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1. Einleitung

.Salo ist ein beinah ungesehner Film; ein Film, der fast nur in Bichern
existiert. Und von dort aus in Kopfen geistert, ein unbestatteter Untoter,
eine gequélte Seele zwischen den Welten, eine Seele in den Reichen von
de Sade und Kurt Cobain; sie treffen sich bei Bill Burroughs und héren
Platten von Nirvana, und diskutieren die Menschen und ihr Gewaltproblem.
Es gibt einiges zu entdecken in diesem Film.“*

Es gibt zahlreiche literarische Werke, die es verstanden ihre Zuschauer
oder Leser zu entsetzen und/oder zu begeistern und das Potential
besal3en, vollkommen polarisierende Reaktionen hervorzurufen.? Eines der
populdrsten Beispiele stellt ohne Zweifel Pier Paolo Pasolinis ,Salo oder

“3 aus dem Jahr 1975 dar, der wie kaum ein

die 120 Tage von Sodom
anderer Film Kontroversen hervorrief, bzw. auf eine vergleichbar breite
Ablehnung stiel3.

Wie in dem Eingangszitat bereits angedeutet, verwundert dies umso mehr,
wenn die Rezeptionsgeschichte des Films naher betrachtet wird, da dieser
fast 30 Jahre indiziert und kaum zugénglich war. Deshalb liegt die
Vermutung nahe, dass die Kontroverse der streitenden Parteien nicht allein
auf das Visuell fassbare zielte und die Kritiker des Films (unabhangig
davon, ob sie diesen euphorisch feierten oder kategorisch ablehnten) sich
weniger mit dem Sujet an sich beschéftigten, sondern mit dessen impliziten
Konnotationen.

Dies mag zum einen wohl an der Person Pasolini selbst liegen, der -
ahnlich wie seine Werke - grol3e Kontroversen hervorrief, indem er den
,drei grol3en Protestbewegungen gegen die Macht des Staats” angehorte:

“4 und sich zudem sehr

~der politischen, der sexuellen und der mystischen
offentlich inszenierte, jedoch auch kaum einer Konfrontation auswich. Es
sind wohl diese zeitgendssischen Debatten, welche diesen Film tendenzids
belasten, jedoch kommt als eine weitere gewichtige Komponente die
Romanvorlage des Marquis de Sade ins Spiel, die haufig nicht adaquat
bertcksichtigt wurde, obwohl sie bereits im Filmtitel allusioniert wird. ,Die

120 Tage von Sodom" sorgte seit ihrem spaten Erscheinungsjahr 1906 fir

! Theweleit (2003, 151).

> Wenn in dieser Hausarbeit der Begriff Literatur verwendet wird, ist eine erweiterte
Definition gemeint, die auch Film und Fernsehen impliziert.

® Durch die strittige juristische Situation und die jahrelange Indizierung des Films
existieren verschiedene deutsche Werkstitel. Im Rahmen dieser Hausarbeit wird
der Film mit dem in der Fachliteratur Ublichen Kurztitel ,Die 120 Tage“ bezeichnet.
* Macciocchi, Maria-Antonietta: Passolini: assassinat d’un dissident. In: Theweleit
(2003, 144).



ahnliche Diskussionen, da de Sade v.a. in diesem Werk jegliche christliche
und aufklarerische Tradition zu negieren versucht. Die Vorlage ist zum
einen aus ihrer zeitgentssischen ideologischen und philosophischen
Position relevant, zum anderen gilt die Rezeption des Romans als
schwierig - ein Transfer als nahezu unmdbglich, wie es beispielsweise
Roland Barthes schon vor der ersten Einsicht in die Verfilmung des Stoffs
betonte.®

Aufgabe dieser Hausarbeit soll es deshalb sein, die filmische Adaption
Pasolinis sowie die Vorlage de Sades zu untersuchen. Hierzu soll zunéchst
eine kurze inhaltliche Aufarbeitung der literarischen Vorbilder Pasolinis
unter Fokussierung auf die fur die spatere filmische Adaption relevanten
Aspekte vorausgehen, um in dem ausfihrlicheren dritten Teil auf das
Weltbild und die Intention de Sades einzugehen, die pragend fur die Wahl
des Stoffs und die Methoden Pasolinis waren. Der vierte Teil beschéftigt
sich zunachst mit der Frage, inwiefern es inhaltliche Ubereinstimmungen
und Abweichungen zu den Vorlagen gibt. Hiernach sollen die formalen
Aspekte der Verfilmung analysiert und abschliel3end die Intention Pasolinis
ergrindet werden, um so die Motivation fur die zuvor hervorgehobenen
Modifikationen und Inszenierungen zu eruieren.

In einem Schlussteil sollen noch einmal die erarbeiteten Thesen
zusammengefasst und personliche Schllisse gezogen werden.
AbschlieRend ist noch zu erwéahnen, dass sich durch die oben umrissene
Aufgabenstellung ein eher restriktiver Interpretationsspielraum er6ffnet, der
sich in der Tradition der klassischen Hermeneutik intensiv mit der
Autorenintention und im Sinne einer kritischen Interpretation vor allem mit
der Rezeptionsgeschichte und literatursoziologischen Fragestellungen
auseinander setzt.

Die Bildbeispiele und Screenshots wurden aus Formatgrinden im Anhang

aufgelistet.

® Vgl. Theweleit (2003, 153).



2. Literarische Vorlagen

Die Entstehungsgeschichte von ,Die 120 Tage von Sodom® ist &hnlich
spektakular wie ihre Rezeptionsgeschichte. Es gilt mittlerweile als belegt,
dass der Marquise de Sade den Text innerhalb von nur 37 Tagen verfasste
und dies ausgerechnet als Insasse der Bastille.° De Sade verbrachte mehr
als die Halfte seines erwachsenen Lebens hinter Gittern, jedoch nicht nur
aufgrund seiner Schriften, wie es manche De Sadebiografen wie bsw.
Barthes verklaren, sondern auch aufgrund zahlreicher krimineller
Vergehen.’

Ebenso abenteuerlich ist die Forschungsgeschichte, denn die zwdlf Meter
lange und elf Zentimeter breite Schriftrolle, die letztendlich als Druckvorlage
verwendet wurde und wahrscheinlich eine Kopie des Originalmanuskripts
darstellt, wurde erst 1904, 119 Jahre nach der Niederschrift,
wiedergefunden und verlegt.?

In seinem fragmentarischen Roman ging es dem Marquis de Sade nach
eigenen Angaben vordergrindig um die Aufzahlung aller ,verschiedenen
Verwirrungen der Ausschweifung® und darum alle ,Abarten (...) alle

Passionen*®

zu benennen. Vier Libertines, in ihren Positionen Financier,
Gerichtsprasident, Herzog und Bischof, lassen sich Uber den Zeitraum von
vier Monaten auf einem abgelegenen Schloss sexuelle Erzahlungen von
hierfir rekrutierten Erzahlerinnen (ebenfalls vier an der Zahl) schildern.
Wahrend die Berichte der Erzahlerinnen den Protagonisten als Stimulans
dienen sollen, fungieren die restlichen Personen in unterschiedlichen
Funktionen als Objekt der sexuellen Abreaktion.

Dabei erscheint der Roman nur vordergriindig als bloRe Aufzahlung der
LAberrationen des Sexualtriebs”, vielmehr ist er eine ,erschépfende

Taxonomie der Luste*®

, die systematisch und mathematisch logisch
aufgebaut wurde. Die 600 Perversionen wurden unterteilt in vier
Erzahlungsreihen zu je 150 Leidenschaften, die von einer Erzahlerin unter
der Supervision eines der vier Libertines geschildert werden. Auch Uber
das Personal und die Bewohner des Schlosses gibt de Sade detailliert

Auskunft, inklusive einer makabren Schlussabrechnung, die am Ende des

®vgl. Lever (1995, 239).

" Vgl. Theweleit (2003, 151 f.).
® vgl. Theweleit (2003, 152).

° Sade (2006, 38).

1% Kleine (1998, 11).



Buches eine Art ,body count® darstellt und das ganze Ausmal der
Gewaltexzesse auf blof3e Zahlen reduziert.

