene der ,Unreinheit’ hier
bedacht werden, denn sie korrespondiert mit dem &fwnder Machtentfaltung der vier
Herren in ,Sald’. Sie entscheiden darlber, was sakral ist undmvictg. Ein weiterer Faktor,
mit Gott zu brechen und ihm und der ihn vertretendlestitution die Deutungshoheit zu
entreiBen. Das Sakrale ist diesen Libertins — dganz ihren Vorbildern bei DeSade
verwandt — zutiefst verhaf3t. Wie in der literarisgh/orlage steht auch irsald' auf alles die
Todesstrafe, was auch nur annahernd aussieht me@eZeiflucht zu Gott. Der Hass auf den
Gottesgedanken ist tief in ihnen verankert. Fasisseerstandlich, dal’ es der Monsignore ist,
der diesen Hass am intensivsten erlebt, predigt amslebt, wenn er schlie3lich eine
heidnisch-rituelle Hochzeit feiern lat. Wahrendr d&remonie ist er seinen Freunden
Brautfuhrer und Hohepriester. Die anderen drei éfetreten als Frauen verkleidet auf und
lassen sich freien. Und auch der Monsignore sefashahlt sich mit einem der méannlichen
Gefangenen. Hochzeiten — wie bei DeSade — werdepSald mehrere gefeiert. Dies
entspricht der Vorlage DeSades. Doch jedesmal slysixo die Hochzeit auch eine andere
Ebene: Werden Madchen und Junge miteinander vatBgirdann nur, damit die Herren
anschlieBend das ,Recht der ersten Nacht‘ selbsiibem koénnen, worin sie dem
absolutistischen Souveran entsprechen; die Hocliast Finanziers ist Anlal3, das grol3e
Scheil3e-Essen zu inszenieren; die Hochzeit des iNtwre ist reine Blasphemie. Die
Hochzeitsfeier, die eigentlich auch eine Feier Merm darstellt, ein Einverstdndnis mit den
Regeln und Konventionen der Gesellschaft, wird imsofern pervertiert, als daf3 sie zwar die
Regeln der Lagergesellschaft Salos feiert, dabeodge radikal jede Regel unserer
Gesellschaft bricht’. Die Brautpaare sind gleichgeschlechtlich, dableéraverkleidet,
wodurch die Festgesellschaft einer Parade simag-queensgleicht. In der Verkleidung
kommt allerdingsex negativoeine sehr alte gesellschaftliche Norm zum Ausdrugés
Patriarchat. Die Verachtung der Frau zeigen soviddtbades Libertins, als auch Pasolinis
Faschisten. Die herrschende Klasse stellen Marareithd diese Manner eignen sich durch
die Kleidung das andere Geschlecht an.

Gott und die Kirche verhohnen, den institutionelRehmen sprengen, Gott ausschlieRen: Es
sind immer wieder dieselben Motive, die diese feddthen Stitzen der Gesellschaft
antreiben. Der massive Unterschied zu ihren litectaen Vorbildern ist gerade die Dekadenz,
die sie umgibt, der sie fronen. Ihre Aktivitteelstn in Bezug zur historischen Realitat (mit

zunehmender Film-Zeit werden die Gerdusche der Rogaschwader langer und

130 Bataille; S. 20f.
131y/gl.: Matt, Peter vontiebesverrat. Die Treulosen in der Literatddiinchen, 1998; S. 27.
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bedrohlicher), damit auch zur Endlichkeit. Es waurgthon gesagt, dal3 ein Moment des
Apokalyptischen enthalten ist. Dieser korresporidieit Pasolinis Analyse, in der er seine
Zeit als vorapokalyptisch einstuft. Die Apokalypbeicht am Jingsten Tag Uber eine
Menschengemeinschaft herein, die dekadent undtgefilig geworden ist, die sich von
ihren sakralen Wurzeln entfernt hat. Das apokatgpe Moment wird unterstitzt durch ein
Bild der Holle, das in der Villa Ausdruck findets kst eine Holle, die hier entfacht wird. Dies
betont Pasolini dadurch, dal3 die Szenen im Innedé@oVilla, wo schliel3lich die (tddlichen)
Foltern vollzogen werden, an Bildern von Hieronynidesch (Die Holl€* aus ,Die sieben
Todstindef) angelehnt sintf>. Daraus ergeben sich vielfaltige Interpretationgictikeiten:
Die Holle definiert sich u.a. durch die Abwesenh€ibttes. In diesem Haus ist Gott
vollkommen abwesentf. Dies verdeutlicht u.a. das Christuszitat einesddigéns: Mein
Gott! Warum hast Du mich verlassénWeitere Zeichen fur die Abwesenheit Gottes sirel
hilflosen Versuche einiger (starker charakterisigrOpfer, andere, die es nicht mehr ertragen
konnen, mit der Empfehlung, ein Gelubde abzulegenberuhigen. In Anbetracht dessen,
was man zu diesem Zeitpunkt im Film schon gesela¢nsicheint der Rat hohnisch. Es wird
nicht helfen, das Schicksal abzuwenden, welchegnihim diesem Haus droht. Diese
Menschen werden sterben. Die Herren lassen daiaerk&weifel. Mehr noch: ganz den
DeSade’schen Libertins verwandt, sinnierenceimm publicodartiber, dal das Sodomieren
den Vorteil habe, tausendfach wiederholbar zu sanh dal3 dies auf das Toten Ubertragbar
sein misse. Nachdem sie einen Wettbewerb darib@anstalten, wer den hibschesten
Hintern hat — bei diesem Spiel wollen sie aber hieissen, ob es ein mannlicher oder
weiblicher Hintern ist, den sie betrachten; den résthetische Wert der Sache an sich soll
ausschlaggebend sein — loben sie als Preis fuGéannner dessen Tod aus. Allerdings tdten
sie ihn eben nicht, sondern vollziehen eine Scheiihtung, die das Opfer noch zusatzlich
martert. Dann weisen sie es darauf hin, dal} sethsébr viel grausamer sein werde als ein
Kopfschul3. Diese Handlungen und Haltungen entspreatekadentem Lebensstil: Wenn
man (und dieses Moment findet sich denn auch b&ale) den Koérper vollkommen seiner

Bestimmung entfremden kann, indem man sodomiestattreu befruchten, ihn zerstort,

132y/gl.: Minas:Ein Fresko.; a.a.0.; S. 65.

133 Ohne diese Diskussion hier erschépfend filhrensmnén, da es im Laufe christlicher Héllenbetrachtund
-literatur oft unterschiedliche Auffassungen gab v&rwiesen auf: Vorgrimler, Herbefeschichte der Holle.
Minchen, 1993; S. 26f. Von der Abwesenheit Gottederr Hélle sprach v.a. Luther, der damit den
gewalttatigen Bildern von Martern einen theologesttinsatz entgegen hielt: Die eigentliche Strafedid
eben nicht aus Folter und Qual, sondern darinGlatR sich abgewendet hat.
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anstatt ihn zu liebkosen (und zu feiern), ihn niaehr als Zeichen eines individuellen
Wesens sieht, sondern nur noch als Gebrauchsgagdnsind dies klare Zeichen einer sich
auflosenden Gesellschaft. Es bleibt also festzehaDiese faschistischen Libertins verleiben
sich ein, was immer ihnen zur Umsetzung ihre gnaesaldeen dient. Sie nutzen alles und
jedes, um ihre Taten zu erklaren. Rechtfertigenseisie sie nicht, denn als Anarchisten (als
die sie sich ja begreifen) kbnnen sie tun und lasaas sie wollen. Sie sind die Herren des
Verfahrens. Wenn sie also alles schanden, was lzéinden sich zu lohnen scheint, dann
enthalt diese Schandung auch ein Moment der réfeachtung des Zivilisatorischen an
sich. Die Herren sind kultiviert, sie zitieren mid® Nietzsche, Baudelaire, Lautréamont
(erstaunlicherweise auch Klossowski, dessen Sdame#agentlich in die Zeinach dem
Faschismus féllt — zu dieser Volte Pasolinis spéteir), sie umgeben sich mit der Kunst des
20. Jahrhunderts, sei sie noch so entartet, sienh®anieren, sind gut gekleidet, verfiigen
Uber Bildung. Doch sprechen sie all dem Hohn, ind@enes ununterbrochen verachtlich
machen. Wahrend der Sitzungen mit den Erzahlerigeén immer wieder einer der Herren
mit einem der Opfer aus dem Saal in einen Nebenr&asolini gestaltet die Bildkadrierung
dabei jeweils so, dal? immer eine Madonnenstatue Rilelnand markiert, gleich, welche
Perversion gerade vollzogen wird (u.a. 1af3t sien giner der Herren ins Gesicht pinkeln; ein
anderer masturbiert vor einem grof3en Wandspiegabeidie Madonna so ins Bild gesetzt
ist, daR sie ihm uber die Schulter und — im Spiegeligleich in sein Antlitz schddf). Die
Mutter Gottes ist also ebenfalls ausgesperrt, zlgl@ber auch gefangen, ins Exil der
Abstellkammer verbannt. Dort betrachtet sie, dibsteschlie3lich jungfréaulich empfangen
hat, teinahmslos, wie alle moglichen Kdorpersekvetgossen und verspritzt werden. DeSade
lalkt seine Libertins den Freiheitsgedanken in ddikr Form ausleben, in der Freiheit
namlich, Gott gleich zu werden, mehr noch: SichriBett zu stellen. Pasolinis Libertins
haben sich langst von diesem Gott abgewandt. Véi$&le den Menschen befreien, indem er
ihn erkennen lal3t, dald es im Diesseits auf ihngamden Willen ankommt, ist der Hass auf
Gott bei Pasolinis Faschisten total, denn er stekin totalen Machtanspruch im Weg. Die
Opfer beziehen sich in ihrer Not immer wieder audttGwas den Hass der Herren nur
anfachen kann, denn sie — und nur sie! — sollenPdigition haben, tber Leben und Tod,
Schmerz und Leid zu entscheiden. Sie kbnnen nabem&manden gelten lassen, schon gar
kein transzendentes, hoheres Wesen. Diese Haltarmgspondiert mit der antiklerikalen,

vielleicht atheistischen der italienischen FasemstAlso greifen sie zum Mittel der

134 Ein Bezug zu DeSade und Barthes: Vgl.: Barthek3&: Der Spiegel dient als narziRtisches Medium
einerseits, andererseits zur Fullung des RaumdenitAktionen der Orgie.
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Profanierung. Sie entweihen nicht nur das als dgsth wertvoll erachtete (Gott, Liebe,
Mutter Gottes), sondern auch das Schreckliche @li6Rurgatorium), indem sie das
Strafgericht Gottes ins Diesseitige verlegen urldsselie Rolle des Richters und Exekutors
Ubernehmen. Sie lassen keinen Bereich aufRerhab hachtentfaltung gelten. So gibt es
kein Davor, vor allem kein Danach mehr, das dene@®pfdieser Machtentfaltung einen

Funken Hoffnung lie3e, wenigstens im Tod Friedefirmen.

5.3. Das Blut: Vom Treibstoff des Machtdiskurses
Michel Foucault weist auf den letzten Seiten vBer, Wille zum Wissérauf die Stellung des
Blutes im Machtdiskurs hff>. Das Blut steht auf der Seite der alten, aristidchen

Ordnung, es definiert die soziale Stellung. Er \astvdarauf, dal3 im spaten 18. und das
gesamte 19. Jahrhundert hindurch die Symbolik dete8durch eine Analytik der Sexualitat
zu ersetzen versucht wird. Diese Verschiebung éikdegnn zu den ldeen von Rasse und
Artvervollkommnung. Dies markiert den Beginn deigEnik. DeSade, so Foucault, fihrt den
Sexualdiskurs jedoch noch einmal — exzessiv — @ Bkreiche der Souveranitat und der
Blutsymbolik zurlick. Pasolini schliel3t hier an. Eigiterer Beleg dafir, daR? die faschistische
Bewegung/Partei einen absolutistischen Herrschaffgach stellt. In Sald® wird Blut
vergossen, interessanterweise kaum in den Foltegezam Ende. Zumindest wird in diesen
Szenen wenig Blut gezeigt. Blut fliel3t in den ansg&zenen des Films, wenn wahrend der
Aktion, bei der die spateren Opfer gefangen werd@ierstand geleistet wird. Blut flief3t,
wenn das Madchen die Polenta mit den Nageln essdh Blut flieRt in zwei weiteren
Szenen, die wesentlich sind: In der Nacht, bevar 8tafgericht gehalten wird und die
Folterungen im Innenhof beginnen, denunzieren skiihrend des Rundganges des
Monsignore, die potentiellen Opfer gegenseitig. @abird auch ein Junge namens Enzio
beschuldigt, der urspringlich zu den Gefangenenorgeh mittlerweile aber in die
Bewacherriege aufgestiegen ist: Er schlafe jedehiNmit dem schwarzen Hausmadchen. Es
ist aber jede Form kérperlicher Liebe verboten,rdant durch die Herren legitimiert wurde.
Die Herren treten in die Schlafkammer, in der Enmd das Madchen sich lieben. Sie springt
auf und sucht Schutz hinter einem Stuhl. Enzio ¢gaderhebt sich und reckt die Faust zum
Sozialistengruf3. Die Herren stutzen, ihre Gesichéggen Ekel, dann heben sie ihre Waffen
und erschiel3en den Jungen. Anschlie3end geht éezol’ zur Dienstmagd und erschiel3t

138 Foucault; S.176ff.
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auch sie. Pasolini zeigt den Akt des Totens seliostt. Im ersten Fall — Enzio — missen wir
die Herren betrachten, die wild feuern. Im zweikall sehen wir den ,Herzog’ von hinten,
seine massige Gestalt den Korper des Madchens ckemile In beiden Fallen schneidet
Pasolini auf den toten Kérper, in beiden Fallenesetvir das Blut, das aus den Wunden
austritt. Hier findet eine interessante Korrespordstatt: Dies sind die einzigen Menschen
im Film, die eines schnellen Todes, ohne Qual sterlBeide Korper werden nicht im
Moment des Sterbens gezeigt, sondern nur tot, ddfér blutend. In den Schlul3szenen im
Innenhof missen wir jede einzelne Folter erschmettigenau ertragen, sehen jedoch (kaum)
Blut flieRen.

