Barbara Jenner Paradoxien der Schaulust.
Wahrnehmung und Geschlechterkonstruktion im
frithen erotischen Film

Mit der Erfindung des Films setzte auch eine enorme Produktion erotischer Filme
ein. Sieht man sich friihe Zeitschriften an, fallen die zahireichen Gesuche und Angebote
von pikanten Herrenfilmen, wie sie damals hieBen, besonders ins Auge. Die vormals in
Guckkasten, Stereoskopen und Panoramen zu sehenden Bilder wurden nun in Form von
Jlebenden Fotografien’ als besondere Attraktion angeboten. In den ersten Jahren (also
von 1895 bis 1905) waren die Filme meist nicht langer als 30 Meter, was eine Dauer von
etwa einer Minute ergab. Bevor die Etablierung von ortsfesten Kinos einsetzte, bildeten
Wanderkinos, Schaubuden, Varietés, Music Halls und Vaudevilles den Ort, an dem sich
das Publikum den visuellen Vergniigen der ersten Filme hingeben und seine Schaulust ge-
weckt und zugleich befriedigt werden konnte.

Erotische Filme wurden bei so genannten ,Herrenabenden’ oder ,Pariser Abenden’
gezeigt. Zu diesen Veranstaltungen hatten meist ausschlieBlich Manner Zutritt.! Diese
Verlagerung der erotischen Filme in Separatvorstellungen fiir ein mannliches Publikum
hatte zum einen den ,eigentimlichen Reiz verschwiegener Sondervorstellungen®, zum
anderen wurde damit Zensurbestimmungen entgegengewirkt, die den Verdacht auf Ju-
gendgefdhrdung beinhalteten.? Die Filme zeigten oft einfache Handlungen, deren Hohe-
punkt die EntbloBung des jeweiligen weiblichen Modells darstellie. Beliebt waren unter an-
deren Voyeur-Szenen, die entweder den Blick des Betrachters einfiihrten durch eine
Point-of-View-Einstellung eines Voyeurs wie beispielsweise in dem Film Par le trou de ser-
rure von Pathé Freres, wo ein Page durch diverse Schliissellécher blickt und der Zuschau-
er auf diese Weise Einblick in mehrere Hotelzimmer bekommt. Zu den voyeuristischen Fil-
men kann man auch Badeszenen zahlen, die den Betrachterblick zwar nicht mehr einfiih-
ren, dennoch aber die lllusion einer unentdeckten heimlichen Sicht beinhalten. Ebenfalls
groBer Beliebtheit erfreuten sich Adaptionen aus dem Kunstbereich, die den Kiinstler mit
Modell zeigten, sowie Orientalismen und Tanzszenen.
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Anhand des Films Baden verboten aus dem Jahre 1906/07 der Osterreichischen
Filmproduktionsfirma Saturn soll gezeigt werden, wie und auf welche Weise Wahrneh-
mung sowie die Positionierung des Betrachters durch und Uber Blickstrategien gelenkt
wird und traditionelle Sehordnungen iibernommen, weiterentwickelt bzw. verandert wer-
den. Im Folgenden wird der Film in drei Sequenzen geteilt und diese werden einzeln, Sze-

_nefur Szene einer detaillierten Analyse unterzogen. Baden verboten bietet insofern ein in-

teressantes Beispiel, als es moglich ist, mit diesem Film zu zeigen, wie traditionelle Blick-
und Sehstrategien langsam in ein neues, zu diesem Zeitpunkt keineswegs etabliertes
oder institutionalisiertes Medium eingefiihrt werden.

In dem Bestellkatalog der Gsterreichischen Filmproduktionsfirma Saturn findet sich
unter der Rubrik ,Natur-Szenen' folgende Beschreibung zum Film: ,Drei junge Madchen
haben die Gelegenheit, in einem reizend gelegenen Waldsee ein Bad zu nehmen, beniitzt.
Wahrend sich dieselben im Evakostlim vergnligt im Wasser tummeln, erscheint zu ihrem
Schreck ein Hiiter der 6ffentlichen Ordnung und fiihrt die drei Madchen, uns Gber ihr
Schicksal in Ungewissheit lassend, durch den Wald ab.*?