Aber auch andere literarische Bezlige lassen sich in Pasolinis ,Die 120
Tage“ herstellen. Vor allem das Hauptwerk des italienischen Dichters
Dante Aligheri ,Die Gottliche Komddie* (,La Divina Commedia“) hatte
Pasolini bereits in friheren Verfilmungen wie ,La Divina Memesis"
adaptiert.'’ Im literaturhistorischen Kontext bestehen bei Dantes Werk
vielerlei Parallelen zu Goethe und seinen Fausterzahlungen, denn beide
gelten als die Hauptwerke der popularsten nationalen Dichter und wurden
Uber einen langeren Zeitraum angefertigt. So verwendete Dante 14 Jahre
(1307-1321) fur die Aufzeichnung seines epochalen Werks, das er -
vergleichbar mit dem Marquis de Sade - akribisch strukturierte. Im
Gegensatz zu ,Die 120 Tage von Sodom“ gliedert sich ,Die Komd&die®
hingegen in die drei Teile Hélle, Lauterungsberg und Paradies (inferno,
purgatorio, paradiso), die wiederum in je 33 Geséange unterteilt sind. Die
Zahlensymbolik spielt hier offensichtlich eine groRe Rolle durch die
Verwendung der gottlichen Zahlen wie der Trinitat oder der 100, die sich
aus der Addition der Gesange und dem Prolog ergibt.

Wichtigster Bezugspunkt fur Pasolini war jedoch der
literaturwissenschaftlich interessanteste Teil der Holle gewesen, in dem
Dante, geleitet von dem rémischen Dichter Vergil, die zehn Kreise der Hélle
durchschreiten muss. Dieser Teil des Buches wurde von Dante genutzt, um
aktuelle Missstande aufzugreifen und anzuprangern, sowie um seine
politischen Gegner und Kritiker zu diskreditieren.

Eine letzte wichtige Inspirationsquelle fur Pasolini waren die
(prae)surrealistischen Schriften von Georg Bataille und ,Die Gesange des
Maldoror* von Lautréamont. Ersterer stilisierte eine ,Asthetik des Obsz6nen
(...) Eine Uberragende Prominenz des Ekelhaften, des Schmutzigen, des
niederen Leiblichen* und nutzte diese als ,Akt der Uberschreitung“*?. An
dem einzigen Werk Lautréamonts faszinierte Pasolini wohl zum einen die
Konstruktion des Antihelden Maldoror, der schlimmer als ,die Inkarnation

«13 auftritt, zum anderen aber auch die formale Ebene. In den

des Bosen
sechs Gesangen zu je 60 Strophen ist eine Verknlpfung von ironischen
und duster-komischen Elementen vorherrschend, die in ihrer Tradition bis

in die Antike zuriickgehen, jedoch noch nie derart drastisch und explizit

1 vgl. Finter (1984, 66f.).
2 Kleine (1998, 14 1.).
'3 Lautréamont (2004, 86).



verwendet wurden. Mit dem Stilmittel des automatisierten Schreibens bricht
Lautréamont mit jeglicher literarischen Konvention und zeigt durch die
Materialisierung der Sprache die ,Bestialitat eines asthetischen
Voyeurismus“*. Auf diese entscheidende Komponente der ,120 Tage" soll

zu einem spéteren Zeitpunkt noch detaillierter eingegangen werden.*

3. Dekonstruktion des Rationalen

Wie bereits im vorigen Kapitel angedeutet, diskreditierten viele Kritiker das
Werk des Marquis de Sade dahingehend, dass man seine Ausflihrungen
zu den omnipotenten, pervertierten Phantasien eines aristokratischen
Emporkémmlings umzudeuten versuchte. Diese Vorgehensweise scheitert
jedoch bereits an der Tatsache, dass de Sades Libertins (die zwar sehr
ambivalent, aber niemals positiv erscheinen) in ,Die 120 Tage von Sodom*
als Reprasentanten des Standesystems (Aristokratie/ Klerus/ Beamtentum/
Blrgertum) auftreten und somit die Sympathie de Sades fur diese
Gesellschaftsschichten wohl eher begrenzt gewesen zu sein schien.
Tatsachlich wird die Lust am Schmerz der Anderen nach de Sade als Teil
des Systems des Feudaladels dargestellt.'®

Das pornografische Moment der Erzéhlungen ist hingegen nicht leugbar,
jedoch geschieht haufig eine Fokussierung unter falschen vorausgehenden
Fragstellungen, denn die Intention de Sades war wahrscheinlich weitaus
perfider: ,Der Erfolg der pornographischen Intention hangt am

wirkungsésthetischen Eintreten der Erregung*!’

, schreibt Sabine Kleine in
diesem Bezug und erklart weiterhin, dass die Erregung durch ihre
Relexhaftigkeit vor rationalen Mechanismen greife. Deshalb versuchte de
Sade penibel jede Perversitat in ihrer Spezifigkeit aufzuzahlen, um den
Rezipienten mit eben diesem reflexartigen Automatismus zu konfrontieren.

De Sade intendierte damit einen Angriff auf ,die Trugbilder der christlichen

Moral“®

, indem er den Destruktionstrieb als menschliche Kongretation des
materiellen Determinismus dem Idealismus der christlichen, puristischen

Lehre und der abendlandischen Tradition diametral entgegen stellte. Vor

 Kleine (1998, 33)

> vgl. Kapitel 4.3.

% vgl. Theweleit (2003, 156).
" Kleine (1998, 13).

'® Glaser (1990, 212).



allem die Ideale der Aufklarung erschienen ihm realitdtsfremd und naiv,
weshalb er das damalige populare Mittel des Gefihlsdialogs gleich zu
Beginn des Buchs in dem Gesprach zwischen Curval und dem Herzog
persiflierte.® De Sades literarische Arbeiten richteten sich vor allem gegen
die Philosophie Rousseaus und waren Postulat der Unvereinbarkeit von
Natur und Moral,?® welche eine vollkommen neue und unkonventionelle
Form des sozialen Zusammenlebens bedingen musste. Deshalb wird in de
Sades Romanen generell der sodomitische Akt vollzogen,? der als
Imitation der ,naturlichen” Penetration und des Zeugungsakts prototypisch
fur die Grenzuberschreitung stand. Im de Sadeschen Verstandnis steht
jedoch weniger die widernatirliche Penetration im Vordergrund - daftir wird
sie auch viel zu selten tatsachlich vollzogen - sondern vielmehr die
Entwirdigung und bewusste Verletzung des Sexual-,Partners".

Es muss an dieser Stelle auch explizit darauf hingewiesen werden, dass
sich die Rezeption der de Sadeschen Literatur im deutschen Kulturraum
noch wesentlich schwieriger gestaltet als beispielsweise im franzésischen.
Dies liegt vor allem am ,Sonderweg” der deutschen Geistesgeschichte im
Jdealismus und der Theodizee*?, die dem franzosischen Materialismus in
vielen Aspekten diametral entgegen stand. Der einzige deutsche
Philosoph, der in vielen Punkten mit den Ansichten de Sades konform ging,

“2 in der

war ausgerechnet Immanuel Kant, der den ,Keim des Bdsen
Vernunft liegen sah und somit den idealistischen Utopien widersprach. Kant
ging sogar so weit, dass er in seiner ,Kritik der praktischen Vernunft* die
Pflicht als etwas Unpopulares, Unterwerfendes charakterisierte, das sich
prinzipiell gegen die Natur richte.® Die Konsequenz aus diesen
Uberlegungen musste zwangslaufig eine Relativierung des Bdsen sein, das
nicht mehr allein als Negation des Guten auftritt, sondern ,mit gleichem

“25 neben ihm steht.

Anspruch
De Sade entwickelte diese Ansatze konsequent weiter und stilisierte sie zu
Fragen der Natur- und Moralphilosophie, die nur durch eine ,systematische

Darstellung der wahren Natur des Menschen, die vom Schleier moralischer

9 vgl. Sade (2006, 8f.).

2 \/gl. Glaser (1990, 213).

! |m Rahmen dieser Hausarbeit ist mit Sodomie nicht das aktuelle Verstandnis
dieses Begriffs gemeint, sondern das urspriinglich christliche, das diesen fur jeden
Sexualakt verwendete, der nicht der Fortpflanzung diente. Bei Sade bedeutet dies
meist die anale Penetration.

?2 Kleine (1998, 40).

% Kleine (1998, 22).

> vgl. Glaser (1990, 213f.).

% Kleine (1998, 23).



Vorurteile befreit ist*® beantwortet werden kann. Diese Konsequenz ist in
ihrer Radikalitat einmalig und sucht im deutschsprachigen Raum vergeblich
den Versuch eines éhnlichen literarischen Ansatzes. Lediglich Franz Moor
aus Schillers ,Die Rauber* wird haufiger in der Sekundarliteratur als die
ambivalente und zerrissene Person angesehen, die - nicht ohne
Berechtigung - die Relativitat der religibsen und moralischen Normen
thematisiert.”’