Die zweite Szene, in der Blut vergossen wird, istdes Selbstmordes der Klavierspielerin.
Schon wéhrend der Folterszenen angelegt, sehersiaviallein im grol3en Saal vor sich
hinklimpern. Schlie3lich hélt sie inne, erhebt sighd schreitet durch das Haus, bis sie an
einem offenen Fenster steht. Sie blickt hinaus,sefren ihr Gesicht in einer Seitenansicht in
einer Nahaufnahme, sie erschrickt, klettert auf Basstersims und springt hinab. Pasolini
zeigt keinen Gegenschul3, der verrat, wodurch sierschrickt, wir vermuten, dal} sie der
Martern im Innenhof ansichtig wird, bestétigt wiids dies nicht. Nachdem sie gesprungen
ist, schneidet Pasolini vom offenen Fenster inreiAafblick von oben, wir sehen sie unten
auf einem Gartenweg liegen, ihr Schadel zerschmettbn ihn herum breitet sich eine
Blutlache aus. In beiden Szenen hat das Blut esgisam Schoénes. Die Kdrper von Enzio
und dem schwarzen Dienstméadchen nehmen im TodleafteeHaltungen ein, das Blut fliel3t
Uber ihre Koérper und gibt ihnen etwas Ornamentalsm Korper der Klavierspielerin,
grotesk verrenkt im Tode, wird mit der Blutlache wdan Kopf eine Art Glorienschein
verliehen. Noch einmal der Moment des Sakralen: Blas als Zeichen einer Befreiung.
Diese drei Tode entziehen sich den Regeln der HemEmzio und die Klavierspielerin
entziehen sich sogar der Macht der Herren, indenbaide den Freitod wéahlen. Enzio weil3,
dal3 spatestens mit dem sozialistischen Gruld sdirckSal besiegelt ist. Und den Herren
bleibt nichts mehr Ubrig, als sofort zu handelnziBrewingt also dieses eine Mal ihnen den
Willen eines anderen auf. Warum? Es soll spateemabf den Utopieverlust eingegangen
werden, den Pasolini inSald" thematisiert, dennoch muf3 an dieser Stelle vaifjeg
werden. In Enzios Geste symbolisiert sich eine i die sich aus ahnlichen Quellen speist,
wie die der faschistischen Herren. Es ist eine lmgsche Haltung, eine Haltung, die
ebensolchen Absolutheitsanspruch formuliert wie Easchismus, es ist eine atheistische
Haltung. Es ist die Haltung eines weltanschaulicZawillings, der aber eben zu einer

grundverschiedeneronclusiokommt. Denn es ist eine marxistisch-kommunistiddh&ung,
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internationalistisch, die keine Unterschiede zwescthden Menschen, den Rassen, den
Glaubensgemeinschaften anerkennt, sondern die é&Jeaper Menschengemeinschaft traumt,
die diese Unterschiede aufhebt. Es ist eine denerLehgeneigte Haltung. Beim Betreten des
Schlafgemachs sehen und héren die Faschisten urgleMdeiden miteinander schlafen. Das
einzige Mal im gesamten Film wird Sexualitdt mien Geflihl gekoppelt, denn hier lieben
sich zwei Menschen. Sie stohnen und liebkosen sierempfinden Lust, liegen aufeinander,
einander zugewandt. Die Szenen der Denunziatioegmiben mit einer Einstellung, in der
wir sehen, wie der Monsignore sich sodomieren |8f&bei liegt er auf dem Bauch, sein
Gespiele auf ihm. Sie sind einander nicht zugendigteinem Zwischenschnitt auf das
Gesicht des Monsignore sehen wir die Leere, die édmmheit allen Gefuhls. Er wird
penetriert, doch seine Haltung ist stoisch, ine@irGesicht drickt sich kein Empfinden aus.
Dagegen sticht der Liebesakt zwischen Enzio und Denstmagd gerade durch die
Gerausche der Lust, durch das Bild zweier sichlarser Menschen, hervor. Die Faschisten
missen diese beiden Menschen, die sich anmalRenredferzu sein als reine Korper, reine
Materie der Lust, sofort ausldschen. Zu gefahniée es, diesen Akt zunachst unbestraft zu
lassen und nur zu vermerken, dal3 er spater zuabastsei. Die Ungeheuerlichkeit einer
Lebensbejahung und Autonomie kénnen sich dieseeHgkann sich das System, das sie
reprasentieren, nicht leisten. Pasolini lal3t seiree Libertins ihren Ekel auch deutlich
ausdrucken: Sie betreten den Raum, heben ihre Waffee Gesichter die gleichen
Leerstellen, die wir den gesamten Film hindurcheges haben. Gegenschul3: Enzio erhebt
sich, ballt die Faust. Umschnitt: Die Herren lasska Waffen sinken, ihre Gesichter
verzerren sich zu Fratzen des Ekels, in denen aicih Erstaunen spiegelt; sie heben die
Waffen und feuern. Es ist der eine Moment des Filde sich das herrschende System
entblof3t zeigt, angreifbar, verletzlich. Hier kaamkeinen Aufschub geben, kein ,Spater” der
Bestrafung, hier muf3 sofort gehandelt werden. Asdeerhalt es sich mit der
Klavierspielerin. lhre Rolle im Film bleibt eh selunbestimmt. Sie hat keine einzige
Dialogzeile und ist kaum frontal zu sehen. lhr gedRAuftritt erfolgt, als in einer der
Hochzeitsszenen von den Herren verlangt wird, e gelacht werden, schlie3lich sei dies
ein freudiger Anlald — doch niemand lacht. Daraufieginnen die erste Erzahlerin und die
Klavierspielerin ein improvisiertes Varieté aufzofén. Puppenhaft wirken die beiden
Protagonistinnen, Figuren d€&ommedia dell’Arteverwandt. Eine groteske Szene. Danach
tritt die Pianistin wieder zurtick, nimmt ein Akkewh und fahrt fort, zu spielen. Sie ist
stumme Zeugin all der Greuel, die sich den Filmdbmneh steigern; ohne jemals eine

emotionale Reaktion zu zeigen. Scheinbar unbegéit sie ihrer Profession nach. Wenn sie
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sich dann— etwas erblickend, das wir in diesem Muanmecht sehen kdnnen — aus dem
Fenster sturzt, um im Tod mit einem Heiligenschais Blut versehen zu werden, wird dies
zu einem bitteren Kommentar Pasolinis zur Abwesgénlmttes, des Gottlichen, des
Sakralen. So wie die Mutter Gottes in der Nebenkamaes Orgiensaales mitleidlos auf die
Szenen von Schandung und Perversionen hinabbligkd, die Klavierspielerin zu einer

engelsgleichen Figur, die das Geschehen mit ihrpial Bommentiert. Im Tod wird sie sie

selbst, geheiligt durch ihr selbst vergossenes.BNMénn in der Welt von Sald noch

Transzendenz, Erlésung moglich sein sollte, dammaah im selbstgewéhlten Tod.

6. Sehen als Taterschaft: Zur formal-asthetischemeiinahmung des Zuschauers

6.1. Das Serielle als Wesen des Films

Es soll im Folgenden vertieft dargestellt werdeig Rasolini das filmische Medium einsetzt,
um auch formalésthetisch seinem Anspruch einer yseaferecht zu werden. Vorweg eine
Anmerkung zum Medium Film: Es laf3t sich behauptiafy der Film die Kunstform des 20.
Jahrhunderts ist. Interessanterweise deckt sichrithegeschichte fast komplett mit der des
20. Jahrhunderts. In den 1890er Jahren tauchtenemiien Filme in den sogenannten
Nickelodeonsuf: Kleine, oft nicht mal eine Minute lange Seqggeinstellungen, die einfache
Bewegungsablaufe wiedergaben. Es soll hier keinleguphische Betrachtung zum Thema
Film angestellt werden, doch sollte diese Uberlgggestattet sein: Die Photographie, die seit
der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts den Menstine®elbstbild tber das Medium der
Malerei (genauer: der Portraitmalerei) hinaus ngdleracht hatte, ist ihrem Wesen nach eher
dem gemalten Bild als dem Film verwandt. Sie staNar ,Wirkliches’ dar, sie bildet die
,Realitat’ ab und zeigt einen Ausschnitt eineseaadllomentes. Doch ist ihr innerstes Wesen
dabei ,irreal’ insofern, als der Mensch diese Fkéig einen Moment einzufrieren, selbst
nicht besitzt. Der Film kommt also dem menschliclsahen naher, denn es gelingt ihm in
vierundzwanzig Einzelbildern in der Sekunde (zurestdm klassischen Film, mittlerweile
kommt man durch Hochauflosung u.d. durchaus aufuadawanzig Bilder, bzw. werden
Bilder digital in einem wieder neuen Medium vollkoren anders hergestéff) Bewegung
festzuhalten. Wie bereits angedeutet, sollte meintmier Illusion verfallen, das Filmbild gabe
Realitat wieder. Es ist immer ein Auswahlverfahr@amit verbunden hinsichtlich des
Gezeigten, der Kadrierung, der Tiefenscharfe. Bimbld ist immer ein manipuliertes

Bild**". Doch hier ist das Serielle von Interesse. Es wumit der Industrialisierung als

1% v/gl.: Monaco; a.a.O.; S. 86ff und S. 498ff.
137vgl. zu diesem Komplex: Bazin; a.a.0.; S. 43-48.
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Modus der Produktion immer wichtiger. Der einzekbeiter wurde mehr und mehr auf
einen Handgriff, eine bestimmte, sehr speziellegkatt reduziert, diese jedoch hatte er dann
seriell immer wieder durchzufihren, mindestens &thinden am Tag. Der Film entspricht
diesem  Verfahren. Einzelne  Filmbilder, isoliert rbehtet, wirden die
Veranderung/Bewegung des Gezeigten nicht wiedergebest die Aneinanderreihung der
Einzelbilder ergibt einen Sinn. Filmbildemnd serielle Bilder. Der Film ist priori auf das
Serielle angewiesen, ohne dieses gabe es keinen IRilgewissem Sinne lie3e sich sagen,
dal3 der Film, der sich fast parallel zur Psychom®alals Wissenschaft) entwickelt, einen
Quantensprung im menschlichen Wahrnehmen des Sdlrstellt. Die Verwandtschaft
zwischen dem Filmbild und dem Traumbild wurde im deergangenen 100 Jahren haufig
genug hervorgehoben und bedacht. Die menschlictiest&ahrnehmung erlebt mit der
filmischen Wahrnehmung eine neue Qualitdt. BewegbB®wegungsablaufe studieren zu
konnen in Schleife, also Wiederholung, fiihrte sittle zu ganz anderen, neuen
Erkenntnisprozessen menschlicher Selbsterfahrumy. Film korrespondiert also mit den
technischen Errungenschaften der seriellen Massdoktion. Er wird damit zu dem
zeitgenossischen  Ausdrucksmittel des 20. JahrhtsideDie Schattenseite dieser
Errungenschaften ist das serielle Téten im 20.hiatdert. Was mit dem Maschinengewehr
maoglicherweise begann, wurde mit Massenvernichtwafsn total. Sie heben das Serielle
schon wieder auf, indem sie das Toten auf einerktPzusammendrangen, den Moment, in
dem die Kernspaltung stattfindet, sich die Detammatientlddt und auf einen Schlag
massenweise Menschen ausgeldscht werden —folgtiotedpondiert dieses Toten, das fast
Gleichzeitigkeit herstellt, auch wieder mit dem rapgsten Medium, dem Computer und
seinen Moglichkeiten von Datentbermittlung in Eelitta1.4.. Doch wurde Toéten seit der
Franzosischen Revolution und der Einfihrung detl@ure immer weiter perfektioniert und
vereinfacht, so dal3 es moglich wurde, viele Mensdhekurzen Zeitrdumen zu vernichten.
Die Methoden der SS in Auschwitz und den anderemigletungslagern des Dritten Reichs
fuhrten schlie3lich die ganze Perversion des $enidlidtens als perfekt organisierten Ablauf
industriellen Handelns vorSald* bringt dies in gewisser Weise zur Deckungsgleatiff.
Pasolini war es wichtig, da3 die Tétungsmethoden Eamde des Films moderne waren.
Wahrend die Foltermethoden selbst mittelalterlich@ifdern eines Hieronymus Bosch
entsprechen, z.T. direkt von DeSade Ubernommenemu(dierbei handelt es sich um die

138y/gl.: Kleine-RoRbach, Sabinkiteraturkérper — Filmkérper: Sades 120 journéesStElome und Pasolinis
Salo o Le 120 giornate di Sodonta: Kuon, Peter (Hrsg.Corpi/Korper..; a.a.0.; S. 130ff.
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letzten beschriebenen Passionen im Text, die DeSattest als ,Holle’ bezeichnéb),
entstammen die Totungsmethoden ganz dem 20. Jatetiurder elektrische Stuhl, die
Garrotte, der Galgen (wobei die Konstruktion ddsselan Abbildungen derer erinnert, die
die Wehrmacht in den besetzten Gebieten Polens derd Sowjetunion einsetzte, um
Partisanen zu erhangen). Wenn Pasolini also dem &8 serielle Reproduktion von Bildern
der Wirklichkeit mit dem seriellen Téten verbindest, dies sicherlich auch eine Aussage uber
den Film als solchen. Der Film ist nicht unschuldgg nicht als Kunstwerk der Wirklichkeit
aul3erlich, sondern vereinnahmt sie, verleibt sah ®in (sic!) und verandert mit seiner
Darstellung unsere Wahrnehmung. Der Film ist hoatligr manipulativ. Walter Benjamin
macht in seinem bahnbrechenden Aufsatz UbeKdastwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeif® auf den Verlust der Aura des Kunstwerks aufmerk€aamit meint er
die Abbildbarkeit vorhandener Kunstwerke. Der Fals Kunstwerk macht sich exakt diese
Reproduzierbarkeit zunutze, indem er seinem Weaeh seriell funktioniert. Wenn man dem
Film also zugesteht, dal3 er die eigentliche Kunstfdes 20. Jahrhunderts ist, dann wird er
mit seinem Produktionsverfahren genau den Anfortggn dieses Jahrhunderts gerecht, und
zwar auch in 6konomischer Hinsicht. Der Film isthgrlich die einzige Kunstform (wenn
man von der Auftragsmalerei der Rennaissance dpsielie wesentlich mit ihrer
Okonomischen Vermarktung verbunden ist. Es bletbideeser Stelle noch auf eine Kritik
einzugehen, die oft und gern gegen Pasolini unieserilm erhoben wurde, namlich die, er
bilde doch nicht das serielle Toten der ErschieBanijgen, der Gaskammern und
Massenerhangungen ab. Hier gdbe es eben dochrsiinpehes Verhaltnis von Mdrder und
Opfer, was die Herren dann in den Rang von Lustheriaund -mordern erhebe. Abgesehen
davon, dal3 die Totungen selbst durchaus Serieritbatzaben (elektrischer Stuhl etc.), geht
es Pasolini nattrlich nicht um eine eins-zu-eindgiflung des Totens in den KZ. Doch sollte
bedacht werden, daf3 in den Todeslagern der Nadésherm sadistischen Verhaltens ihren
Ausdruck fand. Die Entmenschlichung der Opfer,alieh durch die Vorfuhrung von Filmen
wie ,Jud SUR (, Jud Sufy Deutschland, 1940) odeDgr ewige Jude(, Der ewige Jude
Deutschland, 1940) erreicht wurde, hinderte eire&@8-Méanner nicht daran, an den Insassen
der Lager die seltsamsten Gelliste auszuleben. Rithegrg schildert einige solcher rein
sadistischer Ubergriff8. Interessanterweise berichtet er auch von Schelsiten und
Scheinhinrichtungen — beides Akte, die iBald’ vorkommen. Wichtiger erscheint jedoch,

139 DeSadeDie 120 Tage..; S. 467ff.

140 Benjamin, WalterDas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reqpreerbarkeit Frankfurt a.M., 1977;
S. 7-45.

