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§1 Soziales Leben und innere Soziologie des Films

Die Welt des sozialen Lebens ist in Handlungsspha-
ren gegliedert. Der Film bildet diese Sphéren nach.
Den Handlungen der Sozialwelt sind Raume zuge-
ordnet. Die Welt der Arbeit, die Welt des Konsums,
die Welt des Verkehrs und des Transports, die Welt
des Vergniigens. Die Welt des Wohnens, die Welt des
Urlaubs. Uber allen Riumen liegt eine Politik der
Réume, die festlegt, wer zu welchem Zweck welche
Réume betreten darf. Selbst die familidre Welt der
Wohnung besteht nicht aus gleichberechtigten Rau-
men, sondern ist gegliedert - in der Kiiche herrschen
andere Herrschaftsverhéltnisse als in der Werkstatt
oder im Wohnzimmer. Auch der Film enthélt eine
Ordnung der Rdume, die zum grof3en Teil den
Raumbeziigen der dufleren Realitit nachgebildet ist.
Nur in besonderen Fallen geht der Film eigene Wege
- er schldgt andere, von der gewohnten Raumord-
nung abweichende Raumverhéltnisse vor, oder er
verschweigt Teilrdume der gewohnten sozialen Rea-
litdt.

Es gibt eine innere Soziologie des Films - sie be-
schreibt jene sozialen Ordnungen, Regeln und Be-
ziehungsformen, die in einer erzahlten Welt vorkom-
men. Vieles ist der dulleren Welt abgelauscht, der
Film représentiert die Verhaltnisse des dueren Le-
bens. Die innere Soziologie ist eine der michtigsten
Klammern, die die Welt der Fiktion zusammenhal-
ten. Und sie interagiert auf vielen Ebenen mit der
realen Sozialwelt. Gerade, weil sie das Darstellungs-
gebot oder -verbot der Gesellschaft reflektiert und
wiedergibt, ist die Untersuchung der inneren Sozio-
logie Teil der allgemeineren Kulturgeschichte.

Doch sei zur Raumordnung des Films zuriickge-
kehrt: Die Rdume der Sozialwelt sind nicht nur phy-
sikalisch definiert, sondern vor allem sozial. Sie sind
semiotische Tatsachen. Es geht um Kategorien des
sozialen Lebens: Intimitit und Offentlichkeit sind
die vielleicht wichtigsten Kategorien unserer Sozial-
welt - und sie bilden die beiden Pole einer Skala, an

der man die Begehbarkeit der Rédume und die in ih-
nen giiltigen Machtverhéltnisse ablesen kann. In der
Interpretation der Rdume auf dieser Skala manifes-
tiert sich ein Geltungs- und Machtanspruch, der in
der sozialen Ordnung begriindet ist. Die Rdume der
Sozialwelt stehen unter symbolischer Kontrolle. Da-
bei entstehen Spannungen und Widerspriiche. Die
unterschiedlichen Intentionalitétsrahmen Subjektivi-
tét, Institutionalitit und Kollektivitit bilden ein
Krifte- und Gewichtefeld, das auch die Raume inter-
pretiert. Die Ordnung von Anstand und Gesetz regelt
das Verhalten in Rdumen. In die Welt des sozialen
Lebens sind nun aber Rdume eingelassen, die am
Rande der sozialen Kontrolle stehen - die Rédume der
Wildnis und der Natur, private Zellen, die einzig ei-
nem Individuum gehoren, sowie Pissoirs, Badezim-
mer und Toiletten. Der Film hat die Darstellung die-
ser Areale der duleren Sozialwelt - anders als die
Darstellung der Rdume der Natur, die oft sogar als
Sehnsuchtsraume, als selige Inseln oder als loci
amoeni ausgelegt waren - vermieden hat.

Die Geschichte des Films ist also auch die Geschich-
te einer hochproblematischen Dramatisierung des
Pissoirs. In manchen Phasen ist das Klo sogar von
der Gesamtdarstellung ausgeschlossen gewesen. In
dem beriichtigten amerikanischen Production Code
heift es:

IX. Szenerie. Bestimmte Orte sind so eng und of-
fensichtlich mit dem Geschlechtsleben oder mit
siindhaften Liebesbeziehungen verkniipft, dass
eine Darstellung dieser Orte sorgfiltig auf ein
Minimum eingeschrénkt werden muf3 (Inglis
1951, 362).