1. Sequenz Wie man auf Abbildung 1 sehenfkann, zeigt der Film in der Anfangseinstel-
lung drei nackte Frauen, die frohlich im Wasser herumalbern. Der Standpunkt der Kamera
ist so gewahlt, dass sich die Szene bestmaéglich beobachten lasst und suggeriert wird,
dass erstens die badenden Frauen nicht merken, dass sie beobachtet werden, und dass
zweitens der Betrachter ebenso unbeobachtet beobachten kann. Im Unterschied zu den
bereits erwahnten ersten Voyeur-Filmen, die durch einen im Film vorkommenden Voyeur
den Betrachterblick quasi einfihrten und ihm auf diese Weise, iiber die Identifikation mit
dem jeweiligen mannlichen Protagonisten, {unerfaubten) Einblick in Privat- oder Intimspha-
ren gewahrte, wird hier eine direkte Identifikation des Betrachters {iber die Kamera produ-
ziert. In diesen friihen Voyeurfilmen ermoglicht meist erst die Verwendung optischer Hilfs-
mittel wie eines Schliissellochs (bspw. in Peeping Tom; American Mutoscope Company,
USA 1897) oder eines Fernrohrs {wie in As seen through a telescope; England 1900), den
Protagonisten im Filmbild sowie in Folge den Betrachter in die Position des Voyeurs zu ver-
setzen. Baden verboten macht sich insofern Blickstrategien der Malerei zunutze, als das
Filmbild einen Blickmodus adaptiert, der ein unbeobachtetes voyeuristisches Sehen als
Lustempfinden oder Luststeigerung ermdglicht und der zu jener Zeit, man denke etwa an
die Badeszenen von Courbet, durchaus gang und gébe war. Der voyeuristische Effekt be-
ruht auf der Positionierung der Kamera an einem distanzierten Standpunkt, {iber den sich
der Betrachter identifizieren und der ihm ein Gefiihl der Sicherheit geben kann. Auf diese
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172 Standbilder aus Baden verboten, Saturn, Wien 1906/07, Stiftung Deutsche Kinemathek Betlin.

Weise provoziert der Film einen Blick, der untrennbar mit Kontrolle (iber das Gesehene)
und daher auch mit Macht verbunden ist, und der hier zur Grundbedingung (des erotischen
Lustprinzips) des Filmes wird. Bedingung der Schaulust — oder, um auf Freuds Definition
der Skopophilie zuriickzugreifen, einer Lust, die andere Personen zu Objekten eines kon-
trollierenden oder auch neugierigen Blicks macht — ist die, normalerweise vom Kino, hier
vom Kamerastandpunkt erzeugte lllusion voyeuristischer Distanziertheit. Der kinematogra-
fische Apparat bedient sich dabei perspektivischer Codes der Zentralperspektive und posi
tioniert auf diese Weise den Betrachter. Das visuelle Feld des Films zeigt demnach ein nach
den mathematischen Regeln der Zentralperspektive konstruiertes Bild, das sich monoku-
lar von einem Sehpunkt aus organisiert und ordnet. Die Kamera markiert den Sehpunkt,
von der aus die Reprasentation gebildet wird. Uber die Identifikation des Betrachters mit
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der Kamera sieht sich dieser einer distanzierten und damit {iberschaubaren Welt gegen-
uber. ,Die optische Konstruktion®, so Jean-Louis Baudry, ein Vertreter der Apparatusheo-
rie, ,lerscheint] wirklich wie die Projektion-Reflexion eines ,virtuellen Bildes’, dessen haliuzi-
natorische Realitét sie erzeugt®.* Wesentlich dabei ist eine Kamera, die im Verborgenen
produziert. Oder anders gesagt: Was dem Betrachter geboten wird, ist immer nur das Pro-
dukt, das reproduziert wird, ohne jedoch die Produktion oder Produktivitat mittels der Tech-
nik oder ohne die Maschinerie des Apparates sichtbar zu machen. Fir eine konstante Auf-
rechterhaltung dieser Identifikation ist eben dies eine Bedingung. Die Sicht auf die Projekti-
on ist demnach genauso eine unsichtbare wie unverstelite.

,Der Zuschauer identifiziert sich also weniger mit dem, was dargestellt wird — dem
Spektakel selbst —, als vielmehr mit dem, welches das Spektakel in Bewegung setzt oder
inszeniert; mit dem, das nicht sichtbar ist, aber das das Sehen zeigt, die gleiche Bewe-
gung sehen lasst, die er, der Zuschauer sieht”, schreibt Jean-Louis Baudry.5 Dadurch ent-
steht der Eindruck von Realitat, oder besser, im Moment des Filme-Sehens scheint fiir
den Betrachter die Projektion die Wirklichkeit zu ersetzen.