1“1 Hilberg, Raul:Die Vernichtung der europaischen Jud&rankfurt a.M., 1990. HieBand 2 S. 961f.
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wozu die distanzierte Darstellung gewalttatiger éAklienen kann: Sie werden der Statistik
enthoben. Das Grauen des Folterns kann das Gedtil8idherheit in einer sicheren Welt nur

unterwandern, wenn seine Einzelheit klar und deutiird. Es darf nicht kaschiert werden.

An diesem Punkt muf3 Pasolini eisern bleiben, wike&ine vorauseilenden Konzessionen an
das Publikum machéff.

6.2. Totalitare Bilder — zur AusschlieRlichkeiinfilschen Abbildens
Filmbilder sind totalitéar. Ein Filmbild schlie3t lal anderen Bilder aus. Es sind gerade

Kunstler wie Pasolini, Godard und Rivette, die gich offene Bilder bemiht haben, die das
AusschluRverfahren des filmischen Bildes (vor allém Hollywood) zu unterwandern
suchten. Pasolini bezieht diese Ebene 8ualg durchaus in den Diskurs mit ein; er
beschaftigt sich mit dem Totalitarismus in einettalitiren Medium. Daran schlief3t sich die
Frage an, ob Kunst nicht immer zum Totalitaren ndigtalitar in dem Sinne, dal3 das fertige
Kunstwerk immer den Absolutheitsanspruch erhebtisEsotal in seiner Rahmung, seiner
Aussage etc. Moderne Kunst, die diese Diskursdaiem Entstehen mitbedenkt, stellt sich
dieser Frage selbstverstandlich. Doch im Bezug, 8afd ist auffallig, wie Pasolini u.a. die
bildende Kunst des 20. Jahrhunderts einbezieht.gbd®eren Raume der Villa sind meist
kahl, in den Salons und kleineren Raumen schmibkegegen Werke von Severini, Léger
und Feininger die Wéande. Dabei hangen Kubistenydsgonisten u.a. wild durcheinander.
In einigen Raumen sind die Bilder fast Postkartenliéh angeordnet, Rahmen an Rahmen,
jeden Flecken Wand nutzend. Das einzelne Bild Kexgine Wirkung mehr erzielen, kann
seine Aura nicht mehr entfalten. So, wie die Anardyen getroffen wurden, wirken diese
Gemaélde eher wie Trophaen, ausgestellt, um sich ihmien zu bristen. Und dem
GroRwildjager gleich, der das Wild, das Objekt seiBegierde téten muf3, um es sich
anzueignen, so ist diese Kunst ,erlegt’. Sie zidie Wand, gefahrlich in einem
gesellschaftlichen oder kulturellen Rahmen istresait mehr. Sie ist tot. Die Kunstebene ist
der sichtbar gemachte Subtext des Films, denn iRa$ohrt hier einen sehr personlichen
Diskurs Uber die Position des Kinstlers als Scha#e und auch als Didaktiker. Sollte Kunst
nicht — und Pasolini wirde diese Frage zweifelleglen — immer einem bildenden Auftrag
gerecht werden? Ist Kunst in einem Jahrhundert,dimsm Film gezeigten Schrecken in
einem unglaublichen Mal3stab produzierte, nichtisletweg Uberflissig, weil sie dem Realen
nichts mehr entgegen zu setzen hat? Und wie kanmlesn Realen noch gerecht werden,

wenn sie nicht mehr tber Mdglichkeiten verfugt,abzubilden, bzw. abzuhandeln? Ist sie

192v/gl. dazu: Horkheimer/Adorno; a.a.O.; S. 142.
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dann nicht zwangslaufig unmittelbar in den Wareteusch und -konsum eingebunden, ihr
Wert nur noch an den Mal3stdben des Marktes zu nfegsech hier wird Pasolini einmal
mehr zum Propheten, bertcksichtigt man, wie sehrkadmstmarkt in den 80er und 90er
Jahren des 20. Jahrhunderts zu einem Wirtschatbsfgkworden ist, der dem Aktienhandel
gleicht. Ein tiefes Unbehagen an der Entwicklungdtierischen Schaffens kommt hier zum
Ausdruck. Mehr noch, es wird einmal mehr die Eifeibungsstrategie des Faschismus
verdeutlicht, wenn man diesen als einen politisidulogischen Ableger des Kapitalismus
denkt. Ganz gleich, ob diese Kunst ,entartet’ adt,sie vom vermeintlichen Gegner stammt
oder nicht, ihr Marktwert wird bedacht und genutBtamit reduziert der faschistisch-
konsumistische Impuls sie ohnehin auf ihren reidéarencharakter. Das Ausstellen dieser
Bilder im Film drickt die totale Vereinnahmung aulie den ,modernen’ Faschismus
ausmacht. Pasolinis kilnstlerisches Sehnen bezdy micht auf die Kunst des 20.
Jahrhunderts, er bewunderte die Kiunstler der Resaiace und des Barock. So wird also
auch ein Unbehagen an der Rolle des Kinstlers gkmereinem Jahrhundert der Schrecken
klar, damit, immanent, das Unbehagen an der eigknest, sei sie geschrieben, gemalt oder
gefilmt.

Der Film erfillt Pasolinis Anspriche an die Kunkee als es die bildende Kunst vermag.
Andererseits fordert er genau die Entwicklungen, Riasolini befiirchtet und tberall um sich
greifen sieht. Das Medium ,Film’ wird zu einer selimbivalenten Ausdrucksform, deren
Potential immer mit den einhergehenden Gefahreradigdwerden muf3. Wie verfahrt
Pasolini, um diesem Widerspruch gerecht zu werd&nm? initiert ein asthetisches
Uberzeugungssystem, daR einerseits die ErwartusgZdechauers permanent unterlauft,
zugleich aber das Totalitare, das die Handlungirbedt, filmisch aufgreift, sptrbar macht,
dem Zuschauer in seiner Hilflosigkeit aber keineghtihkeiten der Ausflucht mehr laft.
Pasolini verzichtet fast ganzlich auf Kamerafahrigéhrend der Erzéhlungen ifdollenkreis
der Scheil3etanzt der Monsignore mit der Erzahlerin einmal wen die Raummitte
beherrschenden Tisch. Diese Szene ist mit der Hamdia aufgenommen, so dafl}
gleichzeitig eine gewisse Intimitét entsteht, ei@he zu den beiden Protagonisten, das Bild
aber so anders, so beweglich ist, dal} der Zuschaitedieser pl6tzlichen N&ahe nichts
anzufangen weil3, sie eher als unangenehm erlebteDiEffekt erzielt Pasolini haufiger
wahrend der ca. 101 Filmminuten. Die Kamerabewegnrgind sparlich eingesetzt, es gibt
langsame, meist nicht sehr ausgreifende Schwenkgludh wird der Film als Ganzes
verhaltnismaRig langsam. Pasolini unterlauft dddujede Form von Dramaturgie.

Spannungsaufbau findet schlichtweg nicht statt. idésten Aufnahmen zeigen Totalen, die
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einen Raum ganzlich erfassen und durch die zur éegng genutzte Ornamentik der
Decken und Turen abschlieen. Zusatzlich nutzt Iragsbe Achsensymmetrie, so dal3 die
Kamera Raume meist mittig zeigt. Suggestiv erlelverjeden gezeigten Raum im Film als
abgeschlossen. Es gibt kein Entrinnen aus diesem&a Die Bewegung geschieht innerhalb
dieser Raume. AulRer den Herren, die bei fast jédedihlung im Film, die sie héren, den
Raum verlassen, um sich mit einem ihrer Opfer inbé¥immer (wo die schon erwahnte
Madonnenfigur steht) zu amdisieren, verla3t niemadiede Raume. Sie werden hdchstens
betreten; sei es von einer der Erzahlerinnen (iner Fereitreppe, die durch eine symmetrisch
zu den Wanden gelegene Flugeltir in den Saal fébrtes durch die ,Meute’ der zu Hunden
degradierten Jungen und Madchen. Die Auftritte Blerdhlerinnen auf der Freitreppe sind
Showauftritten ahnlich inszeniert. Dabei sieht Aeschauer das Auditorium aus Jungen und
Méadchen, den Libertins und den Soldaten, wird $elbsr ebenfalls zu einem Bestandteil des
entstehenden Freskos; ein durch die Bildtiefe kezi&ffekt. In der Distanz kommt eine der
Damen die Treppe herunter, in der Halbdistanz sitzed liegen die nackten Jungen und
Madchen und ihre Herren und Bewacher, die dritefehebene stellen in diesem Tableau
wir, die Zuschauer, dar. Die Totalitat des Bildesrdeutlicht Pasolini auch in den
GroRRaufnahmen. Er verzichtet auf Bildhintergringetzt daftr harte Schuf3-Gegenschul3-
Aufnahmen von Gesichtern, die dann das gesamtedBiddiillen. So bleiben die einzelnen
Protagonisten isoliert, eingesperrt in den Rahmen HBilder. Dadurch, dal3 in den
Hintergrinden meist keine Bewegung stattfindetp alemand durchs Bild lauft, sind die

Einzelbilder hermetisch. Auch hier unterstitzt Bilelkadrierung das Thema.

6.3. Das Schauen der Tater — der voyeuristischek Bli

Einer genaueren Analyse muld die Einstellungs- uonbnifolge am Ende des Films
unterzogen werden, denn hier kulminieren die itichi, formale, sub- und metatextuelle
Ebene des Films in einem Finale des SchreckensHD#enkreis des Blutesler den Film
abschliel3t, endet mit der Ermordung derjenigen dangnd Madchen, die zuvor durch
Bander als zu Bestrafende markiert wurden. Einmahmeine Parallele zu DeSade, denn
auch er lafdt seine Libertins ihre Opfer mit farbiggndern markieren, allerdings geht es dort
um die Frage, wer wen wo penetrieren darf. Im Fjeht es um die Zerstérung der Korper.
Im Innenhof der Villa ist eine Art Freiluft-Foltaégte errichtet worden. Das Prinzip des Innen
bleibt auch hier gewahrt, denn Pasolini zeigt uies die Krone der Mauer, die den Hof
eingrenzt. Es bleibt auch hier der Eindruck eineschglossenen Raums. Die Perfidie Pasolinis

liegt darin, daf3 er uns die Martern nur aus despktive der Herren sehen |aR3t. Die Szene
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wird er6ffnet durch das Eintreten eines der Hemeginen Salon — einmal mehr bebildert mit
.entarteter’ Kunst (ein Feiningerbild) — in dem dironartiger Sessel vor einem hohen
Fenster steht. Dem Herren wird ein Fernglas, ei@g@@rnglas gleich, gereicht, durch das nun
er und, mittels der subjektiven Kamera, auch wechauen, wie im Hof die Opfer gefoltert
werden. Reihum sind die Herren Zuschauer, Henkerdknund Henkersassistent. So kann
ein jeder die Lust des sadistischen Spiels durenlaind steigern. Der Zuschauer bekommt
nie ein ,objektives’ Bild des Geschehens im Hofsétmi lalt die Kamera durch die
Rundungen des Fernglases schauen, bzw. lal3t drediaglas in zwei Umschnitten auf uns,
die Zuschauer blicken. So sind wir dazu verdamnety daterblick einzunehmen. Wir
schauen, was die Herren schauen. Da sie selbstablerim Hof anwesend sind, knnen wir
uns nicht einmal in die Gewissheit flichten, daf® Mement, da das Objektiv auf uns
gerichtet ist, uns die Opferperspektive angeboted. Wm Gegenteil: drei der Herren fuhren
im Hof die Pervertierung eingdan-Canauf, wéahrend der vierte zuschaut. Auch im Hof, im
Fokus des Objektivs, bleibt uns nur die Taterrdlehliel3lich dreht der Herzog das Fernglas
in jenem Moment um, da eines der Opfer gehangt.Wtd dies eine Mal wird der Hof (fast)
in seiner Gesamtheit gezeigt. Wir sehen das gamm®rBma des Schrecklichen: Die an
Pflocke Gebundenen, die gepeitscht, gebrannt umdewaltigt werden, den elektrischen
Stuhl, der auf seine Opfer wartet, die Brenneisehren glihenden Pfannen, den Galgen, die
Gewehre, die abschul3bereit an der Wand lehnen.hDdiese Entriickung entsteht jedoch
keine Distanz, wie man nach der Beschreibung mekiemte, sondern es geschieht das
Gegenteil: Die Perspektive erweitert sich und vdesnit zur Schlissellochperspektive. Dies
ist der Moment im Film, da alle Ebenen, die Pasanspricht, ineinander flie3en: Die Macht
in ihrem Grauen, die Koérper, die nahezu ununteridblae und somit zur reinen Oberflache
geworden sind, die kalte, distanzierte Perspektareherrschenden Klasse und schlie3lich der
Blick des Voyeurs, der immer Komplize des Films. iSpatestens jetzt treten wir als
Zuschauer aktiv in den Film ein. Nun sind wir Teiés Films geworden, haben die
Perspektive restlos akzeptiert, sind die Tater. Wlch ist immer Komplizenschaft des
Taters. Film ist immer Voyeurismus, ist immer ,ddick durch das Schlusselloch®. Was uns
in diesem spezifischen filmischen Moment jedoch réédigch gemacht wird, ist unsere
Haltung als Konsument. Wir, die Zuschauer, konsoveniedas Filmbild als Gewaltbild, als
gnadenlosen Blick auf Kérper, Dinge, Vorgange, wie meinen, uns vom Leib halten zu
kénnen, da wir ja im dunklen, schiitzenden RaunKdessaals sitzen. Doch funktioniert dies
nicht mehr, wenn der Film, den wir sehen, genasatickonsumentenblick, thematisiert. Wir