De Sade schrieb aber auch als ,Theoretiker des Sexuellen“?®, der Freud
schon um Jahrzehnte vorausgriff. Der de Sadesche Kosmos reicht hierbei
jedoch weit Uber die gemeine Triebtat hinaus; im Gegenteil liegt der Fokus
weniger auf der Triebbefriedigung, sondern vielmehr auf dem allgemeinen
Bruch mit Konventionen und Moralvorstellungen: ,Ich bin steif geworden
beim Stehlen, Morden und Brandstiften, ich bin vollig sicher, daf3 es nicht
das Objekt der Ausschweifung ist, das uns reizt, sondern die Idee des
Bosen. ?

Naturlich kdnnte man de Sades Inszenierung entgegen halten, dass seine
Protagonisten durch ihre institutionelle Omnipotenz kaum juristische
Konventionen brechen oder zumindest keine Konsequenzen ihres
Handelns zu beflrchten haben. Gleiches gilt fir das zeitgendssische
ancien régime, das gerade zu seinem Ende hin durch eine geringe
Reglementierung die Mdaglichkeiten aristokratischer Willkir forderte.

Im Hinblick auf Pasolinis Verfilmung steht jedoch vielmehr die
Unmaoglichkeit im Vordergrund, moralische Lehren aus der aufklarerischen
Tradition abzuleiten, der bereits Horkheimer/Adorno in ihrem zentralen
Werk einen Exkurs widmeten, der sich eindeutig auf de Sade und seinen
Roman ,Juliette oder die Vorteile des Lasters* bezog .*° Die Ambivalenz
(resp. Dialektik) der Aufklarung zeigt sich bei de Sade gerade in dem
Versuch der Aufhebung willkrlicher Gewalt durch rationale Argumentation
und Administration und dem ,Ruckfall von Ratio in die apologetische
Rationalisierung von Gewaltverhaltnissen“*.

De Sade argumentierte gegen die Moralvorstellungen der Aufklarung,
indem er sich ihrer Argumentationsmuster bediente und so die

.Natlrlichkeit des Verbrechens (...) nach den Regeln der Ratio

?® Glaser (1990, 213).

T vgl. Steinhagen (1982, 135-157).

%8 Theweleit (2003, 178).

9 Sade (2006, 18.).

% vgl. Horkheimer/Adorno (2003, 88-127): Exkurs Il Juliettte oder Aufklarung und
Moral.

! Glaser (1990, 216).



demonstrierte und somit ,deren (Die Aufklarer D.D.) anmal3end
optimistisches Projekt ad absurdum fiihrte**>. Somit war er wohl einer der
frihesten Kiritiker des idealistischen und utopischen aufklarerischen
Anspruchs, indem er ihre Ideen radikal bis zur &uRRersten Konsequenz
weiterentwickelte: ,Sades Utopie der Gleichheit kippte derart zur schieren
Negativitat: zum Vernichtungsrausch, zur maldlosen Ausléschung des
Menschlichen um des Genusses des einen willen.“

Gerade dieser Ansatz der Deformation der Ratio zu einer Funktionalitat
sozialer Ordnung und Organisation wird Pasolini fur die Verfilmung
motiviert haben. Zudem ergibt sich der Sinn der de Sadeschen Opfer erst,
wenn sie aufgerieben und verbraucht wurden; also in ihrer restlosen
Konsumtion. Ein Ansatz, der im Zeitalter der Moderne einen aktuelleren
Bezug besitzt, als noch zur Zeit des Marquise. Denn gerade diese Periode
gilt als das ,Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit, in dem ,die
Einzigartigkeit des Individuellen im Massenhaften“**
droht.

Unter dieser Pramisse scheinen ,Die 120 Tage von Sodom* nicht nur die

verloren zu gehen

perfekte stoffliche Vorlage zu sein, sondern eine Verfilmung auch das

adaquate Medium, um diesen Missstand drastisch darzustellen.

4. Filmische Adaption

4.1 Inhaltliche Ebene

Pasolini tbernahm das Projekt der Verfilmung der ,120 Tage" von Sergio
Citti und betonte bereits im Vorhinein, dass dies sein letztes Projekt sein
solle. Schon frih kam ihm hierbei der Einfall, die fiktive Dimension der
Romanvorlage mit realen historischen Ereignissen zu verknipfen, um so
nicht nur einen konkreteren Bezug zur Realitat allgemein, sondern auch zu
zeitgendssischen Missstdnden herzustellen. Der Film sollte aber eine
gewisse historische Universalitét besitzen, die bereits im Mittelalter ansetzt
und durch die Parallelen zu Dantes ,Commedia“ hergestellt werden sollte

(insbesondere durch die Hoéllenkreise und die siindigen Kleriker).

%2 Kleine (1998, 26).
* Kleine (1998, 27f.).

% Benjamin, Walter. In: Kleine (1998, 252f.).
10



Letztendlich entschied sich Pasolini fir die geschichtliche Epoche der
letzten Interimsregierung der Diktatur Mussolinis, die sich in Salo, einer
Kleinstadt am Gardasee, ,konstituierte®. Pasolini wollte aber vor allem den
deutschen Faschismus charakterisieren und diesem Phanomen filmisch
naher kommen.*® Hierzu orientierte er sich bei der Personenkonstellation
an der Vorlage, modernisierte die Peiniger jedoch von ihrer institutionellen
Funktion her, so dass die Kritik in der filmischen Umsetzung auch auf das
Militar ausgeweitet wird: ,Aus den Sadeschen Libertins sind banale
Wiistlinge geworden, die Legitimation des Ubermenschentums ist ersetzt
durch die Legitimation des Faschismus.“*®

Die potentiellen Analogien und Parallelen zwischen de Sade und dem
Faschismus sind der Streitpunkt und gleichzeitig das zentrale Moment der
Adaption, denn die vermeintliche Gleichsetzung dieser Phdnomene traf auf
harsche Kritik. Von der Seite Roland Barthes wurde Pasolini vorgeworfen,
er habe keines der beiden durchdrungen oder verstanden und vermische
Faschismus-Substanz und -System. *’

Neben der Modernisierung des Stoffs gibt es aber auch konkrete
Anderungen, vor allem im Zahlensystem de Sades. Die 600 Perversionen
wurden auf eine unbestimmbare Anzahl von schatzungsweise 20-30
reduziert und die konsequente chronologische Ordnung, welche diese in
vier Sequenzen zu je 150 Passionen unterteilt, von denen finf an jedem
der 120 Tage erzéhlt werden, wurde komplett aufgegeben. Stattdessen
kommt es nun zu einer Synthese der Vorlage de Sades mit derjenigen
Dantes. Die bei de Sade vorherrschende Vierzahl wird zu Gunsten einer
Dreizahl umgedeutet und die einzelnen Teile zu Hdllenkreisen umbenannt.
Hierdurch wird die géttliche Dreizahl pervertiert; es gibt keine Gattlichkeit,
keine Erlédsung und somit auch keine Hoffnung an diesem infernalen Ort.
Durch diese Anderungen mussten natiirlich auch die Funktionen und
Anzahl der Erzahlerinnen Uberdacht werden, so dass eine von ihnen als

Klavierspielerin auftritt, welche die Erzahlungen der anderen mit Stiicken

% Deshalb erscheint direkt zu Beginn des Films das Ortsschild ,Marzabotto*, das
symbolisch fur die Wehrmachtsverbrechen in Italien steht. Am 29.9.1944 erschoss
dort die 16. SS-Division unter der Fuhrung von Walter Reder 90 Dorfbewohner.
Vgl. Ditfurth (1997, 22).

% Fischer (1983, 57).

s Vgl. Glaser (1990, 224). |Interessant sind deshalb auch die
Literaturempfehlungen, die im Vorspann des Films seitens Pasolini gegeben
werden: Pierre Klossowski ,Sade - mein Nachster* (1947); Simone de Beauvoir
.50l man de Sade verbrennen?* (1952); Maurice Blanchot ,Lautreamont und de
Sade" (1963); Roland Barthes ,Sade, Fourier, Loyola“ (1971); Philippe Soller
.L'ecriture et I'experience des limites” (1968).
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Chopins untermalt. Sie alle treten auf als ,eine Art Mischung aus
Edelpuffmiittern, aufgegeilten KZ-Folterinnen und Marlene Dietrich-Typen,

“3% und tatsachlich waren zumindest zwei der

ins Faschistische gewendet
Darstellerinnen lkonen des italienischen faschistischen Films.** Die
Erzéhlerinnen geniel3en bereits bei de Sade eine zentrale Rolle und
werden haufig als Stilisierung der femininen Folterlust interpretiert und
bewertet, jedoch scheinen sie eher als Projektionen masochistischer
mannlicher Phantasien zu fungieren, als die Rolle tatsachlicher
Konkretationen einzunehmen.