2. Sequenz Sieht man sich Abbildung 2 nafier an, wird deutlich, dass der Blick, den
die beiden Darstellerinnen Richtung Kamera werfen, in keiner Weise den Betrachter
meint, sondern vielmehr einen Blick Uiber die Kamera hinweg bezeichnet. Die Darstellerin-
nen reagieren auf eine Anweisung vom Filmenden, die Reaktion wird auf dem Standbild
sichtbar: Die Frauen schauen, wahrend sie ihre Brust bedecken, statt zum Forster, der -
folgt man der Narration - dieses Schamgefiihl ausltsen solite, zum Filmenden. Als sie je-
doch feststellen, dass der Forster bereits vor ihnen steht, ziehen sie ihre Hand wieder
weg. Das Schamgeflihl ist ein gespieltes; was zutage tritt, ist ein fiir den Betrachter sicht-
barer Blickwechsel zwischen Darstellerinnen auf der Leinwand und Operateur.

Wie lasst sich diese Art von Représentation beschreiben? Es ist weder das Produkt
oder die Reprasentation einer voyeuristischen Sicht (wie in der Einstellung davor) noch ist
es ein Raum, der die lllusion von Realitat erzeugt, wie in der Apparatustheorie formuliert.
Das Lustempfinden des Voyeurs beim Filme-Sehen bedingt die lllusion, ungesehen beob-
achten zu kdnnen und impliziert damit Kontrolle und Macht liber das Gesehene. Vor das
Gesehene, das sich hier in besonderer Weise als Zu-Sehen-Gegebenes entpuppt, stelit
sich das In-Szene-gesetzte Bild. Gibt sich die Inszenierung zu erkennen, ist die Position
des Betrachtersubjekts nicht langer gesichert oder, wie Baudry formuliert: ,mit der Ent-
hilung des Mechanismus, d.h. der Einschreibung der Filmarbeit, stiirzen zugleich die
spekulare Gemiitsruhe und die Versicherung der eigenen Identitt ein“.®
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Um diesen Blick oder die Reprasentation der Reaktion auf diesen Blick —und, in Ver-
bindung damit, die Wirkung auf das Betrachter-Subjekt — besser fassen zu kénnen, wird
an dieser Stelle die psychoanalytische Theorie des Seh- und Blickmodells von Jacques La-
can in die Argumentation eingefiihrt. Diese scheint insofern besonders interessant, da ei-
nerseits der Frage, was eine Reprasentation oder ein Bild sei, nachgegangen wird, ande-
rerseits die Frage des Sehens und des Blicks um den Begriff des Begehrens erweitert
wird.

In Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse widmet sich Lacan der Frage nach der
Konstituierung des Subjekts im Feld des Sichtbaren. Dabei unterscheidet er zwischen
dem Auge, das an die physiologischen Funktionen des Sehens gebunden ist, und dem
Blick, der, befreit vom individuellen Sehen, grundsatziich auBerlich ist. ,Der Blick®,
schreibt Lacan, ,ist also in der Tat Gegenwart des Anderen als solchen®.” Der Blick be-
zeichnet dabei jene Instanz, die in einem sténdigen Prozess der Herstellung und Wieder-
Herstellung das Subjekt immer wieder re-konstruiert. Dies bezeichnet zunachst eine
grundlegende Abhangigkeit des Subjekts vom Anderen, von dem es (gesellschaftliche)
Bestatigung erfahrt. Erst dadurch, dass wir gesehen werden, dass wir, bevor und wah-
rend wir selbst sehen, bereits angesehene Wesen sind, werden wir im Feld des Sichtha-
ren bestimmt. ,Auf dem Felde des Sehens ist der Blick drauBen, ich werde erblickt, das
heiBit ich bin Bild“,8 schreibt Lacan und benutzt, um den Blick und den damit verbundenen
Prozess der Subjektkonstituierung zu erklaren, metaphorisch den Begriff der Kamera:
,Der Blick [stellt] das Instrument [dar], mit dessen Hilfe das Licht sich verkorpert, und aus
diesem Grund auch werde ich [...] photo-graphiert*.® Das Wort ,photographiert’ teilt La-
can in seine Elemente, um eben diesen Vorgang des Ins-Licht-Setzens oder Ins-Bild-Ein-
schreibens bildlich zu erklaren. Die Kamera setzt Lacan metaphorisch an die Stelle des
Blicks. Lacan versteht den Blick als Objekt [klein] a, der den Grund bzw. den Ausioser des
Begehrens bezeichnet. Das Objekt [klein] a ist demnach nicht ein Objekt, das man benen-
nen kénnte oder das ein bestimmtes Objekt bezeichnen wiirde, sondern ist metonymisch.
Das klein geschriebene a bezeichnet in der Lacanschen Algebra grundsatzlich das ande-
re, all das, was dem Subjekt auBerlich ist (und was das Subjekt nicht ist und nicht meinen
kann), wahrend das groBl geschriebene Aim Gegensatz dazu die Prasenz eines wirklichen
Gegeniibers bezeichnet. Das Begehren ist mit dem Subjekt insofern verkniipft, als das
Subjekt grundsatzlich unvollstandig ist und es daher immer einen Mange! oder ein Fehlen
desselben bezeichnet. Die Suche oder der Wunsch nach Vervollstandigung des Subjekts
muss jedoch immer ein Verfehlen bleiben, da das Objekt [kiein] a grundsatzlich unerreich-
bar ist.
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3/4 Jacques Lacan, Das Werk. Das Seminar, Buch 11.