durfen nicht vergessen, dafd i8a)Jd' alles Inszenierung ist: Die Villa, die selbst @idulisse
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darstellt, die Erzahlungen, die Theaterauffuhrungggich stattfinden, die Hochzeit der
Herren mit jeweils einem mannlichen Opfer, die Yeidung der Libertins, schlief3lich und
endlich die Folterungen und To6tungen, die von einernbhten Fenster aus — einer
Theaterloge &hnlich — betrachtet werden. Das Schselbst, die Inszenierung des Blicks, das
Zeigen der Gréaulichkeiten sind immanenter Bestandéz Handlung*>. Deshalb ist es auch
wichtig, noch einmal darauf hinzuweisen, dafl} es k&@neswegs um Sexualitat um ihrer
selbst willen geht, weder inhaltlich, noch form&s geht um Macht. Die Libertins bei
Pasolini wollen nicht ihren heimlichen Gellstennida (die gar nicht so heimlich sind),
sondern sie wollen sexualisierte Aktehen Erst durch das Erblicken dessen, wozu man
befahigt ist, durch die Macht, die man besitzt,dmnan seiner selbst und seiner Position
versichert*. DeSade trennt die Lust vom Gefilhl, seine LibertyenieBen das Leiden der
anderen als indirekte Zufihrung von emotionalendhiisken. Sie sind kalt und distanziert.
Pasolini halt sich daran. Die faschistischen HerirenpSald werden bei ihren sexuellen
Akten, sei es, dal3 sie sie an Opfern, sei es, @aBies untereinander ausfuhren, nie als
Lustempfanger oder -erzeuger gezeigt. Sie bleilb@isch ruhig, betrachten kihl, was ihre
Handlungen bei anderen auslésen. Ihre einzigenh&eéigungen sind witende. Wann immer
ihre Regeln verletzt oder Anweisungen nicht schgetlug ausgefuhrt werden, geraten sie in
Wut. So sind sie denn eben auch keine sexualisiéiesen (wobei es festzuhalten gilt: sie
sind Uberhaupt keine ,Wesen’, sie sind Zeichenhedees um die Befriedigung ihrer Lust
geht. Es geht ihnen immer um die Austibung von Macditt den Wunsch, dalR diese Macht
von den Beherrschten anerkannt wird. Darin bedethtendlich die Totalitat der Macht: Sie
soll akzeptiert und anerkannt werden von eben dediensie beherrscht, gleich, was man
diesen zufugt. Der Herzog greift einem der Bewachgihrend er den Martern zuschaut, in
die Hose. Einen Moment verzieht sich sein Gesicheimem suffisanten Lacheln, er sagt:
»,Ja, Du bist soweit Diese Einstellung verdeutlicht noch einmal dieynamik des
Machtprozesses, indem gezeigt wird, dal3 die Ogftiss so korrumpierbar sind, daf3 sie in
die Taterrolle Uberwechseln kénnen. Im Syst8aio bedeutet dies, dal} sie selbst erregt
werden, wenn sie die Bilder der Gewalt sehen. DeamteHollenkreis des Blutesvird
radikal aus dem Blickwinkel des Taters beschriel@es wird in der betreffenden Szene am
Ende des Films noch zusatzlich unterstrichen ddretSprachlosigkeit der Opfer. Barthes hat
darauf hingewiesen, dal3 bei DeSade das Sprecheigpiachen-dirfen einen grof3en Anteil

3vgl.: Theweleit, a.a.0.; S.234ff.

1% Es kommt hinzu, daR die Kamera uns auf eine setsart des Geschehens zu entheben meint, was ans da
eine ambivalente Haltung einnehmen laf3t. Vgl.: 8gnBusanDas Leiden anderer betrachtekiinchen/Wien,
2003; S. 87ff.
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an der Ausuibung von Macht hat. Wer sprechen darfierrscher. Dal3 dies bei DeSade z.T.
spielerisch eingelost wird, liegt an der Beschdftah libertiner Gesellschaft, v.a. in der
»Philosophie im Boudoir wo ein jeder der Libertins (zumindest einmalpsk Position
einnimmt. In ,Sald liegen die Dinge anders: Sprechen konnen undedidie Opfer
selbststandig im Prinzip nur einmal, nadmlich dawenn sie beginnen, sich gegenseitig zu
denunzieren. In der Schlul3szene wendet Pasolini Mament des Verstummens in
grauenerregender Weise nochmals an: Einem der Qpfdrdie Zunge herausgeschnitten.
Sein Verstummen ist also total; symbolisches Soperewird zum konkreten Akt.. Da wir
uns nie im Innenhof befinden, immer nur im Salarf,gem Thron, héren wir die Schreie der
Opfer nicht. Wir sehen, dal3 sie schreien, doch emisdr es nicht ertragen. Einmal mehr
genielRen wir das Privileg des Taters. Statt dessed im Hintergrund Radiomusik
eingespielt, mal Swingmusik, dann Teile a@armina Burana von Carl Orff, Musik, die
Pasolini fir typisch faschistisch hi#ft Es kann nicht genug betont werden, wie diese &zen
die Quintessenz des gesamten Films darstellt. Ao welbst als Konsumenten
zurtckgeworfen, werden wir konfrontiert damit, wes uns nicht mehr gelingt, uns zu
verstecken hinter dem Kamerablick. Das Leiden defeObetrachtend sind wir mitten im
Film und Mittelpunkt der von Pasolini gelibten K¢itZzum Teil des Geschehens geworden
nicht durch Aneignung oder Analogie, sondern dutteh Einsatz der Kamera, missen wir
einmal den Moment des Sehens als Konsum des Selmedegreifen, einmal uns selbst als
Teil des Movens, denn nur dadurda3 wir schauen, wird das Schauen inszeniert. Pasolini
Ubergreifende Kritik am Konsumismus als faschisiegscBewegung/Geste entladt sich in
diesen Einstellungen. In der vielleicht erschredsten Einstellung dieser Szenen gelingt
Pasolini einmal mehr der Zirkelschlag zwischen uiraltlichen und der formalen Ebene
filmischen Schaffens: Einem der Jungen wird ein dagsgestochen und auf seiner Wange
verschmiert. Eine der beriihmtesten Filmszenen d=ckdchte ist das Zerschneiden eines
Auges: In Luis BufiuelsUn chien andaloti(, Ein andalusische Hurid Frankreich, 1928)
steht das Zerschneiden eines Auges noch ganz inTdltion des avantgardistischen
Angriffs auf biargerliche Moralvorstellungen und déahrnehmung der Realitat. Der Schock,
den das Bild 1928 ausloste (obwohl es sehr gedchiotntierte Aufnahmen eines
menschlichen Auges und denen eines Esels sind),bgirPasolini zu einem Kommentar zum
Sehverhalten und Zeigen im Film ca. 50 Jahre spétas Bufiuel noch akEnfant terribleder
Surrealisten zeigen konnte, um referentiellen Siiene auszuldsen, selbst also in der

Tradition DeSades und der ,schwarzen“ Romantikentstist nun zum korrumpierten Blick

15vgl.: Kleine; S.243f.
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einer gleichgultig-amorphen Publikumsmasse gewordéas bei Bufiuel zur surrealen Geste
wird, erstarrt bei Pasolini zum unbeteiligten Bliduf die profane Wirklichkeit des
Schmerzes. Wir sind bereit, uns in den Medien,ilimén, den Nachrichten und der Werbung
alle moglichen schrecklichen Dinge anzuschauenelJBSick ist langst erkaltet, distanziert
und unterkihlt geworden. Diese Blicke kennen keileidl mehr. Alles wird von uns als
Unterhaltung konsumiert, ununterscheidbar sindBerschte aus einer scheinbar realen Welt
und einer Kunstwelt geworden. Entfremdet blickerr wuf Grausamkeiten, ohne noch
erkennen zu konnen, dal3 es Grausamkeiten sindh Bbdamit auch der Film als groRRer
Manipulator entlarvt und diskreditiert. Jede Kirjtilie aus den Bildern inSald' erwachst,
trifft haargenau auch auf den Filn$gld’ selbst zu: Er ist deshalb so unertraglich, weil e
ununterbrochen davon erzahlt, was er selbst mit deschauer macht und was der Zuschauer
mit sich machen la3t. Die letzten Bilder des Filaeigen uns zwei der zu Bewachern
aufgestiegenen Jungen, die zuvor zu den Opfernrgeghdvie sie zu den Swingmelodien des
Radios tanzen. Einer fragt den andern, wie seimairfelin heiRe. Der andere nennt den
Namen, sie vollfiihren noch zwei Pirouetten, darentbet der Film aus und dadet , Fine*
erscheint. Gemeinhin wird diese Szene als alledetBoffnungsschimmer gesehen, den
Pasolini noch gelten lassen wollte. Doch dies sthgérade nicht der Fall zu sein. Diese
beiden stehen stellvertretend fir jeden, der in wl@mersellen faschistischen Machtapparat
gerat. Langst sind wir alle korrumpiert durch dierdckungen des Konsumierbaren. Wir
warten nur auf den Moment, in dem wir selbst in de&rarchischen Strukturen aufsteigen
und zu ,Herrschern* werden konnen. Irgendetwas (seen es auch nur verflhrerische
Melodien aus dem Radio) versufdt uns immer den Abign des vermeintlich
Unertraglichen. Wir halten es aus, mehr noch: &d wns bald gar nicht mehr auffallen, daf3
Unertragliches, Ungeheuerliches geschieht, weilsglbst lange schon Teil des Geschehens
geworden sind. Die Beilaufigkeit, mit der dieseds#i gelangweilten Jungs trotz des Grauens,
das sich praktisch direkior ihren Augen abspielt, zur Banalitat des Alltaglichen ige¢ren
konnen, wirkt bei Pasolini wie ein finales Abwinke¥it dieser Jugend, langst abgestumpft
durch den Konsum, die Macht, langst korrumpiertculie Spielzeuge der schénen, neuen

Warenwelt, ist kein Staat zu machen, geschweiga dire Revolutiot®.

146 Auch hier noch einmal ein Vergleich zu Pasolinislyse der Jugend seiner Zeit, bzw. der 68er-Judzexd
Essay Die Sprache der Haafgin: Pasolini:FreibeuterschriftenS.27.
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7. Metatexte — UtopieverlustSald' als Diskursbeitrag am Ende aufkldrerischen Desken

7.1. Quadrate, Dreiecke, Kreise: Von der Hermatik zmmergleichen

DalR Pier Paolo Pasolini schon seit seiner Friadkeit eine Nachdichtung von Dantes
,Gottlicher Komdédie im Sinn hatte, Gberrascht nicht. Der SpatschidastDante Alighieri
bot einem jungen Mann mit Pasolinis Themenkomplegigre passende Projektionsflache.
Dante beschreibt einerseits das geschlossene Maaleks christlichen Weltbildes,
andererseits war er Zeit seines Erwachsenenlebensobtisch denkender und handelnder
Mensch*’. Dante steht an einem frilhen historischen Schmitp Das moderne Denken
(Subjekt/Sakularisierung/Staatslehre) beginnt sickeiner Zeit zu entfalten, dennoch ist sein
Empfinden noch einem religios gepragten Weltbilche&et. Sein Glaube an Gott und dessen
Lehre ist ungebrochen. Kreisen folgend durchwand@ante das Inferno und erreicht
schlie3lich das Paradies. Diese Bewegung ermoghchtauch eine historische Perspektive
und deren Erklarung. Das christliche Weltbild foigtseiner Apokalypsevorstellung einer
linearen Glaubenslehre von Uberwindung, Erlésungd uanschlieRendem zeitlos-
paradiesischen Zustand. Die geometrische Bewegurdiesem Weltbild ist eine diagonal
aufsteigende Linie. Es ist ein positives und eisifpostisches Weltbild. Was bei Dante noch
den christlichen Mythen verhaftet ist, wird durche dveranderte Wahrnehmung der
Renaissance, die Umwalzungen der Reformation usdhdananistische Denken spatestens
mit Sakularisierung und Aufklarung in philosophiscibiskurse Ubertragen. Diese sind
ihrerseits weitestgehend teleologisch gepréagt. Height den Weltgeist als transzendentes
AuBen, Marx denkt zumindest bis an die Revolutit;® Moment der Uberwindung; der
Marxismus macht daraus eine ideologische Heilsleber Glaube an ein anschliel3endes
Paradies, Symbol eines gerechten Zustandes, iseirem pragender Teil des Denkens von
abendlandischer Geschichte. Mit DeSade, spater &ichtind den Autoren decole du mal

in GroRbritannien dem ,schwarzen’ Romantiker Lorgrd@d™*®, bringt dieses Denken auch
immer die intellektuelle Herausforderung mit, se#inen Widersprtchen stellen zu muissen,
sie auszuhalten. Die Erfahrungen des 20. Jahrhisndegllen jedoch eine neue Dimension
dar, die daran zweifeln laf3t, ob man sich dieseskBe und Empfinden noch leisten kann.
Die Vernichtung menschlichen Lebens und ihre Dokueebarkeit in Film- und
Tonaufzeichnungen stellt aufgeklartes Denken var sshwer I6sbares Dilemma. Wie soll
diese Welt, diese Kultur noch einem positiven Ges$thbild gerecht werden? Das Mil3trauen

gegenuber rationalem Denken in der Moderne waalesin dieses Denken Wege einschlagt,