Das Pissoir und die Tatigkeiten des Exkrementierens
sind nicht einmal eigens erwihnt. De facto aber
spielten beide in der Inszenierung des klassischen
Hollywood-Kinos keine Rolle mehr. Als Hitchcock
1960 nicht nur eine Schliisselszene im Bad spielen
lieB (trotz des Widerstands der Zensurbehorde), son-
dern auch noch im Trailer zu Psycro angewidert den



Klodeckel anhob und dem Publikum signalisierte,
,»da“ sei ein Beweisstiick dringewesen, nimmt er un-
mittelbaren Bezug auf das jahrzehntelange Darstel-
lungsverbot. Pikanterweise spielt ein sehr viel dlterer
Hollywood-Film wie George Cukors Komddie THE
WowmenN nahezu in der halben Spielzeit auf einer lu-
xurids ausgestatteten Damentoilette - aber natiirlich
im Vorraum des eigentlichen Pissoirs, nicht in sei-
nem Kernbereich. Typischerweise ist der Raum als
eigener sozialer Raum, in dem die Frauen miteinan-
der tratschen, Rouge und Lippenstift kontrollieren
oder iiberhaupt nur einen Moment von der Anwesen-
heit der Ménner drauen - die ja Zutrittsverbot ha-
ben - ausruhen.

Das Darstellungsverbot fiir das Klo hingt natiirlich
eng mit der kulturellen Tabuisierung des Pissens und
des Scheilens zusammen. Deutlich ist, dass die Ord-
nung der Rdume die Ordnung der Geschlechter im-
pliziert - Ménner- und Frauenklos stehen streng ge-
geneinander, sie sind nicht wechselseitig betretbar.
Anstand und Sitte (und unter Umsténden sogar das
Gesetz) wachen iiber die Beachtung der strikten
Grenzen. Nur Kinder sind von der Regulierung des
sexusorientierten Zutritts ausgenommen - kleine
Jungen diirfen das Frauenklo, kleine Médchen das
Mainnerklo betreten. Bei ihnen entscheidet das Ge-
schlecht des Begleiters, auf welches Klo sie am
Ende gelangen. Sind sie allein, wenden sich Méd-
chen den Frauen, Jungen den Ménnern zu. Eine au-
tomatisierte Verhaltensordnung kommt zum Vor-
schein, die selbst in grotesken Szenarien stabil
bleibt: Die Sozialpsychologie-Studenten in Miinster
schieden am Eingang der Mensa das Publikum in
eine méannliche und eine weibliche Hilfte, indem sie
die Tiiren als ,,nur-fiir-Frauen* resp. ,,nur-fiir-Mén-
ner* kennzeichneten. Die Studenten hielten sich wie
selbstverstindlich an die Forderung.

Das alte Hippie-Plakat, das eine Frau in der Reihe
der Méanner am Stehpissoir zeigt, kann nur schockie-
ren, weil es eine Selbstverstdndlichkeit des sozialen
Lebens bricht.

§2 Typologie des Pissoirs

Nun ist es nicht ein einziger Ort, der dem Exkremen-
tieren vorbehalten ist, sondern eine ganze Staffel von
Réumen, die als soziale Raume unterschiedlich ge-
faBt sind und sich auch in Einrichtung und Benut-
zung grundlegend unterscheiden.

Der Nachttopfbildet vielleicht die Nullstufe einer
kulturellen Uberformung des Pissens und Scheissens
(zum Nachttopf vgl. Neumann 1986, 74). Man kann
sein Bediirfnis natiirlich im Freien erledigen (und
manche Formen, in denen das - gemeinsame! - Pin-
keln drauB3en rituell gefeiert wird, lassen sich in Kul-
tur und Film durchaus nachweisen). Das Pissoir im
engeren Sinne aber bedarf einer baulichen Realisie-
rung.

Fiinf Typen von Pissoir-Ortlichkeiten lassen sich un-
terscheiden:

(1) das Klo als Raum, der einzig dem Exkrementie-
ren vorbehalten ist; manchmal wird das Klo Gdiste-
WC genannt - die Bezeichnung macht deutlich, dass
das Bad als familidrer Raum nochmals gegen das
Betreten fremder Personen geschiitzt ist;

(2) das Bad als Zelle in Wohnungen, das dem Hygie-
nischen gewidmet ist einschlieBlich dem Scheiflen
und Pissen; das Bad ist ein familidrer Raum, die
Geltung der familidren Intimitdt wird hier unter Be-
weis gestellt;