Die Darstellung und Ausibung des Sexualakts besitzt bei Pasolini grof3e
Ubereinstimmungen mit de Sade. Auch hier ist die Penetration stets als das
gewaltvolle Eindringen eines Fremdkorpers gezeichnet, das jedoch nicht
dem Ziel des Orgasmus unterliegt. Stattdessen finden Ejakulationen meist
auRRerhalb des Korpers der Opfer statt.

Die Folterszenen am Filmende entsprechen weitgehend der 598.
Perversion aus ,Die 120 Tage von Sodom*, wahrend die Vollstreckung der
Todesstrafe zumeist mit modernen Instrumenten (Erschief3ung, elektrischer
Stuhl) vollzogen wird,* so dass einmal mehr eine Konstante zwischen de
Sade und zeitgendssischen Graueltaten suggeriert wird. In dieser
Schlussszene schlipft jeder der vier Peiniger abwechselnd in die Rolle des
Folterers, der sich von zwei Komplizen assistieren lasst, wahrend der
Letzte das Geschehen als Auf3enstehender voyeuristisch betrachtet. Trotz
der perfiden Organisation ist die Rollen- und Funktionsverteilung also nicht
strikt voneinander differenziert und die Grenzen zwischen passivem
Beobachter, Handlanger und Volistrecker schwer zu ziehen. Diese
schwammige Unterteilung war Pasolini wichtig, um den Stereotyp des
burokratisch-distanzierten Charakters der faschistischen Gewalt zu
relativieren.

Eine entscheidende Modifizierung der de Sadeschen Vorlage findet sich in
der Integration des Konzepts Macht, das anstelle des Konzepts Gott
gestellt wird.** Dies klingt zun&chst irritierend, da Gott in ,Die 120 Tage von
Sodom* lediglich als Negation zu existieren scheint. De Sades Libertines
versuchen sich aber gerade als Konsequenz des aufklarerischen

Sakularisierungsprozesses an die Stelle des verschwundenen

* Theweleit (2003, 193), sowie Abb. 7.1 und 7.2.
¥ vgl. Greene (1992, 212).
“Ovgl. Kleine (1998, 241f.).

L vgl. Kleine (1998, 240).
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mythologischen Gottes zu setzen, der omnipotent und arbitrdr tUber die
Menschen herrscht und bestimmt. Pasolini setzt diesen ursupatorischen
Gedanken fort, indem er ,die totale (libertine) Machtausibung als

w42

totalitare"™ versteht.

Die Sexualitat, die im bisherigen Opus Pasolinis als ,vitalste

Lebens&uRerung“*®

verstanden wurde, wird im letzten Werk umgedeutet
zum fatalen Symbol und Instrument der Macht. ,Die Sexualitét ist heute die
Befriedigung der gesellschaftlichen Pflicht, nicht eine Lust gegen die
gesellschaftliche Pflicht.“** Diese Vorstellung Pasolinis von der unheiligen
Allianz zwischen Macht und Sexualitat erklart auch teilweise die Motivation,
die hinter den bisher in diesem Kapitel benannten Modifikationen stand:

.ch habe bemerkt, dal Sade, wahrend er schrieb, bestimmt an Dante
dachte. Also habe ich begonnen, das Buch in drei Danteschen
Hollenkreisen zu restrukturieren. Aber die Idee eines geistlichen Dramas
war zu asthetisierend, man muf3te sie mit anderen Bildern und anderen
Inhalten fllen. Vier Nazifaschisten machen Razzien; das Schlof3 von Sade,
wo sie die Gefangenen hinbringen, ist ein kleines Muster-KZ. Es
interessierte mich zu sehen, wie die Macht agiert, wenn sie sich von der
Menschlichkeit abspaltet und sie zum Objekt macht.“**

Trotzdem regte sich Kritik an Pasolinis Macht- und Faschismusverstandnis,
da der sadistische Lustmord nicht mit der industriellen Tétungsmaschine
der Konzentrationslager vergleichbar und eine unzuléangliche Erklarung far
die dahinter stehende Motivation sei. Diese Kritik kam vor allem von
Jinken® Stimmen, die in diesem Ansatz Pasolinis ein Widerspruch zu und
eine Unvereinbarkeit mit den Theorien Adornos sahen.*® Jedoch entspricht
Adornos Definition des ,autoritdren Charakters” bereits den Protagonisten,
wie sie sowohl bei de Sade als auch bei Pasolini dargestellt werden. Vor
allem der Herzog von Blangis gleicht in seiner physiognomischen
Uberhéhung und ironischen Uberzeichnung dem Stereotyp des
faschistischen Herrenmenschen.*’

Noch deutlicher werden potentielle Analogien beim Akt der Folterung oder

sexuellen Ubergriffen, denn diese gewinnen im de Sadeschen Kosmos

2 Kleine (1998, 241).

3 Siciliano (1993, 272).

* pasolini, Pier Paolo. In: Schweitzer (1986, 124).

“5 pasolini, Pier Paolo. In: Naldini (1996, 325).

® Es gab aber auch Ubereinstimmende Beitrdge wie Michael Siegerts ,De Sade
und wir. Zur sozialékonomischen Pathologie des Imperialismus”. Frankfurt/ Main
1971.

" vgl. Theweleit (2003, 173-177). Der Herzog von Blangis wurde als Figur auch
bereits vor Pasolinis Verfilmung aufgegriffen. So z.B. bezeichnenderweise in dem
surrealistischen Hauptwerk Bunuels ,L’Age d’Or“, in dem er als eine Art Messias

dargestellt wird.
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eine maschinell-industrielle Dimension. Die ausgezerrten - jedoch
hochpotenten und leistungsoptimierten - Maschinenkorper der Peiniger
gewinnen ihre Lust durch die Erbauung an den Qualen und der Wollust
anderer und gleichen hierdurch gigantischen ,Lustfabriken“®, Sie besitzen
somit Ahnlichkeiten zu dem Prinzip der Arbeit, wie es Roland Barthes, einer
der grofdten Kritiker Pasolinis, entwarf. Der Sexualakt wird hierbei so weit
wie irgendwie mdglich reduziert, bis er sich auf einen simplen Handgriff
reduziert sieht und der konditionierten und roboterartigen Téatigkeit eines
FlieBbandarbeiters gleicht. Die ,psychologische Struktur* fallt ,zusammen
in die Betadubung, die Fuhllosigkeit, den Ausfall der Selbstbewusstheit
gegeniiber der totalen Konditionierung.“*® Diese Vorstellung geht konform
mit den Theorien Max Webers, der auf den ,dressierten”, disziplinierten und
konditionierten Menschen hinwies, der das Selbstverstandnis zu Gunsten

Leiner reibungslosen Funktion im Apparat“*°

opfert.

Einen groben inhaltlichen Bruch meinte Malte Fischer in der letzten
Einstellung des Films erkennen zu kénnen, in der er ,die an den Fuf3en
aufgehangte Leiche Mussolinis (...) als Menetekel*! deutet, das den
Untergang des Faschismus ankiindigt. Die Sunder werden also in letzter
Konsequenz fur ihre Vergehen bestraft und missen - im Gegensatz zu de
Sades Libertines - die Folgen ihrer Handlungen tragen. Durch dieses
Happyend werde eine Losung suggeriert und somit die fatale Botschaft und
das misanthropische Weltbild der Vorlage negiert. Dass das letzte Bild wohl
eher die weitaus weniger optimistische Botschaft ,Der Konig ist tot - lang
lebe der Koénig” tragt, soll in den abschlielRenden Kapiteln deutlich gemacht

werden.*?