147vgl.: Vorgrimler, a.a.0.; S. 190.
48vgl.: Praz; a.a.0.; S. 59-75.
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die in eine vollkommen irrationale Form von Barbdi#ren. Der Zivilisationsbruch, den ein
Lager wie Auschwitz durch seine bloRe Anwesenimeddar Welt darstellt, scheint so total zu
sein, dal3 der ganzen Kultur, die ihn hervorbractuamif3trauen ist. Im Jahr 1975 las Pasolini
Dante wahrscheinlich mit anderen Augen als 25 Jalver als junger Dichter. Seine eigenen
Erfahrungen lieBen ihn wohl zweifeln am aufsteigandVeg einer durch das Christentum
transzendental-religiés gepragten Welt. Es bleibt @inem Kreis: Noch so aufgeklart-
rationales Denken kann uns nicht davor schitzen, vamzivilisatorische Zustande
zurtckzufallen. Darin verbirgt sich jedoch wiedeythisches Denken, welches den Kreislauf,
die Wiederholung zulaf3t. Die Wiederholung ist dudets einmal Getane mdglich geworden.
Das ,Bose’ scheint sich in den Schrecken des Fsisuls materialisiert zu haben. Da das
Ausmal totaler Machtausibung begrifflich kaum mfelssbar wirkt, scheint nur im Rekurs
auf ein vor- oder frihzivilisatorisches Erbe einudefang moglich. Diesem Weltbild
entsprache die geometrische Figur des Kr&fdeBante nutzt die Kreisstruktur zur Ordnung
seiner visiondren Reise. Man kann die Dante’schektdt als Schemen auch im Text des
Marquis erkennen. Die Genauigkeit, mit der die Blzdgen in die vier Erzéhlblocke
eingebunden sind, die Steigerung, die jeder eieza&lieser Passionsblocke enthalt, bis
schlief3lich die des Mordes erreicht ist, die DeSselbst als ,Holle’ bezeichnet, deutet eine
Dante verwandte Struktur an. Bemerkenswert ist aga einige der Dante’schen Strafen bei
DeSade zum Lustgewinn aufgegriffen werden, so das Essen von Fé&kalien. Doch
bevorzugt DeSade die hermetische Figur des Quadsitsler Kreis potentiell unendlich,
spiralférmig, allerdings auch eine Offnung zulaskedie bei Dante zurtick oder hinauf in
eine paradiesische Welt fuhrt, ist bei DeSade &lérmetisch. Das Karree kennt — anders als
der Kreis — Anfang und Ende einzelner Linien, Ecked Geraden. Einem Gefangnis- oder
Kasernenhof gleich gibt es aus dieser Figur keitriimen, solange nicht von Auf3en ein
Durchlal3 gedffnet wird. Diese geschlossene geosebii Figur entspricht der Hermetik des
Schlosses Silliny. Alle Briicken abgebrochen, digehiund Fenster vermauert, kann auch
hier niemand entkommen.

Da Pasolini keine Hoffnung mehr hegt, auf dem einavageschlagenen Weg noch zu einer
historisch gerechten Gesellschaft zu gelangen,t neitizdie Figur des Kreises aus der
Dante’schen Dichtung zur formalen Einteilung seirgéms. Er lalt auch keinen
interpretatorischen Zweifel aufkommen, indem ereatges Bild nach dem Vorspann éifet

setzt, das Ante Infern¢ lautet. Allerdings wird es kein Durchgang durdle #iolle, es wird

149yv/gl.: Mithimann, Wilhelm E.Chiliasmus und Nativismus. Studien zur Psychol@&ejologie und
historischen Kasuistik der Umsturzbewegundgerlin, 1961. S. 364ff.
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ein sich weiter und weiter ineinander schraubentteislauf des Schreckens, aus dem es
keinen Ausweg gibt. Dante selbst traf auf seinern®éaung durch die Hollenkreise
Zeitgenossen, denen unterschiedliche Strafen fiRbMiuch von Finanzen, Amtern u..
auferlegt waren. Er zeigte sich auch in seinerldggschen Schrift als ein politisch denkender
Mensch. So lait er schon deutliche Zige eines #uifigeklarten BewulRtseins erkennen.
Macht und Herrschaftsausibung missen in einem zotargebenen Volk verninftigen
Verhdltnis stehen, sonst kann es Gott nicht ggféakin, dal3 einzelne Menschen solche
Potenz erlangen. Dies greift Pasolini auf, kehrijegkch in einer Volte quasi um: Seine
Herren missen nicht in der Holle schmoren und dod Strafen ertragen, nein, sie sind
selbst Herren der Holle, sie richten die Holle erstund es sind die vermeintlich Gerechten,
die hier zu leiden haben. Die, die in einer chidk#n Holle wegen ihres Machtmil3brauchs zu
leiden hatten, beweisen, dal’ der Herrschende agoler ein ibermenschliches, aul3erliches
Strafgericht nicht gelten lalst — nichts zu befiechthat. Macht a3t sich nicht ,mif3“-
brauchen. Sie entfaltet sich. Sie nutzt die vodreen Instrumentarien gesellschatftlicher
Normen. Totale Macht herrscht letztlich Gber dask2®. So kann sie ununterbrochen Regeln
aufstellen und jederzeit unterlaufen, um sie s@hité neu zu definieren. Totale Macht
erzeugt totale Politik in dem Sinne, daf3 allestah wird, was in diesem System aus- und
verhandelt wird. Eine Trennung von Politischem t/atem findet dann nicht mehr statt.
Pasolini verdeutlicht dies nicht zuletzt dadurchf3dn ,Sald’ das Privateste, Intimste zum
Schauplatz des Politischen wird: Die Sexualitde Merschréankung des Machtdiskurses mit
einem Sexualitatsdiskurs hebt die Grenze von Rmmatund Politischem auf, macht das
Private zum Politikum, das Politische hingegen eigich die Intimsphare an und beherrscht
(auch) dies€®. So ist die Vorliebe der Herren fiir mannlicher S&partner zwar einerseits
eine Absage an die natirliche Funktion des Korpeese pervertierte Kkulturelle
Einverleibung; andererseits ist sie auch ein (wefjdaschistischer Rekurs auf die Antike, in
dem sich der Anspruch patriarchalischer Herrsclhaftdriickt. Die .freien Manner* der
antiken Welt duldeten, nahezu gottgegeben, nur randédnner in gesellschaftlichen
Funktionen. So wurden auch mannliche Kinder in gé®& erzogen, wo sie auf ihre
gesellschaftlichen Rollen vorbereitet wurfén Bedenkt man, daR in Pasolinis Film nur
mannliche Opfer in den Status der ,Bewacher’ aigste drangt sich der Vergleich auf. Die
Verachtung alles Weiblichen wurde zuvor schon enwalnd findet hier noch einmal

Ausdruck. Denn die Trennung von Mannern und Frdumet ebenfalls antike Vorbilder,

130v/gl.: Foucault; S.64/65.
31 vgl.: Meier, ChristianAthen. Ein Neubeginn der Weltgeschicliterlin, 1995; S. 60.
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sowohl in der romischen, als auch der griechisdhatike. Dabei wird dann die Knabenliebe
zu einem Ritus méannlichen Heranwachs&nsMiannerbiinde werden so gebildet und im
Bewultsein verankert. Diese Bewegung vollziehem eaeh die Herren inSald'. Es ist ja
einer der Jungs, der in den SchluRReinstellungsoweit ist, wenn der ,Herzog’ beim
Betrachten der Martern im Innenhof ihm die Handlie@ Hose schiebt. Personliche Geliiste
werden plotzlich zum Ort politischen Handelns, Maalwachs zum Instrument, ihnen zu
fronen.

Pasolini nutzt also die Dante’sche Kreisstruktsr Biduch zum DeSade’schen Karree, nicht
jedoch, um uns einen Ausweg aus dem Grauen zu nwekr Hoffnung zu lassen, sondern
um uns zeichenhaft in einer Kreisbewegung in eiowklarerische Zeit zurickzufuhren.
All unser Streben und Bemuhen, eine bessere, dalligere Welt zu schaffen, Ratio und
Glauben sowohl zu trennen als auch miteinandereradhnen, all unsere kulturellen und
wissenschaftlichen Errungenschaften fihren unstnicheinen himmlischen Ort, in eine
bessere Gesellschaft, sondern immer in eine salfstate Holle, die wir nicht nur vornehm
einzurichten wissen, sondern auch noch kultivieghtfertigen kénnen. So sind wir denn
gefangen in uns selbst, verlustig all unseres @asitan das Sakrale, das Transzendentale
und verurteilt, uns selbst wieder und wieder emafgericht zu bereiten. Geistesgeschichtlich
fuhrt Pasolini den Diskurs damit natirlich auchdie Moderne. Es hat keinen Zweck mehr,
sich auf eine aul3erliche Instanz zu berufen, steiffghen, oder — wie Hiob — ihr zu zlrnen.
Die Verantwortung dafiir, wo wir uns in welchem Zust befinden, liegt immer bei uns

>3, Den Kreis nutzt Pasolini auch formal-bildlich: dach, daR wir die Bilder der

selbs
finalen Schrecknisse durch das Objektiv des Fesegldetrachten, korrespondiert das Bild
nicht mehr mit dem Quadrat, sondern es wird (dgppsikformig. Ein Bruch zum
herkdbmmlichen Filmbild. Mit den Folterungen im Haft alle Zivilisation an ihr Ende
gelangt, den Barbaren gleich beginnen wir von vbahen wir die Kreisbewegung einmal
vollzogen: Vom voraufgeklarten mythischen Statugeridie sakularen Entwirfe rationaler
Weltbilder hinein in die Moderne, nur um dort erhen der Irrationalitdt der Barbarei

anzukommen.

12 ehenda; S. 149.
133y/gl.: Sartre, Jean-PauBeschlossene Gesellscha&teinbek bei Hamburg, 1986.
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7.2. Geschichtlichkeit und Metatexte: Wenn allesRechtfertigung wird.

Wie gehen Pasolinis Libertins mit ihrem abendlaciten Erbe um? Wie nutzen sie ihre
Bildung und Kultiviertheit im SysterBald?Eine Lesart ware, dal3 sie sie nutzen, um sich zu
rechtfertigen, doch mufd dies genauer untersuchtdemerRechtfertigen sie sich? Oder
sprechen sie uns und unseren moralisch-ethischestelangen Hohn, indem sie gerne auf
ihre Bildung rekurrieren? Und was veranlal3t Pasalawu, ihnen nicht nur Texte in den
Mund zu legen, die sie historisch durchaus kenrigmé&n, sondern auch solche, die tber ihre
eigenen historischen Stand hinausgehen?

Die vier faschistischen Herren ergehen sich int&itavon Nietzsche, Baudelaire und
Lautréamont. Sie kennen sich aus in der europais@eschichte dunklen Denkens, sind
vertraut mit der Faszination am Bosen, dal3 spaeseit der Romantik zum Kanon der
Kultur gehort. Sie entstammen einer Tradition, beigsen sich einer Tradition zu bedienen,
die sie erhebt Uber den alltaglichen Ripel, weldhan an ein wenig Macht klammert. Ihre
Macht scheint eine zu sein, die ihnen, gleichsas gaschichtlichen Prozessen erwachsen,
zusteht. Sie nutzen sie, um ihre Handlungen zu kemtieren und sich selbst zu erklaren.
Dabei sticht ein Zitat hervor, bei dem die HerraarUdber in Streit geraten, von wem es
letztlich stammt, Nietzsche oder Baudelaire. lesdm Streit kommt ihre intellektuelle
Unsicherheit zum Ausdruck. Wichtig ist ihnen jedadbht, wer hier zitiert wird, sondern,
was es ausdriickt. Denn es ist vom Blut die Redeyrdadald wahre Grol3e und Vergebung
nur durch das Blut, das Vergiel3en von Blut mogfiztd.Im Streit dariber, wem dieses Zitat
zuzuordnen ist, einigen sich die Herren daraufs@isDada. Pasolini bringt einmal mehr
verschiedene Ebenen zum Ausdruck: Er zeigt zumneid&3 die Herren Uber eine gewisse
Bildung verfligen, die sie sich allerdings so zutdalegen, dal3 sie ihren Belangen nutzt.
Dadurch kommt jedoch auch eine Bildungsfeindlichkaim Ausdruck. Bildung ist hier
immer nur Mittel zum Zweck. Zugleich verdeutlichad®lini, dal3 es eine bestimmte Schule
europaischen, nachaufklarerischen Denkens isty degesich bedienen. Des weiteren wird
deutlich, daf3 Pasolini nicht ohne weiteres bergit die Vernunft, die Kultur kampflos
preiszugeben. Denn in der Unsicherheit der Hemem das Zitat nun zuzuordnen sei und
dem abschlieenden ,Es ist Dada!* kommt eine Vdtaghzum Ausdruck, die Pasolini noch
an anderer Stelle unterstreicht. Diese augensatieisb Gebildeten kbnnen nicht verhehlen,
daf’ ihre Bildung nur oberflachlich ist. Sie verachtlen Intellektualismus, sie verachten eine
Tradition, die in den vergangenen 200 Jahren demswé¢d unternommen hat, die
gesellschaftlichen, kulturellen und sozialen Aspektenschlichen Miteinanders zunehmend

als demokratischen, sakularisierten und zu einenmalem Ausgleich neigenden Prozel3 zu
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denken. Bei zwei Gelegenheiten, zu Beginn und ardeEmes Films, la3t Pasolini den
Finanzier vollkommen humorlose und unsinnige Wigzeahlen. Damit wird diese Art der
Oberflachlichkeit unterstrichen. Die Geistlosigkdieses Humors kontrastiert schillernd mit
der Abgehobenheit des zitierenden Redens. Die &igMeit der Witze (,Was macht ein
Bolschewik, der ins rote Meer fallt?* — ,Plumps¥gigt weitaus mehr Nahe zum Dadaismus
als das Blutzitat. Allerdings kommt in diesem Humoch etwas anderes zum Ausdruck: Die
Nahe von Humor und Gewalt. Meist speist sich Witz &pott und Schadenfreude. Humor
kann als Katalysator wirken und Schrecken nehmemnwwir uns flirchten. Doch kann er
auch verbergen, wozu der Humorist fahig ist. Im @meav eines Witzes lassen sich die
unvorstellbarsten Greuel verstecken. Dieser Humomrkt scheinbar so harmlos und
unsinnig daher, doch verdeutlicht sich in ihm eigerade bei deutschen KZ-Wartern
beobachtete Alltaglichkeit. Bei aller Grausamkeitl Dbszonitét, die sich vor unseren Augen
ausbreitet, sind dafir eben die Menschen veranialgridenen wir morgens beim Backer
zuhdren, wie sie Allerweltswitze erzahlen. Geradeder SchluRszene des Films geschieht
dies: Wahrend unter dem Fenster die Greueltateibvaverden, erzahlt Der Finanzier den
zitierten Bolschewistenwitz einem der Bewacher, rdieihm im Raum sind. Beide brechen
in hysterisches Gelachter aus. Pasolini zeigt duehdas Funktionieren von Macht: In der
richtigen Position kann man erzahlen, was man did,Lacher hat man auf seiner Seite. Das
Lachen wird zu einem Beweis der eigenen Machtfide, ist kein Beweis fur einen
gelungenen Witz oder einen charmanten Humor. Undruther Oberflache des Erzahlten
schlummert die stete Bereitschaft zur Gewalt, dasthlagen vom Lachen zum Brillen, zum
Vernichten.