(3) dagegen ist das Gemeinschaftsbad (in Jugendher-
bergen und auf Campingplétzen, in Wohngemein-
schaften oder édlteren Mietshidusern) gerade von die-
ser semantischen Belegung frei;

(4) die Toilette als Teil eines 6ffentlichen Raums
(Restaurants, Kneipen, Kinos, Ziige etc.), der es den
Giésten ermoglicht, seine Bediirfnisse erledigen zu
konnen; es fillt auf, dass Toiletten oft an solchen Or-
ten sind, an denen &ffentlich gegessen und getrunken
wird; einer zweiter Typus von Toiletten ist an den
Orten der Arbeit zu finden - hier wird nur im Son-
derfall Hygiene betrieben, der arbeitende Mensch
muB seine Bediirfnisse erledigen konnen, er soll sich
aber nicht pflegen;

(5) das Pissoir als 6ffentlicher Raum (auf Bahnho-
fen, an Autobahnen, an belebten Stellen der Stadt),
der dazu dient, sich seiner Bediirfnisse entledigen zu
kénnen, ohne dazu ein Restaurant aufsuchen zu
miissen.

Die fiinf Typen sind in vier unterschiedliche Raum-
handlungsschemata eingelassen:



Klos und Biider:

Das Klo und das Bad korrespondieren der Wohnung
und den Gliederungen des familialen Lebens; es sind
eigene residuale Orte im Gesamt der Familienrdume.

Die Regeln der Betretbarkeit unterscheiden sie - ist
das eine fiir Familienmitglieder vorbehalten, ist das
andere fiir Familienmitglieder und Géste. Es ist
deutlich, dass die Separierung der Hausgéste auf
bourgeoise Formen des Salonlebens riickverweist, so
dass in die Wohnung selbst ein 6ffentlicher Raum in-
tegriert ist. Die biirgerliche Wohnung ist aufgespal-
ten in eine eigentlich familiale Sphéire und in eine fa-
milial-6ffentliche Sphére, zu der Besucher und Gés-
te, Aufgaben der Reputation und der Zelebrierung
der o6ffentlichen Wiirde der Familie (oder des Fami-
lienvaters) rechnen. Typischerweise ist das Gésteklo
bis heute im Eingangsbereich der Wohnung - also an
der Ubergangsstelle zwischen Offentlichkeit und Fa-
milienraum - lokalisiert.

Das Bad wiederum steht in Doppelfunktion: Es ist
ein Raum der Hygiene, der Koérperpflege und der
Toilette, und es ist zugleich ein Raum der Exkre-
mentation. In beiden Sichten ist es funktional gefalt.
Interessanterweise ist die Fakalfunktion des Bades in
den wenigsten neueren Wohnungs-Analysen explizit
genannt, wird mit der Hygienefunktion stillschwei-
gend zusammengafalit.. Hans-Dieter Bahr schreibt
z.B. in seiner Polemik gegen das biirgerliche Woh-
nen:

In der Néhe der Kiiche liegt jener Raum, in dem
taglich der Bourgeois das Bild von sich selbst er-
zeugt, das andere beeindrucken oder wenigstens
doch nicht lastig fallen soll: das Bad, mit einge-
bauter Toilettengarnitur, in samtenen Farben, aus-
gepolstert mit Frottierstoffen. Ein weiter Bogen,
vorgeschrieben von der allgegenwértigen Kosme-
tik- und Gesundheitspolizei, wird hier gespannt,
tiberbriickend die Entschlackung des Leibes und
dessen tégliche Tatowierung mit Salben, Pudern
und Sprays. Ein unheimlich doppelbodiger Ort
des gesteigerten Stoffwechsels mit der eignen
traurigen Natur [...] (Bahr 1976, 110; Hervorhe-
bung von mir).

Auch hier ist das Bad in der Néhe der familialen In-
timzone angesiedelt. Die Wohnung ist in Regionen
ansteigender Intimitét aufgefachert (Wulft 1999,
133ff), kulminierend im elterlichen Schlafzimmer.