Die Wechselwirkung des Blicks auf das Subjekt als Sehendes und das Objekt als
Gesehenes kann am Besten mit der auf Abbildung 3 und 4 zu sehenden schematischen
Darstellung Lacans erklart werden: Die erste Darstellung auf Abbildung 1 zeigt ein Objekt,
das lber den Sehpunkt, der als Geometralpunkt gekennzeichnet ist, gesehen wird. Die
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Wahrnehmung des Objekts wird jedoch verstellt durch das Bild, das zwischen Objekt und
Sehpunkt platziert ist und verdeutlicht auf diese Weise, dass das Sehen nie eine objektiv
neutrale Sicht auf das Gesehene sein kann, sondern vielmehr durch die Imagination des
Subjekts auf dieses begleitet wird. Die Konstruktion dieses Dreiecks entspricht dabei der
zentraiperspektivischen Ordnung des Sehens, die seit dem 15. Jahrhundert als Grundmo-
dell visueller Reprasentation fungiert. Durch das zwischen dem Objekt und dem Subjekt
sich befindende Bild stellt Lacan jedoch diese Konstruktion in Frage, da die scheinbare
Macht und Kontrolle iiber das Gesehene nicht mehr beansprucht werden kann.

In der zweiten schematischen Darstellung wird das Subjekt auf der Seite der Abbil-
dung positioniert und durch den Lichtpunkt in das Feld des Sichtbaren gesetzt. Der Blick
findet sich daher an der Stelle des Lichtpunktes und verdeutlicht die bereits beschriebene
Trennung des Blicks von der korperlichen Funktion des Sehens. Zwischen Lichtpunkt und
Bild befindet sich diesmal jedoch der Schirm, der bestimmt, auf welche Weise das Sub-
jekt wahrgenommen wird. Der Schirm lasst sich auch als Projektiohsﬂéche lesen, auf der
einerseits das Subjekt projiziert, auf welche Weise das Objekt gesehen wird, andererseits
aber auch, wie das Subjekt sefbst gesehen wird, was im dritten Diagramm (Abb. 4) ver-
deutlicht wird. Dieses zeigt die Uberlappung der beiden Dreiecke, durch die Wechselsei-
tigkeit und Reflexivitat insofern besonders hervortreten, als verdeutlicht wird, dass das
Subjekt immer schon ein Angesehenes, Angeblickies oder Abgebildetes ist und damit in
die gesellschaftliche (symbolische) Ordnung eingeschrieben ist. In der Mitte der beiden
iibereinander liegenden Dreiecke verbindet Lacan den Begriff des Bildes aus Diagramm 1
mit dem des Schirmes aus Diagramm 2, was auf eine Projektionsflache im doppelten Sin-
ne verweist: Sowoh! das Bild als Reprasentation eines Objektes als auch das subjektive
Sehen sind nichts weiter als Projektionen. Das Bild oder der Schirm fungiert als Vermitt-
lungsinstanz zwischen dem Subjekt (das sieht) und dem Blick {(des Anderen). Im Grunde
bedeutet diese Einfithrung des Bildschirms, dass auf der einen Seite das Objekt nie als
solches wahrgenommen werden kann, sondern die Wahrnehmung von etwas immer kultu-
rell gepragt ist, dass auf der anderen Seite ebenso der Blick auf das Subjekt kulturellen
und gesellschaftlichen Einfliissen unterliegt.