Typen wie diese finden sich immer, zu aller Zeit,allen Gesellschaften. Es ist eben diese
Erkenntnis, die Pasolini Uber das historisch rgdtiZitat hinweggreifen lait. Bei der
Beobachtung der von ihnen soeben frisch Vermaldiigert der Herzog Pierre Klossowskis
Anmerkung Uber die obszone Geste, die eine Gestdagbstummen sei; der Perverse habe
sich einer einzigen Geste unterzuordi&nEr bringt dies in direkten Zusammenhang mit
seiner Aussage, sie, die Faschisten, seien didietiekh Anarchisten. Das Zitat stammt aus
Klossowskis DeSade-Text von 1947. So greifen doettins in ,Sald’ Uber sich selbst hinaus
und rekurrieren auf einen Diskurs, den sie in deFilm gezeigten Situation erst selbst mit
auslosen. Nach 1945 kann uber DeSade und das @&#@ser darzustellen sucht, nicht mehr

1% siehe: Klossowski; a.a.0.; S. 40. Doch sei higreamerkt, daR das Zitat nicht wértlich ibernommerdwi
Mehr noch, Pasolini veréndert es wesentlich, dagdaski die Taubstummensprache deutlich gegen eligeG
des Perversen abgrenzt, Pasolini a3t den Herzdgdaber gleichsetzen!
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nachgedacht werden, ohne daf’ die Erfahrungen digsrDReichs und des 2. Weltkriegs mit
be-dacht sein mussen. Pasolini lal3t die Metaebase Fllms direkt im Bild auf der
Handlungs- und Dialogebene sichtbar werden. Daraithher seine Figuren auf &hnliche Art
zu Zeichen, wie DeSade seine Protagonisten. Sidemezu Markierungen in einem Diskurs
Uber Macht und Machtaustbung. Dadurch jedoch, dafith dem Zuschauer nichts erspart,
wird die konkrete Auswirkung theoretischer Uberleguspiirbar und sinnlich erfahrbar.
Dadurch, dal3 Pasolini die formale und inhaltlicheskDrsebene miteinander kreuzt (und
somit auch die Rezeption seines Films schlie3lighamklingen laft), gelingt es ihm, den
Film selbst zu einem Baustein im Kreislauf werderlassen. Die abendlandische Geschichte
aus Christentum, Renaissance, Humanismus und Aufida teleologischer
Wissenschaftsglaubigkeit und (auch) daraus reseiter Massenverarmung und
Massenvernichtung verdichtet Pasolini zu einerlgédn Abhandlung. Seine Thesen legt er
kihl dar, er argumentiert mit dem Blick der Kameka. betrachtet die Ergebnisse einer
schlie3lich aus der Aufklarung resultierenden Madeund hinterfragt sachlich-distanziert
deren kulturelle Méglichkeiten und Resultate. Urdt kder Moderne den Spiegel der nackten
Barbarei vor. Zwangslaufig verdeutlicht er dem Zwameer die Zusammenhédnge und
Verzweigungen des einen mit dem andern. Das Bilserer Gesellschaft, welches dabei
entsteht, ist hasslich, eine Fratze. Diese Fratzddar Film Sald' in seiner erlesen-schbnen
Kalte und Grausamkeit. Bleibt die Frage, ob daraaeh Hoffnung erwachsen kann?

7.3. Utopieverlust in und durclsald

In der Welt von Sald' ist im Grunde von vorn herein keine Utopie denkbaie ersten
Einstellungen zeigen uns das Ortsschild ,Marzabpttiees als Symbol der Barbarei ist
zumindest in Italien sofort verstandlich. Das Grauke Vernichtung kann willkirlich Gberall
passieren. Sogenannte ,Vergeltungsmalnahmen*,ieigies deutsche Wehrmacht gerade in
Landern wie lItalien, Frankreich und den Balkans&taat Landern mit starken Widerstands-
und Partisanenbewegungen — oft durchfuhrte, konni@hnllos jeden treffen, auch Frauen,
Kinder, Alte. Sie stellten eine Ausweitung der Kdhgmdlungen auf die Zivilbevdlkerung
dar, die einer totalen Entgrenzung gleichkam. An @stfront wurde von Beginn an ein
totaler, kaum mehr kaschierter Vernichtungskriefiilge, doch an der Westfront wurde lange
das Bild des ,zivilisierten’ Deutschen aufrechtadtén. So steht ein Name wie ,Marzabotto*
fur eben diese Entgrenzung. Pasolini tritt alskimsah mit den ersten Bildern des Films in
eine grausame und brutalisierte Welt ein. Aus dstee Dialogen erfahren wir, dal3 man nach

Salo aufbreche, der Krieg also in Italien bald vorksti Wir wissen also, daf die Herrschaft
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dieser Herren und ihrer Partei/Bewegung einige Nonech Beginn der Filmhandlung
endete. Wahrend des Films erinnert uns das zunalenBnbhnen der Flugzeugmotoren
daran; diejenigen, die am Ende des Films keinefeBtrau erwarten haben, dirfen mit nach
Salo hinein, es wird also angedeutet, dal3 sich die hagscharft, man aus dem Umland in
die Stadt selbst wolle. Auf der Ebene des Zeitlictk@nnte man im historischen Ablauf also
eine utopische Mdglichkeit, eine Hoffnung im Danaeihen. Doch diese unterlauft Pasolini
mit den historisch Ubergriffigen Zitaten. Er vertdeit das historische Fortwirken dieser
Macht. Macht scheint immer zu faschistischem Vddmaku fiihren, denn einmal errungene
Macht muf3 mit allen Mitteln verteidigt werden. Digeschichtenach 1945 zeigt, dafd die
Macht, wo immer sie sich ballt, die Machtigen Mitted Mdglichkeiten sanktionieren laft,
die allen demokratischen Grundsatzen spotten. Dadwmdireckt sie keineswegs vor
Demitigung, Folter und Mord zurick. In Italien weardliiese Seite der Machtausibung
sicherlich friher und intensiver deutlich als indaren Landern Europas: Im Siden die
verschiedenen Abarten mafioser Strukturen, im Nogleh neu formierende Faschisten, die
auch vor Gewalt nicht zurtckschreckten. Der Mal3g&bgrol3er, globaler geworden.
Wahrend sich in der ersten Halfte des 20. Jahrhtsydevie in all denen zuvor, die
europaischen Nationen gegenseitig bekriegten uachdédchteten, fihrten sie (bzw. liel3en sie
fuhren) stellvertretende Kriege in der Dritten Wéltankreich und Belgien muhten sich, in
blutigen spatkolonialistischen Konflikten ihre Seweltreiche zu verteidigen, Britannien liel3
nach den Erfahrungen in Indien davon ab und vetsuchie Reste seines einstigen
Weltreiches zu konsolidieren. Die USA und die Sdwjen lieRen in Afrika sich nie
erholende Pseudorepubliken aufeinander los, wamniltmilige Rohstoffe und ideologische
Aufmerksamkeit sicherte’. Und die USA schlieRlich filhrten in Siidostasieneai rein
ideologisch begrindeten Krieg, der seinerseits mmead entgrenzt und brutalisiert wurde.
Die Macht ballte sich nun in den politischen undtsahaftlichen Zentren der westlichen
Welt. Unterdriickt, ausgebeutet, gedemdtigt und umragt wurden die Menschen in der
sogenannten Dritten Welt, in Afrika, Asien, spdteteinamerika. Verandert hatte sich also
nichts — nur verschoben. Und die Macht verzichtzi¢ das allzu deutliche Mittel der
Massenvernichtung serieller Art. Die Gewalt wurdegebettet in Kampfhandlungen, die
dann eben chemische und biologische Waffen erfiicieamachten. So kam Gift und Gas in
die Walder, das Wasser und den Boden VietnamsliRiasieht dieselben Krafte walten, die
eine Lagergesellschaft wie die im Film ermoéglichtier ist die Ausweitung des Lagers nun

global. Mitte der 1970er Jahre konnte man sehew, sich der Primat des Politischen

1%5v/gl.: Hobsbawm; a.a.0.; S. 538-572.



100

verschob, hin zum Primat des Okonomischen. DasalFaitder Ideologien ging zuende. Es
schien mdglich, Massengesellschaften freiheitliemdkratisch zu ordnen und mit
Wohistand, Beschaftigung und zunehmend auch mituggitern in groRem Maldstab zu
versorgen. Das unausgesprochene Versprechen |datetieeit in Frieden. Die einzige,
allerdings finale Bedrohung, waren Massenverniagwaffen. Doch hatte sich mit der
Olkrise anfangs der 70er Jahre erstmals auch dape@st wirtschaftlichen Rickgangs
gezeigt. Wer wollte, konnte ahnen, dal3 die gegebeérersprechen auf tonernen Fil3en
standen. Doch Pasolini wollte nicht nur dies setsmdern auch, dal3 die 6konomischen
Strukturen zunehmend méachtiger wurden. Die Katphgdbestand also drei3ig Jahre nach
dem 2. Weltkrieg weniger in der korperlichen Vehtimg als solcher, sondern darin, dal3 der
Mensch sowohl kdrperlich als auch seelisch undtaplf sich selbst vollkommen entfremdet
wurde. Das also ist die eigentliche Katastrophd3 Di@ Menschen der westlichen Welt einem
System unterliegen, in der technologische Mdoglidieke einem politischen System zur
Verfigung stehen, in dem sie sowohl machtschaffalsdauch machterhaltend wirken. Nicht
jedoch, indem sie den zu Beherrschenden direktobedr sondern indem sie in einer zur
Vereinheitlichung neigenden, seriellen KonsumguéttwBedirfnisse schafft, die der
Bedurftige fir seine eigenen H&ft Ist dieser Zustand erreicht, hat die industriell-
Okonomische Struktur schlieBlich die Macht Uber @erache, die Gedanken- und
Gefiihlswelt des Konsumenten gewonfiérSo kann der Mensch schlieRlich auf sein Dasein
als Konsument reduziert werden. Er wird zur Zahtdokne in den Statistiken der
Buchhaltungsabteilungen in den globalen KonzernBerfide ist natirlich, dal3 der
Konsument sich einer enormen Selbstreflektion areben musste, um sich dieses Zustands
bewul3t zu werden. Aber selbst dann ware nicht gdeiatet, dal® er sich auflehnen wirde.
Es kdnnte ja durchaus sein, daf3 er sich im Zudtenttlgesteuerter Umnachtung wohl fuhlt?
Dies ist der Moment, an denSald ansetzt. Wir haben gesehen, dal3 durch den Film
hindurch zunehmend gezeigt wird, wie die Opfer stelb die Taterrolle Gberwechseln. Es
geht in der Villa nicht nur um Vernichtung des ugebenen Koérpers, sondern durchaus auch
um die Korruption des Untergebenen. Was in der\gkschieht, ist (auch) eine Verfihrung.
Ein historisch sehr bewuf3tes Individuum wére ndigh dieser Verfuhrung zu entziehen und
den Kreislauf der Macht, in dem er selbst zum Mgeimt aufsteigen kann, zu durchbrechen.
Ein historisch bewul3te Subjekt ist aber nicht nagmkbar in einer Welt, die strukturell jeden

Zustand verwandeln kann in einen Warendiskurs, sgflost ihr widerstrebende Theorien wie