Der Vorhof des Schlafzimmers - der Raum des
Traums, der Regeneration und der elterlichen Sexua-
litét - ist das Bad, und es bildet genau den Ubergang
zwischen der Zone des Intimsten (Traum und Sex)
und der Zone einer Halboffentlichkeit, die die Woh-
nung zum AuBlen hin 6ffnet. Interessanterweise kul-
miniert die Ordnungsvorstellung genau in diesem
Ubergangsfeld zwischen dem familialen Innen und
dem AuBlen. Bis in die Architektur hinein 146t sich
verfolgen, wie in der Badezimmerarchitektur ver-
schiedenes zusammenkommt: Fliesen wegen der
leichteren Sauberung, wegen Hygiene; Fliesen aber
auch als Hinweis auf eine klinische Sauberkeit, eine
Abwehr gegen Dreck, Verwahrlosung und Krank-
heit; Kontrolle des Geruchs durch eigene Abziige
und eine Ausstattung, die nur bedingt viele Stoffe in-
tegriert, die Geruch annehmen konnten; das genann-
te Frottee, die Kosmetika, duftenden Stoffe etc. als
Hinweise auf die Tatigkeiten der Selbstpflege, einer
narziBstischen Selbstzuwendung.

Das Klo resp. Bad ist gelegentlich Anla3 zur innerfa-
milialen Machtprobe. In Korch (Opa KANN‘S NICHT
LAsseN, USA 1971, Jack Lemmon) spielt Walter
Matthau einen 72jdhrigen Witwer, der bei seiner Fa-
milie lebt. Dauerstreitpunkt ist die Tatsache, dass er
den Toilettendeckel hochstehen 1463t, wenn er sie be-
nutzt hat. Das Bad als Ort der Ordnung und Kontrol-
le - und es ist typischerweise die Mutter, die die
Kontrolle iiber das Hygienische beansprucht.

Gemeinschafisklos und -badezimmer:

Gemeinschaftsbdder sind in einer halboffentlichen
Sphire angesiedelt. Sie zeigen oft an, dass man sich
im Arme-Leute-Milieu bewegt oder in einer Welt,
die die Segnungen des Lebens in komplett eingerich-
teten Wohnungen noch nicht kennt. Campingge-
meinschaften und Jugendherbergen, Mietshiuser
und altere Hotels bilden oft transitorische Kleinle-
bensgemeinschaften, die Regeln der biirgerlichen In-
timitét fiir Zeit aussetzen.

Zu nennen sind hier auch Plumps- und Primitivklos,
die oft als Holzhiitten neben den Hausern und heute
vor allem auf Baustellen stehen. Gerade hier findet
manchmal drastische Komik statt. In Emir Kusturi-
cas CHar NoR, CHAT BLanc (ScHWARZE KATZE, WEISSER
KATER, 1997) fillt eine Figur in das Plumpsklo und
muB sich anschlieend mit Ginsen wieder sdubern.
BloBstellung und plétzliche Entwiirdigung der Per-
son, Riickversetzung der Figur in einen Zustand vor



der Handlung, der Attraktivitit, die sie darin bekom-
men hatte, oder auch der Wiirde, die sie sich selbst
anmaft oder die andere ihr unterstellen: es sind mo-
mentane Verschiebungen in der Figurenzeichnung,
die so produziert werden. In Dieter Wedels Fernseh-
Dreiteiler Emnmar v Lesen wird das Auflenklo auf
dem Bau, auf dem der Polier halbe Tage zeitungsle-
senderweise verbringt, mit dem Kran angehoben, so
dass der Polier mit niedergelassenen Hosen plétzlich
im Freien sitzt - entlarvt, in Distanz zu seiner Rolle,
in eine peinliche Situation versetzt.

Toiletten:

Die Toilette ist in 6ffentliche Teilsphéren eingelas-
sen. Das sind insbesondere die 6ffentlichen Rdume
der Restauration und des Vergniigens und die Rdume
der Arbeit. Im ersteren Fall sind sie 6ffentlich zu-
géinglich (Klienten-Toiletten), im letzteren dagegen
nur fiir Angehorige einer Firma (Belegschafts-Toilet-
ten).

Im Sonderfall kann die Belegschafts-Toilette auch
fiir Nicht-Angehdrige zugénglich sein - typischer-
weise bedarf es dazu aber der expliziten Nachfrage,
ob man die Toilette benutzen diirfe. Die Benutzung
der Toilette im Restaurant wiederum ist gebunden an
den Konsumations-Vertrag, also zugénglich nur fiir
Giste, die in das Tausch-Verhéltnis eingetreten sind.
Typischerweise haben gerade groB3e Restaurants so-
wohl Giste- wie Belegschafts-Toiletten, vollziehen
also in der Ordnung der Toiletten sie institutionelle
Rollengliederung nach. Aulerhalb des Tauschver-
héltnisses ist die Benutzung der Toilette nur im Aus-
nahmefall zuléssig.