Zurlick zu dem Filmbeispiel Baden verboten; Durch das Sichtbarwerden der Insze-
nierung uber die fir den Betrachter erkennbare Reaktion der Darstellerinnen wird die
eben mit Lacan beschriebene Relation von Sehen und Blick deutlich. In dem Moment, in
dem der Betrachter sich nicht mehr der lllusion einer machtvollen voyeuristischen Sicht
hingeben kann, kann die Konstruktion des Begehrens nicht langer aufrechterhalten wer-
den. Die scheinbare Herrschaft des Betrachters wird maBigeblich gestort, dessen Macht-
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anspruch verweigert. Diese Einstellung macht zundchst deutlich, dass es eben nicht der
Betrachter ist, der Macht auf das Gesehene ausiibt.

Die Lust am Schauen unterliegt, folgt man Laura Mulveys Ausfiihrungen zum klassi-
schen Kino, einem hierarchischen System, das durch den aktiven Mann als Trager des
Blicks und die Frau als Objekt dieses Blickes gekennzeichnet ist.!? Auch wenn ihre 1975
formulierten Thesen bis heute wesentlich in ihrer Gilltigkeit differenziert wurden, markiert
dieser Aufsatz doch einen der wichtigsten Bezugspunkte der feministischen Filmtheorie.

Aber was ist der mannliche Blick? In Bezug auf Baden verboten lasst sich feststel-
len: Es ist ein konstruierter Blick, der als Blick bereits inszeniert ist. Sowohl die Sichtwei-
se als auch die Reprasentation folgen Ordnungssystemen, die ihrerseits wiederum
Machtstrukturen und Geschlechterhierarchien unterliegen. Die Frau als Objekt des mann-
lichen Blicks ist bereits Produkt des begehrenden Blicks von auBen (oder vom anderen).
Es wird nicht nur ein bestimmter mannlicher Blick auf die Frau projiziert (im Moment des
Sehens), sie ist nicht lediglich mit ,prasumtiven Idealisierungen” geschlagen, wie Lacan
schreibt,!! sondern sie ist bereits als Frau, die gesehen wird (oder Frau-als-Gesehene), in
die Begehrensstruktur eingeschrieben. ,In ihrem Verhaltnis zum Begehren erscheint die
Realitat nur als marginal®, schreibt Lacan.!? Bei Baden verboten wird der begehrende
Blick plotzlich jah unterbrochen: Die Inszenierung wird sichtbar und damit auch die Kons-
truktion des Begehrens und des Begehrten. Der Blick als Objekt [klein] a wird schlagartig
abgeldst von bioBem Sehen. Der Blick und das Sehen sind grundsatzlich unvereinbar: La-
can schreibt, ,dass in der Dialektik von Auge und Blick nicht Koinzidenz herrscht®.!3 Die
Relation von Auge und Blick ist widerspriichlich, ,auf Seiten der Dinge gibt es den Blick,
die Dinge blicken mich / gehen mich an, und ich wiederum sehe sie“.14 Die Folge ist, dass
das Begehren in sich zusammenfailt.

3. Sequenz Der Film endet, wenn die drei Frauen sich wie selbstverstandlich beim
Forster einhaken und aus dem Bild verschwinden. Diese Geste wird begleitet von einem
Blick Richtung Kamera, der nun mehr einen Blick (iber die Kamera) zum Betrachter kenn-
zeichnet als einen zum Filmenden. Der Betrachter, der sich durch diesen Blick seiner
Selbst vergewissert, kann nunmehr iiber die Identifikation mit dem mannlichen Protago-
nisten — dem Forster — dessen Lustempfinden teilen. Denn in dem Moment, in dem der
Férster im Filmbild auftaucht, zeigen die Frauen keinerlei Scham oder Scheu. Im Gegen-
teil: Statt sich eiligst zu bedecken und die am Ufer liegende Kleidung anzuziehen, ver-
schwinden sie mit dem Férster. Und es ist nicht der Forster, der sie - als Hter der Ord-
nung -, wie im Saturn Katalog beschrieben abfihrt oder mitnimmt, sondern genau umge-
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kehrt: es sind die Frauen, die den Forster mitnehmen. Ihre Kieidung fungiert lediglich als
Markierung des Ortes: Als der Forster mit den Frauen verschwindet, schickt er sie noch-
mals zuriick, um ihre Kleidung mitzunehmen (sie aber nicht anzuziehen) — und sie verlas-
sen den Ort {mit der Kleidung). Die Narration oder der Sinn des Films wird wieder herge-
stellt, indem die Frauen das Bild nackt mit dem Forster verlassen. Der Film suggeriert da-
durch nicht nur eine sexuelle Handiung, sondern 1asst diese (fir den Betrachter) geradezu
zu einer Gewissheit werden.