4.2 Formale Ebene

Pier Paolo Pasolini verstand das Projekt der Verfiimung von ,Die 120 Tage

von Sodom*“ als ,kritisches Essay in Bildern“

, weshalb seinem Film in
einigen Aspekten eine Perfektion zu Teil werden sollte, auf die in Pasolinis

vorherigen Filmen bewusst verzichtet worden war: ,Formal winsche ich mir

8 Kleine (1998, 249).
9 Kleine (1998, 252).
% Weber (2006, 812).
° Fischer (1983, 67).
°2 \gl. Kapitel 4.3 und 5.
*3 Siciliano (1994, 492).
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diesen Film kristallin, und nicht magmatisch, chaotisch, tberbordend und
unproportioniert, wie meine vorherigen. Hier ist alles perfekt kalkuliert.">*
Die Schrecken des Nationalsozialismus sollten vor allem auf der formalen
Ebene visualisiert werden, weshalb auch weitgehend auf &sthetisierende
Faktoren verzichtet wurde, die das Werk leichter rezipierbar hatten werden
lassen. Allgemein gilt der Film in seiner Inszenierung als sehr franzésisch
gepragt. Manche Kritiker gingen sogar so weit, ihn als ersten Film der
Moderne zu etikettieren.>

Die auffalligsten formalen Aspekte sind zunéchst die kalten Blautdne, in
denen der Film gezeichnet wurde. Diese Kalte wird verstarkt durch die
Ausleuchtung, die in ihrer hellen - fast schon grellen - Intensitat die
Szenerie Uberbelichtet. Im Gegensatz zu friheren filmischen Werken
verzichtet Pasolini fast komplett auf Nah- und GroRBaufnahmen, die in der
Regel bevorzugt zur Hervorhebung von Mimik und Gestik einzelner Akteure
verwendet werden. Stattdessen dominieren vor allem Totale und
Halbtotale, so dass die Betonung auf der Figurenkonstellation liegt und
das kollektive Verhalten der Figuren in den Vordergrund der Handlung
riicken.*®

In diesem Film findet sich also anscheinend eine Abkehr Pasolinis von
seinen bisher verwendeten Stilmitteln wie Realismus und Spontaneitat zu
Gunsten einer bewusst kalten Inszenierung, welche das artifizielle
Schauspiel der Akteure, die teilweise bloR phrasenhafte Satze rezitieren,
unterstreichen soll. Die permanent grelle Ausleuchtung am Set sorgte fur
eine versatile Stimmung, welche den Rezipienten zwangslaufig irritieren
muss und sein Unbehagen steigert. Die Atmosphare soll aber auch von
Beginn an die Hoffnung eines Happyends untergraben, denn ,es gibt keine
Erleuchtung in dieser Welt (...) alles ist schon Paradies in dieser Holle.“>’
Sald scheint als dialektische Gegenposition zu Pasolinis unmittelbarem
Vorgéangerfilm ,Erotische Geschichten aus 1001 Nacht” (,lll fiore delle mille
e una notte") aufzutreten, in dem die Erotik sich noch aus Liebe generiert
statt aus Hass. Pasolini, der zu diesem Zeitpunkt nach eigenen Angaben

u58

.keine Freude mehr an der Erotik fand*®, negierte also seinen eigenen

Film, den er nur ein Jahr zuvor produziert hatte.

> pasolini, Pier Paolo. In: Theweleit (2003, 150).

*® vgl. Theweleit (2003, 150).

*® vgl. Abb. 7.3 & 7.4.

> Finter (1984, 85). Mit diesem Satz bezieht sich Finter direkt auf den Marquise de
Sade.

*8 pasolini, Pier Paolo. In: Siciliano (1994, 495)
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Abgesehen von der Bildebene finden sich auch auf der Tonebene
bemerkenswerte Aspekte in allen filmischen Kriterien, wie Gerausche,
Musik und Sprache. So ist in regelmaligen Abstdnden der Larm des
Luftkriegs vernehmbar, der aufféllig mit den Monologen der Peiniger
korrespondiert. Die wenigen konkreten Verweise auf die parallel
verlaufenden Kriegsgeschehnisse finden sich gerade auf der Tonebene, so
auch durch die Zitierung des Soldatenlieds ,bandiera neda“. Die
Kombination der Bild- und Tonebene ist noch immer eine wesentliche
Doméane der Fernseh- und Filmwelt, die gerade in ihrer Inkompatibilitat
haufig als Irritationsmittel eingesetzt wird. Vor allem die Uberlagerung einer
relativ ruhigen Szenerie mit bombastischer und pompdser Musik war seit
Stanley Kubricks ,2001: Odyssee im Weltraum*“ (,2001: A space odyssey")
ein populares filmisches Mittel, das auch Pasolini durch die Verwendung
von Carl Orffs ,Carmina Burana“ aufgriff, die er als ,typisch faschistische
Musik“ wahrnahm.*® Ebenso tragt der Slowfox, der am Anfang und am
Ende des Films aus dem Radio erklingt, eine symbolische Bedeutung, die
dem baumelnden Leichnam Mussolinis entspricht: Der Ubergang von der
Diktatur ~ Mussolinis  zur  postfaschistoiden  Gesellschaft  verlauft
.feibungslos®, also ohne die notwendige Aufarbeitung oder einen
institutionellen Wandel.

Die faschistische Diktatur stellte fiir Pasolini einen Angriff auf die Asthetik
der Moderne dar, obwohl sie sich von ihr angezogen fihlt, denn nicht
umsonst rezitieren die Peiniger verschwenderisch Nietzsche, Baudelaire
und Lautréamont und lassen sich dabei von den Klangen der
Klaviersonaten Chopins begleiten. Dies schlie3t auch an das Verhalten der
Libertines und de Sades Darstellung an, die eher ,poetischer, denn
philosophischer* ® Natur war. Rhetorik ist das zentrale Motiv, das auch den
Verlauf und die Intensitdt der Orgien bestimmt, denn die Erregung der
Libertines geschieht durch die illusionistische Kraft der Fiktion, obwohl sie
in der Position waren, ihre verbrecherischen Phantasien jederzeit zu
realisieren. Es geht also anscheinend eher um die Suggestivitat des
menschlichen Geistes als um ihre Konkretion.

Das Gleiche gqilt fur Pasolini, der versuchte, ,Zurlickhaltung in der

Darstellung der Genitalkontakte zu (ben®, (...) um ,dem Film jeden

9 vgl. Kleine (1998, 244). Nur sechs Jahre spéter sollte ein anderer Ausschnitt
dieser Komposition in der Schliisselszene des Films ,Excalibur® die heroische
Inszenierung der Protagonisten untermalen.

% Glaser (1990, 220).
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pornographischen Anstrich zu nehmen“® Die Rezeption einer

Pornofilmésthetik wére auch nur bedingt kompatibel mit dem de Sadeschen
Weltbild gewesen, das zwar ebenfalls eine patriarchalische und dominante
Position einnimmt und propagiert, jedoch niemals den Lustgewinn im Akt
an sich suggeriert, wie es pornografische Medien versuchen. Die Handlung
soll vielmehr aus eigenem Antrieb geschehen, wahrend die Sprache in der
Gestalt der Blasphemien der Erzahlerinnen als ,Katalysator“®? fungiert.

Generell nimmt die Sprache, sowohl in der Vorlage, als auch in der
Adaption, eine zentrale Rolle ein, da sie mit dem Ziel verwendet wird, ,die
romanhafte Aktion zu einem Ritus und einem Symbol zu reduzieren“®.
Eine weitere Parallele liegt darin, dass ,die Protagonisten von Salo wie die
Protagonisten der 120 jours de Sodome (...) in dem Glauben an die
|dentitat von Sprache und Wirklichkeit“®* leben. Einer lllusion also, der Pier
Paolo Pasolini als Filmregisseur nicht unterliegen durfte, da eine kognitive
Ebene bei Verfilmungen nicht vorhanden ist, bzw. nur als eine Art visuelles
Denken existiert. Der Film hat somit ,eine Grenze, noch mehr als die
Verbalsprache, im Zuschauer, der das Geschaute mit der Realitat

identifiziert“®®

. Der entscheidende Vorteil liegt jedoch hingegen in der
Fahigkeit des Films, ,die Wirklichkeit sich durch sich selbst* auszudriicken,
»also nicht durch Zeichen und Symbole, mit denen die Sprache arbeiten
muss. Film ist keine Sprache®. Natiirlich entstehen gerade durch dieses
Spannungsverhaltnis zwischen Film und Sprache die Schwierigkeiten, die
sich bei einer literarischen Adaption ergeben; insbesondere wenn es gilt,
ein Buch mit hoher rhetorischer Prioritat wie ,Die 120 Tage von Sodom* in
eine filmische Form zu bringen.

Fur Pasolini hatte die Filmsprache das Potential, konkrete Analogien zum
realen Leben zu schaffen. So sah er den Montageakt nicht nur als
Simulation der zeitlichen Komponente, sondern auch als gewaltvolle
Handlung, die - @hnlich wie in der Konstellation von Tod und Leben - dem
Ganzen erst den Sinngehalt stiftet.

Der Ritualismus und die Symbolik aus ,Die 120 Tage von Sodom*“ wurden
von den Darstellern also bewusst Ubernommen, jedoch lediglich auf der

verbalen Ebene, wahrend die Handlungen der Charaktere haufig von den

®! Fischer (1983, 69).
®2 Kleine (1998, S.244), sowie Glaser (1990, 220).
®3 Siciliano (1994, 492).
® Finter (1984, 87).
® Finter (1984, 87).
® Theweleit (2003, 164).
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Worten abweichen. Dieser antonyme Gestus fihrt zu Irritationen, die
Pasolini nach eigenen Aussagen in bewusster Anlehnung an den
Verfremdungseffekt Brechts provozieren wollte.®’

Pasolini hatte ein aul3erordentliches Gespiir fur die Auswahl der Kulissen
und Schauspieler, vor allem aber fir die Aspekte der Romanvorlage,
welche fir die Verfilmung relevant zu sein schienen. So modernisierte er
die Romanvorlage zwar in wesentlichen Punkten, blieb jedoch bei der
historisch authentischen Sprache. Die Kamera diente ihm als Gerat, ,das

wissende und denkende Bilder produziert“®

und belanglose oder nicht
adaptable Bilder (also: Gedanken und Assoziationen) a priori auf3en vor
l&sst.