Typischerweise annoncieren Strand-Cafes héufig die
Benutzung als ,,nur fiir Cafe-Géste zuldssig®. Alle
anderen Benutzer werden um eigene Benutzungsge-
biihren gebeten.

Wenn an Autobahnen oder in Bahnhofen inzwischen
vermehrt Benutzungsgebiihren erhoben werden, ver-
lagert sich der Charakter des Pissoirs, den diese Orte
eigentlich haben, in Richtung der Toilette: wobei das
Zur-Verfiigung-Stellen der Toilette selbst die Dienst-
leistung ist, die in Rechnung gestellt wird. Es ist also
nicht mehr ein vermitteltes, sondern ein unvermittel-
tes Tauschverhéltnis, das die Benutzung der Toilette
reguliert und die Kdrpervorginge kapitalisiert.

Die Toilette ist nun ein Raum der privaten Nutzung
in einem weitgehend 6ffentlichen Umfeld. Hat je-
mand ein privates Bediirfnis, will er Heimliches er-
ledigen, das nicht fiir die Augen der Offentlichkeit
bestimmt ist, sucht er die Toilette auf. Selbst in Fal-
len wie der amerikanischen Serie ALy McBEaL, in
der die Unisex-Toilette der Ort ist, wo die Mitglieder
der Kanzlei zusammenkommen und miteinander
sprechen, ohne der Selbstkontrolle der Biiros zu un-
terliegen - hier werden Intrigen gesponnen, Wahrhei-
ten ausgesprochen, Traume und Sehnsiichte benannt
-, ist die Toilette ein Raum auBlerhalb oder entgegen-
stehend der Arbeitssphére.

Pissoire:

Das Pissoir ist ein vollstéindig 6ffentliches, anonym
betretbares, frei zugédngliches Areal. Traditioneller-
weise ist das Pissoir eine stddtische Einrichtung. Sie
sind an belebte Straflen und Plitze, an 6ffentliches
Leben, an U-Bahnen und Busse, an Konsum und
Geschiftigkeit gebunden. Auf dem Lande oder auf
dem Dorf gibt es keine Pissoire - es wire grotesk,
sich auf einem kleinen Dorf-Kirchplatz eines der be-
gehbaren Pariser Pinkelrondells vorzustellen.

Das Pissoir verhilt sich gegeniiber dem 6ffentlichen
Umgebungsraum residual und bildet eine Sphére des
Halboéftentlichen. Die Handlungen des Exkrementie-
rens, die fiir die normale Offentlichkeit der StraBen
verboten sind, sind auf diese Rdume konzentriert.
Zugleich sind sie Rdume der Abschirmung, der
Heimlichkeit, des Verbotenen. Das Pissoir ist einer
wichtigsten Orte der Drogenfilme - hier finden Ge-
schéfte statt, wird verhaftet, totgespritzt, verpriigelt
oder auch nur geredet. Die Nutzungen des Pissoirs
im Genre des Drogenfilms zu thematisieren, gehort
nicht hierher - es sei nur festgehalten, dass sie auf
der besonderen Politik der Rdume beruhen, die das
Pissoir als einen Ort anderer Art in die Offentlichkeit
einlaft.

§3 Das Fikale und das Komische

Die Darstellungsgeschichte des Pissoirs, des Fékalen
und der Téatigkeiten des Exkrementierens ist ausge-
sprochen alt - und zeigt erstaunliche Briiche. Folgt
man Neumanns Geschichte der Pointe (1986), so ha-
ben sich alle Motive, die auf Anal- und Fikalanspie-
lungen basieren, erst im Lauf des 18. Jahrhunderts
aus dem Bereich des Gesellschaftsféhigen herausent-



wickelt. Noch ,,im 16. Jahrhundert war das Sprechen
iber die Verdauung und der Anblick ihrer Verrich-
tung nur in geringem Malle mit Scham- und Pein-
lichkeitsgefiihlen belegt™ (Neumann 1986, 72). Biir-
gerliche Hygienevorstellungen sowie Vorgaben tiber
korrektes Verhalten setzen sich danach aber durch.
Vormals Zuldssiges muf3 nun neu gefaB3t oder ver-
schwiegen werden. Erst in den letzten Dekaden erle-
ben wir einen ProzeB3, in dem sich die jahrhunderte-
lange Unterdriickung des Fikalen und der Vorginge
des Pissens und Scheiflens riickzuentwickeln be-
ginnt. Peinlichkeitsschwellen und Bedingungen des
Schocks verschieben sich.