1%6v/gl.: Adorno/Horkheimer; a.a.0.; S. 145ff.
7 ebenda; S. 194ff.
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die von Marx und Engels (oder Che Guevara) zu Ftedumachen kann. Jedes Konterfei,
reduziert auf einen symbolischen Gehalt, der dwsha&rsetzbar und veranderlich ist, wird
dann zu einer Leerstelle, ahnlich den Gesichterrfagehistischen Herren irBald’. Pasolini
thematisiert immanent einen doppelten Utopieverl&ghmal ist da der gesellschaftliche
Verlust von Utopie, zum anderen sein hochstpersiatials Intellektueller und (politischer)
Filmemacher/Klunstler. Beides wird manchmal deckglegsh, manchmal lauft es
auseinander. Die Verfiihrung, von der oben die Reale ist eine Umkehrung von Pasolinis
eigenen Hoffnungen auf eine Verfihrung durch defrelien, den freien Korper: In
»leorema ist der Korper des schonen Fremden die Verfuhreigh aus den Fesseln der
bourgeoisen Welt des Konsums, den materiellen Fegsebefreien. Dies sollte zumindest
denen noch moglich sein, die den unteren Geseftsslbaichten entstammen. Nun sehen wir,
dal3 diese Verfuhrung offenbar keinen Nutzen hdder. Koérper ist nicht befreit worden,
sondern er ist besetzt worden. Die Besetzung fiddeth das Sehen statt. Der 6konomisierte
Blick erfasst den nackten Korper als Zeichen derfOgbarkeit. Er taxiert und klassifiziert
ihn. Es ist ein kleiner Schritt vom 6konomischencBlzum mannlich-pornographischen
Blick, der wiederum ein Herrschaftsblick'f& Der mannliche Blick ist ein Herrschafts- und
Distanzierungsmittel, genutzt, um Raume zu konaah. Der Versuch Pasolinis, den Blick
auf Korper zu nutzen, um den Zuschauer an seinpiéitorstellung heranzufiihren, muf3 also
als gescheitert aufgefasst werden. In den JahrenTd®gie’ wurde der pornographische
Film zunehmend gesellschaftsfahig, was die bis dabstrakte Diskussion um die
Verschrankung des Macht- und des Sexualitatsdiskutsonkret in ein ©6konomisches
Konzept bracht€®. Die Ironie, die den Konflikt begleitet, den Pasbimmer wieder mit der
Zensur hatte, verdeutlicht er in einer Szene 8al¢f, in der eine Schaufensterpuppe,
ausgestattet mit einem enormen Glied, als Ansclgaiuwmd Testobjekt genutzt wird, damit
die Jungen und Madchen das ,Wichsen* Uben konnesoli sollte vor Gericht jeden
Kamerawinkel erklaren und rechtfertigen; der Painofdurfte zeigen, was er wollte,
dadurch, dal3 seine Bilder ménnliche Blicke représem, wird er ertraglich, sozial
akzeptiert, ohne wirklich gesellschaftsfahig zunseDer pornographische Film ist die
Oberflachen- und Leistungsschau des auf sich se#fosizierten Korpers. Er erzahlt nicht

mehr von Versprechungen, die der nackte Korpeteeksbereit halt, sondern nur noch vom

1%8 Gisela Schneider/Klaus Laermann, zitiert nachn@nan, Karola/Koch, Gertrud/Pfletschinger,
Bernhard/Schlipmann, Heide/Winter, Mona/Witte, Kems Lust und Elend: Das erotische Kingliinchen und
Luzern, 1981, S.42.

1%9vgl.: Seesslen, Geor@er pornographische Film. Von den Anfangen bisGagenwart Frankfurt
a.M./Berlin, 1994; S. 374f.
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nackten Korper. Man bekommt exakt, was man siemiDist er erstaunlich ehrlich auf der
Bildebene. Doch fuhrt er exemplarisch vor, wiedsk, was Pasolini fur eine Besinnung auf
Spiritualitat, Glauben und (revolutiondre) Befragurzurickgewinnen wollte, in einen
profanen Warenaustausch eingebunden werden kowfdkl gemerkt: Pasolini sah in der
sich ausbreitenden Pornographie nicht (wie anderden 1970er Jahren) einen Ausdruck
sexueller Befreiung oder Revolution. Er sah darin Einbinden des Korpers in den
Okonomischen Kreislauf als rein sexuelles Waremszic Der Korper wurde ein
auswechselbares Stiick Fleisch. Die Okonomisierueg dlltaglichen Lebens wurde
zunehmend totaler. In dieser Totalitéat spiegelh #m entgrenzter Faschismus, da sie sich
ahnlicher Machtstrukturen bedient wie dieser. Nat Hieser ,wahre’ Faschismus langst
begriffen, dal3 es nicht um politische Macht gebhdern um eine psychische. Wenn die
Hoheit Uber die Bedurfnisse und Winsche des Eiepefewonnen ist, ist die Bezeichnung
des politischen Systems, in dem er sich bewegligwjleichgtiltig. Der Einzelne mag sich in
einem demokratischen Sytem wahnen, seine Handlwgswst langst von strukturellen
Kréaften bestimmt, die nicht mehr politischen odénschen Mal3stdben folgen, sondern denen
des Kapitals.

So werden die Bilder in Pasolinis Film insgesamieeAbsage an utopische Vorstellungen.
Das Lager ist global, die Gewaltaustibung total.edeith diesem globalen Lager ist
korrumpierbar, nétigenfalls um den Preis seinekteacLebens. Alles Materielle in diesem
Lager ist deformierbar und kann so an die Bedisthider herrschenden Kréafte angepasst
werden.

Doch da Pasolini diesen Diskurs — den Machtdiskunsit den Mitteln filmischen Abbildens
fahrt, in dem Medium, in dem er seine utopischenst&lungen ebenfalls formuliert hatte,
mul} er dieses genauso radikal befragen. Wenn manohgeworfen hatte, dafd die Filme der
,Trilogie’ pornographisch seien, dann hatte man ihom vorwerfen missen, die Bilder in
»Sald' seien Gewaltpornographie. Es ist nicht auszuefeln, da’ er genau dies plante. Die
Bilder von Nacktheit und Sexualitat eigneten sidehn fir diesen Vorwurf. Was in
»Decamerontein Genuld war — der moralisch befreite Blick erihe Kérperlichkeit — wurde

in ,Sald eine Qual. In den Filmen der Trilogie sind esthadle Blicke, die subjektive
Kamera wird zum subversiven Element des Filmemagheia Pasolini sie nutzt, den
Zuschauer zu verfuhren. In der Art, wie Pasolim junge, nackte Korper zeigte, driickte sich
sein ganz personlicher Utopieverlust aus. Die Jdgete Vitalitdt, die Kraft — all die
Merkmale eines revolutiondren Korpers, eines messiaen Korpers, der, einem Christus

gleich in seiner Fleischwerdung, Uberwindung untb€mg verspricht — weicht nun dem
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profan Fleischlichen. Pasolini kann nicht mehr @#&nul3 auf diese Korper blicken (und
somit auch uns keinen Genuld mehr bieten), sondernacth kalt und distanziert. Keines der
Versprechen, die er in ihnen erblickt hatte, konrge halten, keine seiner Projektionen hatte
sich in der Wirklichkeit gespiegelt. Nun wird digkgektive Kamera ein Mittel der Analyse,
aber auch ein Mittel des frontalen Angriffs auf démschauer, auf dessen Sehgewohnheiten
und die Sicherheit, die er empfindet durch das ddaerungsmittel der Leinwand. Der
Ubergriff von der Leinwand auf den Zuschauer ld8tRistanzierung nicht mehr zu. In dem
Malf3, in dem Pasolini die Kraft der Jugend aus seiegenen Korper entschwinden spurte,
wuchs sein Hald auf eine Jugend(lichkeit), die ihngstorischen Auftrag, das Erbe, die
Sendung, die (mindestens) das 20. Jahrhunderteagesichtet hatte, nicht annahm. Sein
Blick erkaltet und wird distanziert. Nun laf3t emder Kamera die Zerstorung der Korper zu.
Bisher wurde Gewalt in Pasolini-Filmen als etwashsisches abgehandelt. Sie war erruptiv,
plétzlich, schockierend und kurz. Nun war Gewak dalbildende Mittel eines ganzen Films.
Doch begnugt sich Pasolini nicht damit, Gewaltimeen Rahmen zu zeigen, den Kinoganger
Mitte der 70er Jahre gewohnt waren, sondern err&otért sie mit einer Darstellung von
Gewalt, die Uberwaltigend ist in ihrer Eindeutigkeind Absolutheit. Da sie weder der
Spannung noch der Aktion, sondern schlicht als Mewder gesamten Handlung dient, wird
sie selbst zu einem antiutopistischen Moment. Kenknd drastisch dargestellt, erscheint sie
als Ausdruck und Wesen eines Systems, das sichddieschlichkeit entledigt hat.

Vielleicht sollte an dieser Stelle noch einmal défsiingewiesen werden, dafd Pasolini in dem
Text des Marquis deSade verschiedene MdglichkelegnAneignung sah. Natdrlich ist der
Text in Pasolinis Bearbeitung ein Machtdiskurs, ldocul? man klar erkennen, dal3 in den
Figuren DeSades auch ein Potential steckt, in dem Rkgisseur eigene, ambivalente
Neigungen gespiegelt sah. Pasolini war ein Padessthte sexuelle Befriedigung mit
zunehmendem Alter fast nur noch in kduflicher Lieb®awvohl in Italien als auch auf seinen
Reisen nach Indien und Afrika. Er empfand in hohbta3e Verantwortung fir seine
Gespielen, doch liel3 sich nicht leugnen, dal3 sieh din machtiges hierarchisches Gefalle
bildete. Er, Pasolini, war in all diesen Verhalsais immer der Machtvollere. Seine Position
entsprach immer der des (sozial, politisch, histhtj Uberlegenen. Er mufte also ein
Scheitern akzeptieren, das seine gesamte politistbrische Analyse in Frage stellte. Darin
besteht das Scheitern/der Verlust der personliddepie. Die eigene Position als eine
erkennen, die man selbst eigentlich angreift uncurtgilt, mul3 als Scheitern begriffen
werden. Doch muf3 auch bedacht werden, dal} dasstische Moment, das DeSades Text

enthalt, selbst schon fragwirdig und brichig waddychdenkt man die Positionen seiner
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Libertins. Wohl soll das erfillte Lustprinzip auéden Ubertragbar sein, jeder sollte die
Freiheit, die das Lustprinzip verhiel3, auslebennledn doch ist diese Freiheit in exakt dem
Moment des Lustmordes uUberholt. Solange der Schaleigreisbewegung jedem von jedem
zugefugt wird, mag die Idee des Freiheitsdiskuvselfeicht noch vorhanden sein, spatestens
im Moment des Totens tiberdeckt das LustprinzipFtatheitsprinzip, und zwar totaf. So
wird auch der untergriindige utopische Diskurs irs@des Text durch DeSades Text selbst
ad absurdumgefiihrt. Da aber — wir haben es oben gesehen -ad2sSText sowieso nur
innertextlich funktioniert, konnte man darauf veisem, dalR die Massentotung des
DeSade’schen Textes ebenfalls nur diskursiv erasslird™®’. Doch ebenso haben wir
gesehen, dal3 dieser Diskurs nach 1945 so nicht fuektioniert. Also besteht der Verlust
der Utopie auch in ihrer negativen Umkehrung: Nieintmal einen antiutopistischen Diskurs
kann man noch fuhren in einer Welt, die jeden DeSatthe Schrecken langst und vielmals
wahrgemacht und Ubertroffen hat. Das ,schwarze Behkeuropaischer Aufklarung,
européischen Burgertums, das laut Habermas in @e8ad Nietzsche ihre Gro3meister
fand'®4, konnte nicht mehr mit derselben Kraft gegen dieseinstitutionellen Bedingungen
und Machte anrennen, ohne dabei ununterbrocherZndsationsbruch mitzudenken, der
sich mitten im aufgeklarten Europa aufgetan hattes dem Abgrund, der hier nun klaffte,
drangte all das Unterdrickte und Tabuisierte inB#evuldtseinsebene, das durch die Diskurse
von Ethik und Moral, Norm und Konvention in den ga&ngenen 150 Jahren verdrangt
worden war. Die Sexualitat — in enge Korsetts esobadrt, in ihren ,abartigen®, ,perversen*
Spielarten pathologisiert — konnte also symbolidieh Stelle einnehmen, durch die der Ril3
des Zivilisationsbruches verlief. Sie symbolisigido in ,Sald" mehrere Diskursebenen: Den
O0konomischen Diskurs (der nackte Korper als Reptasé der Ware), den Gewaltdiskurs
(indem die ,richtige” Sexualitat des Films immer @ewalt gekoppelt ist, die ,falsche” —
gekennzeichnet durch Liebkosung und Zartlichkeitm-Film sofort bestraft wird: Durch
Gewalt) und subtextuell den psychologischen Disk(irlem eine unterdrickte und
pathologisierte Sexualitat eine Gesellschaft symlwot, die durch ihre Geschichte ganzlich
deformiert und entwurzelt ist). So stellt Pasotias gesamte utopische Potential in Frage, das

seit dem 18. Jahrhundert in Europa entwickelt wemur@gt wurde.

1%0vgl.: Kleine; S. 271.