Diese Arbeitsmethode kdnnte natirlich als propagandistisch und suggestiv
ausgelegt werden, jedoch gelingt Pasolini hierdurch eine Abgrenzung von
den konventionellen Kriegsverfilmungen, die in der Regel das Sujet
asthetisieren, anstatt ein kritisches Bewusstsein oder eine Sensibilisierung
zu schaffen. Klaus Theweleit bezeichnete ,Die 120 Tage“ auch als einzige
authentische ,filmische Dokumentation“®.

Zum Schluss der filmischen Formanalyse soll noch auf einen Aspekt des
Films eingegangen werden, der in der Sekundarliteratur ausfthrlich, jedoch
zumeist auch kontrovers, thematisiert wird. Die Folterszenen im Hof
werden durch das umgedrehte Objektiv eines Opernglases gefilmt, was
zunédchst natirlich eine visuelle, aber ebenso eine akustische Distanz zu
den Geschehnissen schafft, da es keinen Originalton gibt und das Bild
verzerrt ist und zudem weit entfernt erscheint.”® Diese Reduktion solle
,wohl dem hilflosen Zuschauer* die Szenerie ,ertraglicher werden“’* lassen;
eine Vermutung, die unter Berlcksichtigung des restlichen Films und der
Intention Pasolinis wenig plausibel erscheint. Vielmehr ist auch dieses
Element eine Form des Brechtchen Verfremdungseffekts, das dem
Zuschauer auf drastische und plakative Weise seine Rezipientenfunktion
im wahrsten Sinne vor Augen héalt. Nachdem er sich fast zwei Stunden lang
durch diesen Film ,quéalen“ musste, wirft er nun einen Blick durch das
Opernglas, der durch die revuetanzenden Folterer kontrastiert wird, und

erkennt, dass er wahrend des Filmverlaufs die Rolle des passiven und

" vgl. Siciliano (1994, 493). Siehe hierzu auch Kapitel 4.3.
% Theweleit (2003, 165).

% Theweleit (2003, 172).

" vgl. Abb. 7.5 & 7.6.

™ Glaser (1990, 222).
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tolerierenden Voyeurs innehatte. Von Ruicksicht auf den Rezipienten

seitens Pasolinis kann also kaum die Rede sein.

4.3 Intention

Ganz offensichtlich gibt es auch bei Intention und Motivation zwischen
Pasolini und de Sade viele Parallelen und Ubereinstimmungen; trotzdem
missen einige Punkte differenziert betrachtet werden. De Sade nutzte die
pornografische Darstellung in erster Linie, um die Unsittlichkeit ,in den
Gesetzen einer oppressiven Sittlichkeit*’> darzustellen. Die Doppelmoral
und Bigotterie der burgerlichen Welt waren sicherlich auch Pasolini ein
Dorn im Auge, jedoch hatte er zum Drehzeitpunkt von ,Die 120 Tage" jeden
Glauben an die utopische Perspektive einer revolutiondren Entwicklung
verloren. Stattdessen dominierten Zynismus und Selbstzweifel.”

Letztere nadhrten sich aus der eigenen ambivalenten Haltung gegentiber
sowie dem Umgang mit jungen, mannlichen Prostituierten, die ihm die
Diskrepanz seiner eigenen moralischen Anspriiche und den konkreten
Taten vor Augen fuhrte. Dieser Anflug des Selbstzweifels sollte aber nicht
in die Richtung fehl interpretiert werden, dass Pasolini im Selbsthass
faschistische Aggression als eine Form der homosexuellen Gewalt
darzustellen versuchte. Der sodomitische Akt wird von der de Sadeschen
Vorlage vielmehr als Akt der groten Distanzierung von der
gesellschaftlichen Norm (Ubernommen, weshalb nicht Homo- oder
Heterosexualitat gegeneinander abgegrenzt werden sollen, sondern die

“"* an sich thematisiert wird.

.sexualisierte Gewalt
Pasolinis erste Intention scheint also die Inszenierung der Sexualitat zu
sein, um anschlielBend eben diese Inszenierung in einem Gewaltakt zu
zerstoren. Damit besteht eine gewisse Konformitat zwischen Roman und
Verfilmung, die jedoch auch ihre Grenzen zu haben scheint: ,Pasolinis
Hass auf Korper und Geschlechtsorgane, seine antipornographische
Dezenz und Lustfeindlichkeit und de Sades Bestreben, seinen Libertins
hochsten Lustgewinn zukommen zu lassen, sind letztlich unvereinbar‘’®.
Fischer versucht jedoch eine zu extreme Polarisierung, die in dieser Form

nicht zutreffend erscheint. Vielmehr betrieb Pasolini mit der Verfilmung von

2 Kleine (1998, 9)
% vgl. Siciliano (1994, 492f.).
" Theweleit (2003, 235).
’® Fischer (1983, 61).
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,Die 120 Tage“ eine Art analytischen ,Masochismus*’®

, indem er seine
zynische Selbstkritik und -analyse von dem privaten Bereich auf seine
Arbeit als Regisseur ausweitete. Auf ahnlich rabiate Weise verfahrt er mit
dem Zuschauer, indem er seine Rolle vom Voyeur zum Mittater ausweitet.
Gerade das Pornografische (resp. das Obszéne oder Perverse) hat eben
dieses Potential, die Kunstdifferenz zu Uberwinden und den Leser auf eine
nahezu physische Art zu treffen.”

Hierzu bedarf es auch eines Beweises der ,anthropologischen
Allgemeinheit des Perversen*’®, der in der biirgerlichen Welt schwer zu
fuhren ist, da gerade sie sich durch die Anhaufung und Akkumulation
hervorhebt, anstatt in archaischer Manier der Verschwendung, wie Feste,
Sexualitat (d.h. der Verausgabung von Ressourcen), zu frénen. Doch
gerade die Verausgabung besitzt das Potential, das ,reglementierte

“® 7u setzen und

alltagliche Zusammenleben der Menschen aufRer Kraft
somit die Ubertretung zu zelebrieren. Und es ist zumindest ein Prinzip der
faschistischen Ordnung, dass propagierte und repréasentierte Normen und
Regeln, intern relativiert oder komplett auRer Kraft gesetzt werden. Ahnlich
verfahren de Sades Libertines und Pasolinis Faschisten, die sich selbst als
die wahren Anarchisten definieren.

Die Probleme im Umgang mit Pasolinis letzter Verfiimung ergeben sich
auch aus der Tatsache, dass der Regisseur, der sich ansonsten nicht
scheute, eine explizite und plakative politische Rhetorik zu verwenden, nun
subtiler vorging: ,Natirlich ist auch Pasolinis Faschismusbegriff politisch. Er
ist jedoch frei von staatstheoretischen oder ideologischen Konnotationen.“®
Tatséchlich ist die ErschieBung des Rotgardisten die einzige Szene mit
einer ganz offensichtlichen politischen Konnotation.

Pasolinis Kritik zielt vielmehr auf das Prinzip und das Phanomen
Faschismus, als auf konkrete historische Fakten oder Zeitdokumente. Eine
der wenigen Ausnahmen stellt die Thematisierung der Kombination von
.Dekadenz und militarischer Simplizitdit (...) in den deutschen und
italienischen Parteihierarchien“® dar, die in dem ambivalenten Umgang der
Faschisten mit der intellektuellen Elite aus Kunst und Wissenschaft

resultierte. Dieser auRerte sich haufig in einer Zwiespéltigkeit zwischen

’® Theweleit (2003, 238f.).
Tvgl. Kleine (1998, 13).
8 Kleine (1998, 14).
" Kleine (1998, 16).
% Geyer (1994, 92).
8 pasolini, Pier Paolo. In: Theweleit (2003, 197).
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Bewunderung, Imitation (oder versuchter Rezeption) und
Instrumentalisierung, die wiederum in einer Pseudowissenschaftlichkeit
oder der pathetischen Kinstelei eines Brekers oder Speers mindete.
Analog hierzu finden die Perversionen der Faschisten Pasolinis in einer
klassizistischen Villa statt, die ausgerechnet mit Bauhaus-Elementen
dekoriert zu sein scheint und in der Werke von Léger und Duchamp zu
sehen sind.?? Anstelle der Sublimierung im Freudschen Sinne steht also die
Aneignung und Zerstdrung dieser Sublimierungsprodukte.