Ich kann hier das Feld aller Motive und Stereotypen,
die die Darstellung des Fakalen bis heute entwickelt
hat, nicht in ganzer Breite darstellen - und ich will
mich beschrianken auf eine einzige Teildramaturgie:
auf die Frage, warum das Fékale so nah am Komi-
schen angesiedelt ist. Pinkeln und Scheif3en sind
Lachanlésse, das Komische liegt den Vorgingen, ih-
rer kulturellen Bewertung und schlief8lich der Tatsa-
che, dass sie gezeigt werden, nahe. Sie waren einmal
Stoffe, die unmittelbar auf Schwank und Witz, derbe
Komodie und Zote verwiesen. Das ,,demonstrative
Hantieren mit den menschlichen Exkrementen*
(Neumann 1986, 75) ist noch im 16. Jahrhundert
zentrales Motiv einer ganzen Reihe von Schwank-
darstellungen. Schon kurze Zeit spéter steht das Sze-
nario aber unter Darstellungsverbot, es gilt als unge-
horig, unsittlich oder unanstindig. Nicht mehr la-
chend, sondern peinlich beriihrt reagierte das Publi-
kum. ,,In der 6ffentlich zugénglichen Witzkultur be-
hauptet die Anal- und Fakalkomik im Gegensatz zu
fritheren Jahrhunderten nur noch einen verschwin-
dend geringen Anteil* (Neumann 1986, 80).

Heute ist die Exkrementation in den Kreis der dar-
stellbaren Tatsachen zuriickgekehrt. Sie ist aber
nicht mehr primir dem Komischen wie im 16. Jahr-
hundert zugeordnet, sondern dem Subversiven und
der Provokation. Der komische Unterton sollte aber
auch in diesen Registern nicht iibersehen werden -
wenn in Wenders® IM LAUFE DER ZEIT (1975) der Prot-
agonist in der Eingangsszene scheilend in den Dii-
nen des Elbufers gezeigt wird, hat die Szene einen
durchaus lacherlichen Duktus. Und wenn in der ers-
ten Liebesszene des Paares in Jiri Menzels Konec
STARYCH cAsU (ENDE DER ALTEN ZEITEN, CSSR 1989) im
Hintergrund ein Pferd piBt, gibt das der Szene eine
so grotesk-komische Féarbung, dass sie lacherlich
wird.

Wenngleich nun ein Geschmacksurteil ein jahr-
hundertlang geltendes Darstellungsverbot zu be-
griinden vermag, so ist die komische Seite vor al-
lem des Skatologischen mehrfach behauptet wor-
den. In einem evolutionidren Modell schreibt
Louis P. Kaplan in Bourkes Das Buch des Un-
rats, der Skatologe ,.trete in der Rolle des Drama-
turgen auf, der die lachhaften Relikte und die ver-
dchtlichmachenden Possen auf dem Weg in die
kulturelle Vollkommenheit Revue passieren 1a3t*
(Bourke 1992, 353). Danach wire die Beschéfti-
gung mit dem Fikalen ein bestidndiger Rekurs auf
die kulturelle Entwicklung, wiirde paradoxerwei-
se einen weniger entwickelten Zustand der sozia-
len Ordnung dem zivilisatorischen Prozef3 entge-
genstellen. Nicht nur steht Kaplans Argument in
Zusammenhang mit Bakhtins Modell des Karne-
valesken - worin eine zeitweise orgiastisch-spie-
lerische Aussetzung der sozialen Macht- und
Ordnungverhiltnisse beschrieben ist, sondern
auch auch zur élteren Programmatik des subver-
siven Kinos, zu der es in Vogels 1974 zuerst er-
schienem Film als subversive Kunst am Beispiel
der Aktionskunst Miihls heift:

Defakation als menschliche Tatigkeit mufl
ebenfalls entmystifiziert und 6ffentlich vorge-
nommen werden, wenn die herrschende ,,Ord-
nung®, die Gewalt und Vélkermord billigt,
den Korper und seine Funktionen jedoch ver-
leugnet, zerstort werden soll (Vogel 1997,
253).