181 Das utopische Moment deutet Klossowski allenfalisrhetorische Geste. Vgl.: Kleine; S. 27.

182 Habermas, Jirrge®er philosophische Diskurs der Moderne. Zwélf Veulegen Frankfurt a.M. 1988;
S.130.
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Schlussbetrachtungen

Wenn man die heutigen Kinoprogramme betrachtelf, &if, dal3 die grol3en Kinocenter
Uberschwemmt sind mit amerikanischer DutzendwarechDselbst der Blick auf die
Programme der Filmkunstkinos verdeutlicht einerclmeckenden Trend: Kaum noch sind
Filme zu sehen, die nicht (mindestens) unterhaltsauh. Die jingeren Werke der einstmals
gefeierten Filmautoren finden selten noch den Weglee Leinwand. Wirkliche Nachfolger,
die Kino ahnlich kunstlerisch und politisch auffass gibt es nur vereinzelt, doch in einer
Kinoszene wie der heutigen setzen sie sich nur escdwrch. Der Zuschauer muf3 suchen, um
ihre Filme sehen zu kénnen. Ein Film wi8aJo — Die 120 Tage von Sodgrain Film der
kontrovers ist und schwer verdaulich, ein Film, dachdenklich macht und erschuttert, ein
solcher Film wird selten produziert, ungern gezeigte heutige, durch neue mediale
Moglichkeiten und das Internet potentiell ins Uniatae erweiterte Film- und Kinolandschaft
gehorcht anderen 6konomischen und deshalb auchreandsthetischen Gesetzen. Pasolini
war sich nur allzu bewul3t, dald der Film ein Okorsmimeés Produkt ist, eine Ware, die sich
refinanzieren mul3. Wenn er also beschlossen maitte Sald' zumindest ein filmisches Fanal
Zu setzen, war diese Entscheidung auch auf Verdngen am Kinomarkt zurtickzufuhren.
Mitte der 1970er Jahre begann die Entwicklung,daie heutige Kinoprogramm so seicht und
Uberschaubar hat werden lassen. Es lie3e sichmalBiickblick sagen, dal3 Pasolini mehr als
recht behalten hat mit seinen gesellschaftlichah kimstlerischen Analysen. Zu Beginn des
21. Jahrhunderts haben sich die grof3en FilmstuglioPublikum herangezogen, das exakt
nach dem Muster funktioniert, das Adorno und Honkiee beschrieben haben: Ein
Publikum, das sich mit dem immergleichen abfutiéfft und jede Abweichung von einmal
vorgefuhrten formalen Systemen mit Ignoranz stifaft.ist ein Publikum, das kein Interesse
daran hat, als Diskussionspartner ernst genommemwerden. Es ist aber zugleich ein
Publikum, das es auch nicht ertragen kann, nichtdakursfahig eingeschétzt zu werden.
Deshalb erhebt es Filme in den Status von intelldleém Kino, die vor 25 oder 30 Jahren als
nette, wenn auch oberflachliche Unterhaltung bateicworden wéren. Dieser Trend setzte
sich v.a. in den 1990er Jahren und dem Siegeszsigalgenannten ,postmodernen” Kinos
eines Quentin Tarantino oder David Lynch durch. Digkurse, die diese Regisseure fuhren,
sind fast ausschlie3lich selbstreferenziell. Tanantplindert die Asservatenkammer der
Videotheken und behauptet eine Originalitat im esidZitieren von Hollywood- und
Hongkongklassikern. Lynch kreist seit geraumer Zeit noch um die eigenen Obsessionen
und deren filmbildliche Umsetzung. Dabei entstei smanchmal interessantes, meist

brutales, selten gefahrliches Kino. Gefahrlich dast am ehesten eine reaktionére Haltung,
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die jedoch nicht verhandelt wird, sondern suggestikt. So braucht sich niemand in einem
Film der (exemplarisch) genannten Filmemacher beeit zu fiihlen, schlimmstenfalls —
wie in Lynchs Alptraumthriller L,ost Highway (, Lost Highway;, USA, 1996) — kann man
unterstellen, der Regisseur habe sich wohl etwagalleppiert. Erst in der Dekonstruktion
dieser Filme (denen oft gern selbst dekonstruktRetential bescheinigt wird) wird deutlich,
was fur ein zynisches und menschenverachtendedbMiedort zum Ausdruck kommt. Diese
Haltung kulminiert in den Folter- und Marterexzesselcher Machwerke wieSaw (, Saw;
USA, 2004) oder Hostel (, Hostel; USA, 2005), die das Anliegen Pasolinis praktisch
umdrehen: Sie zeigen ahnlich unverblimt Qual ungsigbhe Vernichtung, bedienen sich
dabei aller modernen Mdoglichkeiten der Tricktechnigrdrehen aber u.a. den Blickwinkel,
indem sie dem Zuschauer die Perspektive des Tatdrieten, ohne diese zu thematisieren.
Ganz unverblimt bieten sie die Moglichkeit, sich amden anderer zu ergétzen und zu
geniel3en, mit dem Tater identisch zu sein, alstemMachtposition. Damit korrespondieren
sie mit einer Realitat, die seit den 1990er Jamo&er und brutaler wird. So werden Filme
wie diese auch Propagandamaterial fur angebliclschlagende Schlachten gegen diffuse
Feinde, die unsere westlichen Demokratien bedradwlen. Der angeblich erforderliche
Kulturkampf verlangt von uns sogar, dal’3 wir wiedas Toten lernen, was wir uns zumindest
in Europa nach den Erfahrungen des 2. Weltkriegadgeabgewdhnt hatten. Es scheinen sich
kulturelle Diskurse durchzusetzen, die konservativenanchmal reaktiondren Charakter
haben. Filme wie die genannten stellen sich jedaicht quer zu diesen Diskursen. Sie
unterstitzen sie. Allenfalls nehmen sie eine paguidische Haltung ein, doch erscheint
diese oft genug zur Befriedigung eines vermeindicBelbstanspruchs seitens des Publikums.
Pasolini steht exemplarisch fur den Kunstler, dérj@lem einzelnen Werk, das er schuf, ein
Risiko einging; sowohl ein kiinstlerisch-intellekiles als auch ein gesellschaftliches, und wie
die Geschichte gezeigt hat, auch ein physischas.kK3eo war einer Poesie verpflichtet, die
ihrerseits einen Auftrag zu erfullen hatte. Sie teuffistorisch bewul3t, ideologisch, kritisch
sein, nicht aber unterhaltsam. Pasolinis Kunst waredingt, bedingungslos, genauso wie
seine Analyse abendlandischen Denkens und abermstiied Geschichte. Der Exkurs tber
die politische Entwicklung und die des Films in desrgangenen 30 Jahren mufd deshalb so
deutlich sein, da er vieles bestatigt, was Pasamgjenommen hatte. Und auch seine
Kreislaufanalyse des Zurlckfallens in voraufklégehnes Denken und Handeln scheint sich
darin zu bestétigen. Das Lager als entgrenzter Raatrsich spatestens seit der Entwicklung
nach den Angriffen auf da#&/orld Trade Centeam 11. September 2001 mehr als bestatigt.

Die USA haben praktisch eine ganze Region zum Lagenden lassen, indem sie den
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Konflikt massiv in den Nahen Osten, genauer: asf8tatsgebiet des Irak, getragen haben.
Ganz zu schweigen von dem Gefangenenlager Guantararn Kuba, wo seit Jahren
Menschen auf Verdacht, ohne rechtlichen Beistamcht reinmal mit rechtlichem Status
festgehalten werden. Und dafl3 die Lagergesellseh#tenschlicht, brutalisiert, beweisen die
Photos von Folterungen im Gefangnis Abu Ghraib.a@erdiese Bilder korrespondieren zu
jenen in Pasolinis Film. Denn auch dort interessiier Dargestellte nur als Zeichen. Die
Bilder zeigen Menschen, doch wichtig ist lediglietas ihnen angetan wird, nicht, wer sie
sind. Wichtig ist der Beweis der Verflugbarkeit. 88eKorper sind verfigbar und man kann —
die nétige Machtfllle vorausgesetzt — mit ihnens g&wnen machen, was man will — sogar
Hunde.

Man mul3 feststellen, dafd Pasolinis Werk, seinelaodgsxh-utopische Hoffnung, in vielerlei
Hinsicht gescheitert, dafd vieles daran méglichesaveu naiv, zu sozialromantisch gewesen
ist. Es hat auch keinen Sinn, Pasolini nachtragtioim Propheten zu machen. Aber dennoch
bleibt festzuhalten, daf} er sowohl politisch alshakiinstlerisch in manchem recht behalten
hat. Ob man seiner (weitestgehenden) Gleichsetaamgumistischer Verbreitung eines
kapitalistischen Systems mit dem Faschismus fotgag oder nicht, mit seiner Analyse einer
sich durch und durch 6konomisierenden Welt war eines Zeit weit voraus. Daf ein
entfesselter Kapitalismus zu einem Machtverlust Ri@gischen fihrt, ist heute allenthalben
in den Diskussionen zu vernehmen. Zumindest entstehehmend der Eindruck, daf
Entscheidungen, die Uber die Schicksale tausen@asthen bestimmen, oft undemokratisch
in den Buroetagen globaler Konzerne getroffen werdéacht manifestiert sich heute leiser,
weniger aufdringlich, doch weitaus effektiver, atssich die Herren in den letzten Tagen von
Salovielleicht je haben traumen lassen. Und der Margi@Sade hatte sich vielleicht nicht
traumen lassen, — wenn er es sicherlich auch ¢rhaffe — daf3 sein Werk auch nahezu 200
Jahre nach seinem Tod noch Aufmerksamkeit erredjzurDiskussionen Anlal3 gibt. Pasolini
ist viel und gern fir seine Adaption des DeSad&scrextes kritisiert worden, auch von ihm
Wohlgesonnenen wie Roland Barthes. Der warf ihmimem Artikel vor, das Zeichenhafte
aus DeSades Text praktisch entfernt zu haben umchddas Sichtbare des Koérpers zu
eindeutig geworden zu séfi Diese und andere Einwénde sind sicher bedenkenskber es
bleibt der Eindruck, dal3 vor allem eine Verstorwhgch das, was Pasolini gnadenlos

prasentiert Grund der Abwehr und Abneigung gegenHillen ist. Man kann Pasolini keinen

183y/gl.: Kleine-RoRbach; a.a.0.; S. 127.
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Vorwurf daraus machen, dafd er einen Text wie diesgrt, denn seiner Analyse folgend, ist
die Auseinandersetzung mit Vertretern einer Askhdeis Schreckens dringend geboten in
dieser Zeit. LOst man sich von Pasolinis Intentiond denkt den Film Uber sein
Erscheinungsdatum hinaus, sollte er eine Art Rfidgramm werden zur
Auseinandersetzung mit faschistischem (Macht)Denkird bedenkt man die Diskussionen
um den Jahreswechsel 1999/2000 herum, die eine rauee-siécleStimmung
heraufbeschworen, dréngt sich der Eindruck auf, ela8 kritische Auseinandersetzung mit
den ,dunklen“ Denkern europaischer Aufklarung Net. tAllzu unkritisch scheinen heute
Autoren wie Oswald Spengler oder Ernst Jinger imire neuen Renommee versehen zu
werden. Ein neuer Konservatismus scheint heraufaotéin. Zumindest sollte die Gefahr,
die darin liegt, nicht ganz aul3er Acht gelasserdeser Pasolinis Bearbeitung des Werkes von
DeSade fordert diese kritische Auseinandersetzuibgliar Radikalitéat. Es kann uns nichts
erspart bleiben, wenn wir uns in diesen Diskurdetiah bewegen wollen.

Vielleicht wére es am Schlul einer Arbeit wie dreaagebracht, dariiber nachzudenken,
inwiefern das Medium einer schriftlich gefuhrtenskission selbst totalitaren Strukturen
ausgeliefert ist. Jeder Standpunkt, die der vaghelg Text einnimmt, um einen Film wie
»Sald' zu analysieren und zu interpretieren, ware zuenfragen. Jeder Interpretation mufite
vielleicht mindestens eine andere Perspektive gdggrgestellt werden. Es ware angebracht,
in einer Arbeit Uber Pasolini mit ahnlicher Strengas eigene Medium und das eigene
Schaffen darin zu befragen, wie er es sicher ged#tie. Dabei hatte man das eigene Scheitern
ebenso in Kauf zu nehmen, wie er es getan hat.l&bt labschlieend festzustellen, dal
»Salo — Die 120 Tage von Sodosicher nicht der ,beste” Film aller Zeiten isBioEr ist aber
als filmisches Manifest ein Kunstwerk. Es ist eider sehr seltenen Filme, die den Zuschauer
direkt mit seiner Beteiligung am Geschehen konfesah. ,Geschehen” ist hier im doppelten
Sinn zu verstehen: Der Zuschauer ist beteiligt aesdBehen einer Filmvorfihrung und
beteiligt am Geschehen auf der Leinwand. Pasoligingt es, die Beteiligung am
Leinwandgeschehen mit der am Betrachten direkinanélier zu koppeln. Das mact8a/d'

so unertraglich und die Ablehnung so einhellig.IMieht ist Pasolinis Film ein Schluf3strich
unter die Mdoglichkeiten filmischen Schaffens. Ehirfiieine Reihe pragender kultureller
Diskurse im pragenden Medium des 20. Jahrhundegamamen. Danach scheint nur noch
Re-Produktion méglich.
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»Salo o le 120 giornate di Sodofr(@Salo — Die 120 Tage von Sodom
Italien/Frankreich, 1975)

» leorema (, Teorema — Geometrie der Li¢b#alien, 1968)

»uJccellacci e uccelliri (, GrolRe Vogel, kleine Vodeltalien, 1966)

B. Andere Filme
»A Clockwork Orange (, Uhrwerk Orangg Stanley Kubrick, England, 1970)

»Apocalypse NoWw (, Apocalypse Noly Francis Ford Coppola, USA 1976-79)

»Ben Huf (-Ben Huf; William Wyler, USA, 1959)

»Bonnie&Clydé (, Bonnie und Clyde Arthur Penn, USA, 1967)

»Cleopatrd (,Cleopatrd; Joseph L. Mankiewicz, USA, 1963)

»Der ewige Jude (, Der ewige Jude Fritz Hippler, Deutschland, 1940)

»Doctor Zhivago (, Doktor Schiwagtj David Lean, USA, 1965)

»Hostef (,Hostef; Eli Roth, USA, 2005)

»Jud Suf (,Jud SuUR Veit Harlan, Deutschland, 1940)

»La Belle Noiseuse (, Die schoéne QuerulanttnJaques Rivette, Frankreich, 1991)

»Lost Highway (, Lost Highway, David Lynch, USA, 1996)

»Masculin féminif (, Masculin — feminin oder: Die Kinder von Marx unddae
Cola“; Jean-Luc Godard, Frankreich/Schweden, 1965)

»Paisd (,Paisd’; Roberto Rossellini, Italien, 1946)

»Roma citta aperta (,Rom — offene StdgtRoberto Rossellini, Italien, 1944/45)

»Saw (,Saw; James Wan, USA, 2004)

»Schindler’s list (, Schindlers Liste Steven Spielberg, USA, 1994)

»Shoali (, ShoaH; Claude Lanzmann, Frankreich,

1985[Verdoffentlichung])
» 1he ten commandmehts (, Die zehn GeboteCecil B. deMille, USA, 1956)

-War and peacé (“Krieg und Friedefy King Vidor; USA/Italien, 1956)

» The Wild Bunch (, The Wild Bunch — Sie kannten kein Gé's&am Peckinpah,
USA, 1969)

»un chien andalot (,Ein andalusischer Hurfd Luis Bufuel, Frankreich, 1928)

»Woina i mif (“Krieg und Friedefty Sergej Bondartschuk, UdSSR, 1965-67)