Wenn die Intention Pasolinis auch nicht mehr eindeutig erscheint, so ist
mitunter offensichtlich, welche Absichten er nicht zu verfolgen schien, denn
die Opfer der inhumanen Torturen werden auf eine Weise dargestellt, die
den Rezipienten nur selten zu empathischer Anteilnahme motiviert.
Stattdessen stehen die Folteropfer, analog zu de Sade, den Qualen mit
einer Apathie und Passivitat gegeniber, die den Zuschauer irritiert, anstatt
Mitleid zu erwecken. Hierdurch und verstarkend durch die Objektivierung
(und der damit verbundenen vermiedenen Individualisierung) der jungen
Lustsklavinnen  verhindert Pasolini zundchst den automatischen
Zuschauerreflex der Selbstidentifizierung mit den positiv konnotierten
Charakteren eines Films. Solche scheinen in diesem Kosmos erst gar nicht
existent zu sein, diskreditieren sich die Opfer doch spater selbst als
Denunzianten oder gar Kollaborateure des Systems. Mit Hilfe dieser
Irritationen, die durch die Abkehr von konventionellen dramaturgischen
Mitteln des Films entstehen, schafft es der Regisseur seine eigene
Selbstreflexion dem Zuschauer zu oktroyieren und ihm die Ambivalenz von
Ekel und Abscheu und der damit verbundenen Faszination zu
verdeutlichen.

Manche Rezensenten deuteten die Passivitat der Opfer als Allegorie auf
die Demokratie, die sich bereitwillig und servil den Verstimmelungen und
Manipulationen ergibt, die sie durch den Faschismus erfahrt. Diese
Interpretation erscheint sehr weitgehend, hingegen ist belegt, dass Pasolini
in seinen letzten Jahren stets die ,Homologation“®®* des konsumierenden
Menschen als Hauptmerkmal der zeitgendssischen Entwicklung kritisierte.
Wichtiger ist jedoch, dass diese Kontrastierung des konventionellen

Bilderangebots dem Zuschauer die Unzulanglichkeiten und Grenzen seiner

82 vgl. Abb. 7.7 & 7.8.
® Dieser originar juristische Terminus bedeutet bei Pasolini vermutlich eine
negative Form der Toleranz und Akzeptanz unzumutbarer Zustande seitens der
Bevdlkerung.
8 vgl. Siciliano (1994, 478f.).
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sonstigen Rezeption drastisch aufzeigt. Gleichzeitig wird aber vor allem die
populére idealistische Theorie des ,interesselosen Wohlgefallen* bei der
Rezeption zu Gunsten der ,machtvollen Evidenz der Kérperwirkung"®
negiert.

Die Hauptintention Pasolinis am Ende seiner Regisseurkarriere war also
anscheinend die Dekonstruktion des Mediums Films/Kino mit Hilfe einer
Integration der Brechtschen Theatertheorien - quasi die Begrindung des
.Epischen Films“. Die Negation des kathartischen Prinzips sollte auch auf
das Medium ausgeweitet werden, das wie kaum ein zweites dazu einladt,
in einen hypnotischen Dammerzustand der passiven Rezeption zu
verfallen, obwohl der Film das enorme Potential besitzt, ,der Natur den
Spiegel vor* zu halten und die ,Manifestationen roher - menschlicher oder
auBenmenschlicher Natur (...) unverzerrt darzustellen“®,

Nicht nur die dargestellten Perversionen, sondern die Inszenierung der
Charaktere und die Theatralik ihrer Schauspielerei, sind ebenso V-Effekte
dieses Films, die den Zuschauer nicht nur konsequent und permanent aus
seinem traumartigen Zustand rei3en, sondern zugleich die voyeuristische
-Komplizitdt von Film und Betrachter* und ,das lustvolle Ergbtzen am
Grauenhaften unter dem verhillenden Maéntelchen der moralischen

“87 offenbaren.

Folgenlosigkeit des Asthetischen
Das permanente Hinsehen gewinnt bei Pasolini somit eine doppeldeutige
Dimension, denn es verdeutlicht nicht nur die relative Unempfindlichkeit der
Zuschauer, sondern auch ihre Passivitat angesichts der schockierenden
Bilder, die vergleichbar mit der Lethargie der Opfer scheint. Der zuvor

beschriebene ,Ausfall von Opfer-narratio“®®

sorgt jedoch nicht nur far
Irritationen, sondern auch fur ein emotives Vakuum, das durch den
Rezipienten reflexiv mit pornografischen Phantasien aufgefillt werden soll.
Ebenso reflexiv erscheint das Lustempfinden sowohl der Faschisten als
auch der Libertines, das keine direkte lustvolle Komponente beinhaltet,
sondern diese aus dem Schmerz des Gegenibers gewinnt. Wéahrend das
Opfer die Passion hdllischer Qualen durchleidet, wird sein Peiniger durch
seine Wolllust unempfindlich, SO dass es Zu einem
,Lebendigkeitsaustausch“® kommt. Diese Selbstverlebendigung durch die

legitimierte (und teils juristisch legalisierte) Tétung anderer ist, folgt man

% Kleine (1998, 14).

% Kracauer (2006, 81).

¥ Kleine (1998, 243).

% Sontag, Susan. Vgl. Kleine (1998, 243).

% Theweleit (2003, 179).
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Theweleit, ein Teil einer ,staatlich-mannlichen Institution Herrschafts-
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Armee”" und somit auch elementarer Bestandteil der faschistischen Folter:

.Das Wesen der Folter ist bewusste Grausamkeit, ihre gewollte Unmoral,
ihre willentliche Ungerechtigkeit. Ein héhnisches Lachen."**

Die Singularitat der Vorgehensweise Pasolinis kbnnte nun eine
vermeintliche Relativierung durch die Stilmerkmale aktueller Kinotitel (z.B.
.Hostel“,  Saw“-Trilogie) erfahren. Abgesehen von dem Fehlen
irgendwelcher V-Affekte (welche natirlich auch nicht intendiert sind) stellen
diese Filme tatsdchlich eine Relativierung der sonstigen Mainstream-
Produktionen dar, die zwar ebenfalls teilweise Grausamkeiten visualisieren,
diese jedoch nach festen Regeln relativieren. Gerade mit diesen
Kinotraditionen - wie den Plotstereotypen (z.B. Gewissheit des Happyends,
Auftritt populdrer Leinwandgesichter) - brechen diese aktuellen Filme und
trotzdem besitzen auch diese ihrerseits wiederum Einschréankungen. Zum
einen beschranken sich diese Phdnomene in der Regel auf das Genre des
Thrillers, zum anderen wagen die Regisseure trotz aller Regelbriiche nicht
den Bruch mit der Melodramatik und gewissen Tabuisierungen (z.B. dem
ungesuhnten Kindesmord oder sexuellen Perversionen wie der
Koprophilie). Selbstverstandlich gibt es auch zahlreiche Beispiele
unkonventioneller Regisseure, die mit diesen oder anderen Tabus brachen
(z.B. Gaspar Noé ,Irréversible”, Michael Haneke ,Funny Games", Lars von
Trier ,ldioterne®), jedoch stehen diese gerade in der Tradition Pasolinis

oder verfugen uber &hnliche sozialkritische Ambitionen.

5. Schlusswort

Eine der kontinuierlichsten historischen Debatten aus dem Bereich der
Kunst befasst sich mit der Frage, welche Funktion diese zu erfillen habe.
Diese Problematik wurde im Rahmen der Sékularisierung in der Moderne
erweitert, da die religiése Funktionalitat zu Gunsten sozialer Thematiken in
den Hintergrund trat. Mit dem Auftritt des Mediums Fernsehen kam ein
weiteres Spannungsverhaltnis hinzu, denn diese technische Innovation

beinhaltete zum einen das Potential der Zerstreuung (welches Bedingung

% Theweleit (2003, 215).

% Millet, Kate. In: Theweleit (2003, 215).
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der Rezeption ist), zum anderen fiihrte es auf Grund der Asthetik der
Apparatur die physische Schockwirkung in den Bereich der Kunst ein.*?