Der asthetisch-semantische Rahmen ist klar ge-
steckt: Durch radikale Uberschreitung der biirger-
lichen Geschmacksgebote und Anstandsregeln
wird eine Ordnungsmacht aufler Kraft gesetzt, die
im Alltdglichen ansetzt und ganze Bereiche der
urspriinglichen Leib- und Selbsterfahrung unter-
driickt. Darum auch beginnt der pornographische
Undergroundfilm BEKENNTNISSE EINES BIZARREN
CHaoteN (BRD o.J. [Mitte der 80er Jahre], 0.V.)
mit einer Szene, in der ein Rolls-Royce auf einer
offentlichen néchtlichen Strafle zugeschissen
wird. Der antiautoritire Impuls ist allenthalben
spiirbar, dem Akt des Pinkelns oder gar Schei-
Bens wohnt ein alle Autorititen verachtendes Mo-
ment wie von selbst inne - selbst in einer poe-
tisch-entspannten Komddie wie Drer HErren (Os-
terreich/BRD 1999, Nikolaus Leytner) ist es
einen besonderen Lacher wert, als der wortlose



Sichel (gespielt von Ottfried Fischer) ein Polizei-
auto sieht und es kommentarlos anpinkelt. Einer
der Polizisten schnuppert verwirrt, als er spéter
im Auto sitzt, nicht recht verstehend, was gesche-
hen sein mag. Die Sympathien des Zuschauers
sind klar zugeteilt: der entsprungene, aber er-
kennbar harmlose Psychiatriepatient hat der iiber-
eifrigen und inkompetenten Obrigkeit eine fakale
Lektion erteilt.

Eine dhnliche Argumentation vertritt Rudolf
Schenda, der schon in den Féakalgeschichten des
18. Jahrhunderts eine antiautoritire Energie aus-
machte:

Die Beliebtheit solcher Druckwerke [skatolo-
gischer und skatophiler Schriften im spéten
18. Jahrhundert] 148t sich mit der Freunde ver-
gleichen, welche Kinder auf dem Spielplatz
an der Koprolalie empfinden. Dabei handelt
es sich keineswegs um einen krankhaften
Zwang, Schmutzreden aus der Analsphére im
Munde zu fiihren; auch der Leser skatologi-
scher Literatur ist in den seltensten Féllen
krankhaft koprophil. Vielmehr geht es um das
Durchbrechen eines Tabus: das Vokabular der
Analsphiére ist aus dem Biirgerhause verbannt,
mit dem ,,Sowassagtmannicht“-Verbot belegt.
Flatus [Furz] und Ructus [Riilpser] gehoren -
bekanntlich aus sozialhistorischen Griinden -
in die ,,Sowastutmannicht“-Zone. Das Uber-
treten dieses Verbots 16st eine Spannung, und
diese Entladung wirkt nicht selten erheiternd.
Die skatologische Literatur bietet die Mog-
lichkeit eines Ausbrechens aus dem gesell-
schaftlichen Zwang der Wohlansténdigkeit.
Sie ist nicht unanstindig, sondern antianstin-
dig: das Gegenstiick der libermiflig verbreite-
ten und dem Schulkind oktroyierten Hoflich-
keitsliteratur (Schenda 1977, 373).

Schenda unterstellt dem skatologischen Stoff
resp. seiner Verarbeitung eine antiautoritire Ten-
denz, die sich als Lachreaktion artikuliert. Als
provokative Verkehrung der normalen Anstands-
sitten kann man Luis Bunuels Le FANTOME DE LA
LiertE (Das Gespenst DErR FremErT, Frankreich
1974) ansehen, in dem eine angeregt miteinander
plaudernde Runde von Biirgern mit niedergelas-
senen Hosen am runden Tisch sitzt. Gelegentlich
erhebt sich einer, entschuldigt sich, er miifite
mal..., und verschwindet in einem kleinen, engen,

schlechtbeleuchteten Zimmer, in dem er in grof3er
Hast, wie unter Zwang und Beobachtung, Spei-
sen zu sich nimmt. Dann kehrt er in die gesellige
Runde zuriick, 146t die Hosen nieder und beteiligt
sich wieder am Gespréch. Es geht Bunuel wohl
darum, in der Szene zu zeigen, dass das Scheilen
in unserer Gesellschaft meist als erniedrigender,
heimlich und lustlos vollzogener Akt vollzogen
wird. In dem Augenblick, wenn man sich den
Korpervorgingen zuwendet, verlafit man den
Raum der Kontrolle der anderen - und bestraft
sich selbst, indem man den Stoffwechsel-Vorgang
als unanstéindig und peinlich diskreditiert. Gerade
der Moment groBiter Leibndhe wird als entfrem-
deter Moment erfahren, als despektierliche Be-
gegnung mit dem eigenen Korper. Bunuels Ver-
kehrung nimt dies alles als LachanlaB.