Bezeichnenderweise stellt sich das Obszone auBen her, gemaf der lateinischen
Herkunft des Wortes obszon: ,auBerhalb der Szene“.15 Der Ort des Badens - also der
durch den voyeuristischen Blick gekennzeichnete — wird verlassen und das Geschehen
wird an einen Ort verlegt, der auBerhalb des visuell erfassbaren Filmbildes liegt. Linda
Hentschel definiert das Obszone als den Teil {(der Reprasentation), ,der sich einer Visuali-
sierung entzieht, deren Rahmen sprengt und durch seine Abwesenheit die Reprasentation
strukturiert.“1® In Baden verboten kommt eben diese Abwesenheit zur Geltung; die
Schauspieler agieren auBerhalb der Reprasentation und gerade dadurch findet die Hand-
lung eine Fortsetzung,

Inhaltlich erinnert der Film, insbesondere die Schiusssequenz, an den Diana-My-
thos, der in der abendlandischen Malerei eine historisch weit reichende Tradition besitzt.
Weder die Jahrhunderte lang vorherrschende christliche Verachtung des Fleisches noch
die Ablehnung des weiblichen Korpers als Ursache aller schuldhaften Wollust konnten das
Verlangen nach solchen Darstellungen unterdriicken®.!” Der nackte weibliche Korper
konnte ohne VerstoB gegen die Gebote der Sittlichkeit auf Gemalden oder auch in der
Bildhauerei in Gestalt einer antiken Gottheit oder biblischen Figur dargestellt und insze-
niert werden. Zutage tritt die Widerspruichlichkeit einer Gesellschaft, die Nacktheit verbie-
tet, und einer Kunst, die das ménnliche Begehren, eingebettet in mythologische oder reli-
giése Themen — inszeniert. Der Mythos der Diana verfalit, wird mit der Zeit immer un-
scharfer und bruchstickhaft; was Ubrig bleibt oder was der Betrachter schlieBlich zu se-
hen bekommt, ist sein eigenes Begehren. Der Blick, fiir den Aktaion mit seinem Tod be-
zahlen musste, wird als verbotener Blick in Szene gesetzt und ein Eindringen in den Bild-
raum ist nicht nur méglich, sondern erwiinscht. Diana stellt die Géttin der Jagd und der
Jungfraulichkeit in der griechischen Mythologie dar, meist geht sie umgeben von ihren
Nymphen dem Jagen nach oder erfrischt sich mit einem Bad. Sie ist scheu und scham-
haft, unberiihrbar und verborgen und bevorzugt die Gesellschaft ihrer Nymphen anstelle
jener von Mannern. thre Darstellung ist dementsprechend meistens eine des verborgenen
Raumes, zu dem den Betrachtern medial Eintritt gewahrt wird. Im Film stelit eine versteck-
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te Waldlichtung (wie auch oft in der Malerei) den allein durch den voyeuristischen Blick des
Betrachters zuganglichen Raum dar. Das Bad gilt als Symbol fiir Reinheit und Heilung und
wird als magisches Ritual verherrlicht. Haufig zu finden in der christlichen lkonografie
tragt es oft den Beigeschmack des Erotischen und erfreut sich nicht zuletzt deshalb so
groBer Beliebtheit. Unter dem Vorwand eines mythologischen Hintergrundes dient das
Bad im Film Baden verboten allein als Begriindung fiir inre Nacktheit. Weder mit Reinigung
noch Reinheit verbunden finden traditionelle Bildthemen im Film ihre Fortsetzung, zuge-
spitzt werden sie im Film neu inszeniert. Die Blickdramaturgie hingegen wird iiber das Me-
dium Film transformiert und neu erfunden.

Der frithe Film, insbesondere der frithe erotische Film als Untersuchungsfeld, ist in
seinen Potenzialen keineswegs ausreichend erforscht worden. Gerade in den ersten Jah-
ren nach seiner Erfindung treten Eigenschaften und Eigenarten besonders deutlich her-
vor. In Hinblick auf dieses Forschungsfeld bietet sich ein Wiederaufgreifen kanonischer
Theorien an, um deren Giiltigkeit, vor allem aber deren Entstehung (und Etablierung)
nochmals zu hinterfragen. Die filmische Analyse kann an dieser Stelle durch eine Analyse
von Theorien erweitert werden, die sicher noch mehr als die Frage nach bestehenden
Blickhierarchien aufwirft.
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