Diese Schockwirkung in seinem letzten Film noch einmal voll auszukosten,
war wohl offensichtlich eine der grof3ten Motivationen Pasolinis, jedoch ist
seine Intention oftmals falsch verstanden worden. Dies liegt auch an einer
fehlerhaften Rezeption der Romanvorlage: ,An die Stelle Sadescher
Schein-Objektivitat tritt bei Pasolini moralische Verurteilung. Insofern stellt
Pasolinis Verfilmung eher eine Kritik Sades als eine Verherrlichung dar.“*
De Sade stand jedoch nur bedingt hinter seinen dargestellten
Perversionen; vielmehr war er zerrissen zwischen seinen eigenen
wollustigen Winschen und dem Bewusstsein, dass er diese niemals
ausleben werden dirfte. ,Die 120 Tage von Sodom*“ sind also sowohl eine
Apologetik, als auch strenge Selbstreflexion, die de Sade auf seinen Leser
ausweiten mochte. Zeit seines Lebens war er Kritiker der aristokratischen
Herrschaftsschicht und ihres Lebensstils und trotzdem sind es stets
Vertreter dieses Standes, welche seine Fantasien ausleben durfen. Durch
die unzahligen Parallelen in den Biografien dieser beiden gesellschaftlichen
AulRenseiter ist es nicht verwunderlich, dass Pasolini bei der Erstlektire de

Sades begeistert war.”

Warum sollte er ausgerechnet diesen Autor
negieren, zu dem er so viele Analogien finden konnte?

Zudem sah er in dem Stoff das Potential, seine Kritik auf die
zeitgendssischen gesellschaftlichen faschistoiden Tendenzen zu richten,
die er in dem Primat des Konsums zu erkennen glaubte. Durch die
Gegentberstellung mit historischen Konkretionen faschistischer Gewalt
wollte er darauf hinweisen, dass die zeitgendssischen letztendlich subtiler
auftreten, die historischen in der Qualitat doch bei weitem ibertreffen.*® Der
historische Faschismus gleiche eher einer ,Maske, welche die Gesellschaft
aufsetze*®, wahrend der Postfaschismus nachhaltiger sei. Der
gewohnliche Alltag war fur Pasolini eine ,Hoélle des Konformismus und
Konsumfetischismus, eine Holle der Gewalttatigkeit normierter

Sexualbefreiung*.®’

9 Vgl. Benjamin (2004).
% Glaser (1990, 223).
% vgl. Theweleit (2003, 152 f.).
% vgl. Geyer (1994, 92).
% Geyer (1994, 95).
" Fichter (1984, 64).
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Gerade in diesem normativen Aspekt der Sexualitdt sah Pasolini den
Versuch des Geschichtsrevisionismus und der Naturbezwingung durch die
Staatsgewalt.*®

Diese Faschismustheorien Pasolinis mussten zwangslaufig polarisieren
und zu einer herben Kritik auch beziglich seiner Verfilimung ,Die 120 Tage*®
fuhren. Hierbei fokussierten seine Kritiker - wie eingangs erwéhnt -
weitgehend auf der vermeintlich fehlerhaften Bewertung des nuchtern-
industriellen  Charakters des faschistischen Vernichtungsapparats,
insbesondere des Holocausts. Pasolini wollte aber gerade den Dualismus
des Faschismus zeigen und wich deshalb auch von der nlichternen
Darstellung de Sades ab, um mit der Integration des Danteschen Infernos
das absolute Grauen zu visualisieren. Die vermeintliche Unstimmigkeit der
Lustabstinenz in einem burokratischen Verwaltungsapparat versuchte
Pasolini im Maschinismus und Automatismus dieses Konstrukts zu
Uberwinden, welches die ,ldentitdt von sexuellem Vollzug und
maschinellem Ablauf“®® bedeute und die wahren Ideale der Gesellschaft,
wie Schnelligkeit, Effizienz und Konsumtion, verdeutliche.

Tats&chlich gab es in den Konzentrationslagern abseits der industriellen
Massenvernichtung zahlreiche Folterungen und Ubergriffe (die sog.
-~sonderbehandlung®), die sicherlich nicht der ,Endlésung der Judenfrage”
dienten, sondern dem Lustgewinn der Wachmannschaften. Pasolini stiitzte
sich hierbei auf die Forschungsergebnisse Raul Hilbergs, der neben der
detaillierten Analyse der KZ-Strukturen eine Fulle von Berichten uber
Vorkommnisse wie Scheinhochzeiten unter Haftlingen, Erschief3ungen
schoner Lagerinsassinnen oder auch gezielte Verstimmelung zum
Lustgewinn dokumentierte.'

Revisionistische Tendenzen in Deutschland und Italien versuchten
Kriegsverbrechen haufig zu relativieren und zu banalisieren, indem man
den Tatern Naivitdt oder falschen ,ldealismus” attestierte. Durch die
Komponente der sexuellen Perversion bekommt eine Tat jedoch eine
triebhafte Qualitat, die mit dem burgerlichen Gewissen im Gegensatz zur
brutalen Mordtat nicht vereinbar zu sein scheint. Jingstes Beispiel sind die
sogenannten ,Schadelfotos* deutscher Soldaten in Afghanistan, welche

gerade durch ihre sexuelle Konnotation fir Entsetzen sorgten, wahrend die

% vgl. Siciliano (1994, 493).
% Kleine (1998, 252)
199 v/gl. Hilberg (1990). Popularstes Beispiel ist der Fall Irma Grese (die sog.
.Hyane von Auschwitz"), der zusammen mit dem der Dr. Herta Oberheuser
Vorlage fur die fragwirdige Verfilmung ,llsa, She Wolf of the SS* war.
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Tatsache, dass junge Menschen ins Ausland geschickt werden, mit der
Gefahr, auf andere Menschen zu schief3en, kaum fir Irritationen sorgt.
Auch bei der Ausstellung des Hamburger Instituts fir Sozialforschung
.verbrechen der Wehrmacht. Dimensionen des Vernichtungskriegs 1941-
1944* waren es gerade die Fotos, welche die lustvolle Inszenierung bei
Ubergriffen und die Verhéhnung der Opfer zeigten, die fiir den groRten
Ansto3 sorgten und nachtraglich aus der Ausstellung entfernt werden
mussten.

Hauptargument gegen diese Zeitdokumente war die Problematik der
mangelnden Seriositat, die bei solchen Thematiken anscheinend zelebriert
werden muss, um dem gesellschaftlichen Konsens Geniige zu tun; ein
Vorwurf, mit dem sich auch Pasolinis Verfilmung oft genug konfrontiert sah.
Dieser forderte ,beim Sichtbarmachen des faschistischen Gewalthorrors®

«101 ain, die sich nicht den

jedoch gerade eine ,notwendige Unserifsitéat
sozialen Regeln und Normen unterwerfen darf, die solche Kriege
ermdglichen und relativiert werden, sobald es der bellizistische
Pragmatismus gebietet.

Pasolini wurde also letztendlich so haufig missverstanden, weil seine
Kritiker auf einer anderen Ebene argumentierten und falsche Erwartungen
und Anspriche an seine Werke legten, da fir sie diese sozialen
Konventionen noch Bestand hatten. Genauso wenig gilt, dass ,dem
inkommensurablen Werk Sades (...) auch ein bedeutender Regisseur wie

Pasolini nicht gerecht geworden*'®

sei, denn Pasolini wollte nicht in Form
einer konventionellen Adaption einen Roman visualisieren, sondern die
literarische Vorlage instrumentalisieren, um zeitgendssische Vorgange und
solche aus der jungeren Vergangenheit zu illustrieren und zu kritisieren. Mit
diesem Film sollte gerade eine Scharfung der Sinne fir das

JInkommensurable und Unsagbare*'®®

geschehen, das auf subtile Weise
unser Handeln bestimmt und an dem Pasolini scheiterte: ,Das, was Hitler
brutal gemacht hat, also indem er die Kérper tétete, zerstorte, das hat die
konsumistische Zivilisation auf kultureller Ebene getan, aber in Wirklichkeit
ist es dasselbe.“!%

Dass Pasolini mit seiner provokanten These, nur der Krieg zeige das wahre

Gesicht und die Doppelmoral der burgerlichen Gesellschaft, die ansonsten

%L Theweleit (2003, 224).
192 Fischer (1983, 67).
193 Fichter (1984, 62).

194 pasolini, Pier Paolo. In: Naldini (1996, 332).
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unter der Oberflache bleiben, nicht alleine stand, zeigte sich in einem der
wenigen Anti-Kriegsfilme, die dieses Etikett zu Recht tragen, ,Apocalypse
Now"“. Dort lasst Francis Ford Coppola Marlon Brando zum Ende des Films
als letzte Sprechzeile seiner Rolle sagen: ,Wir bilden junge Manner aus,
um auf Menschen Bomben zu werfen. Aber ihre Kommandeure wollen
ihnen nicht erlauben, das Wort ,Fuck* auf ihre Flugzeuge zu schreiben, weil

das obszon ist!”

=
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