Das Provokante und der Tabubruch sind heute
also in eigenartiger Weise mit dem Komischen
vermischt. Das findet sich bis in die Dramaturgie
einzelner Handlungsmotive hinein. Ist die Beriih-
rung mit den Exkrementen eines anderen im Ba-
dewasser ein barockes Motiv der Fikalkomik
(Neumann 1986, 71), wird die Darstellung heute
als Provokation und als expliziter Tabubruch an-
gesehen. Noch in StitLe DaGe 1 CLicHy (STILLE
Tace v Cricny, Danemark 1969, Jens Jorgen
Thorsen) pinkelt ein junger Mann in die gemein-
same Badewanne, in der schon Gemiise- und Es-
sensreste herumschwimmen - erst seine Hand-
lung fiihrt zur Abwehr durch die junge Frau, die
in der Wanne sitzt. Im gleichen Film parfiimiert
der Protagonist ,,einen aus einem Miilleimer ge-
fischten Keks mit einem Duft, der aus seinem
Anus stammt“ (Vogel 1997, 228).

Viele komddiantische Klo- und Pissoirszenen
sind drastisch und grob, gehdren zu einer beson-
deren Form manchmal pubertdr anmutenden Kla-
mauks. Wenn z.B. in Abhorgeschichten Wanzen
in Kloschiisseln angebracht werden, darf man si-
cher sein, dass das iiberlaute Rauschen des Was-
sers iiber die Lautsprecher der Abhérenden ver-
starkt wird und dass man zumindest nichts mehr
von dem versteht, was gesprochen wird (Beispiel:
LE GranD BLOND avEC UNE CHAUSSURE NOIR, DER
GROSSE BLONDE MIT DEM SCHWARZEN SCHUH, 1972,
Yves Robert). Ein anderes Szenario zeigt eine Fi-
gur auf dem Klo, die mit einem geheimen Adres-
saten spricht - und ein anderer verwechselt die
Adressierung; in THE Nakep Gun 2 1/2: THE SMELL



of Fear (Die NackTE KaNONE 2 1/2, David Zucker)
ist Leslie Nielsen mit Mikrophon auf dem Klo
und unterhilt sich zur Verwunderung des Abhd-
rers und zum Vergniigen des Zuschauers offen-
sichtlich mit seinem Penis. Zum Vergniigen des
Zuschauers, weil er die Perspektive der Abhorer
einnehmen kann, wissend, was tatsichlich ge-
schieht. So wird das Belauschen selbst zum The-
ma, weil es durchsichtig wird. Den Vermutungen
der Lauscher steht die Szene gegeniiber, die das
Pinkeln nicht als heimliches Tun, als verdachti-
ges Handeln, als unverstehbaren Zusammenhang
zeigt, sondern als vergniigtes In-seinem-Korper-
Sein des Helden.

Summa

Ich will an dieser Stelle schlieBen. Statt eines Re-
stimees noch einmal ein Riickblick auf die drei
ersten Bemerkungen:

1. Eine Kulturgeschichte des Films ist auch als
Linnere Soziologie des Films* zu verstehen. Sie
thematisiert die Ordnungen des Alltags, wie sie
sich im Film wiederspiegeln. Sie reflektiert dabei
die Regulierung des Darstellens, Verbote, An-
standsregeln, Riicksichtnahmen etc. (Das Voyeu-
ristische ist im librigen eine Auseinandersetzung
des Zuschauers mit dem Apparat dieser Regeln.)
2. Die Handlungsorte des Films reprisentieren
eine Ordnung der 6ffentlichen Orte, eine Gliede-
rung der Rdume in Sphéren des Privaten, des Fa-
milidren, der Offentlichkeit, in Sphéren der Ar-
beit und der Freizeit. Fragen der Zuganglichkeit
und der Schicklichkeit, die hier allenthalben im
Zentrum stehen, bestétigen die Bindung in eine
Linnere Soziologie des Films®.

3. Die Nihe des Fékalen zum Komischen begriin-
det sich darin, dass das Fikale ein Ort verbotener
Lust ist, ein unvermittelter Kérpervollzug, ein
Riickzug der Handlungsrolle einzig auf das Erle-
ben des Korpers. Subversion und Provokation,
Respektlosigkeit und grobe Herabminderung &u-
Berlicher Wiirde: Das Fékale steht im Horizont
der Aufgaben der Kunst.
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