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Aber ich weiß nicht, ob wir eine Heldin brauchen oder haben wol­
len. Für mich ist Dora kein Modell feministischer Autonomie. 
Ihre Geschichte ist interessant, weil sie mehr Fragen aufwirft, als 
sie beantworten kann, nicht wegen *ihr\ von der die Geschichte 
handelt. 

(aus dem Drehbuch zu S I G M U N D F R E U D ' S D O R A ) 

Feminismus/Psychoanalyse/Filmavantgarde 

S I G M U N D FREUD'S D O R A beginnt mit dem Monolog einer 
Frauenstimme, die ein Streitgespräch über die ideologische Frag­
würdigkeit der Psychoanalyse rekapituliert; über die Einstellung 
der sich bewegenden Lippen sind Titel kopiert, die Daten der 
Großen Geschichte mit denen der Fallgeschichte Doras kollidie­
ren lassen: „ 1 8 8 9 : Dora macht ins Bett. 2. Internationale gegrün­
det in Paris." Im Haupt teü wird die Behandlung Doras, einer jun­
gen Frau mit hysterischen Symptomen, durch Sigmund Freud 
nach dessen 1905 publizierter Fallstudie rekonstruiert. In der fe­
ministischen Auseinandersetzung mit der Freudschen Theorie 
spielt dieser Fall schon deshalb eine zentrale Rolle, weil Dora 
sich dem Zugriff der Interpretationsmuster und Sprachregelun­
gen der Freudschen Psychoanalyse entzog und die Behandlung 
von sich aus abbrach. Die szenische Rekonstruktion zielt denn 

auch auf die Unstimmigkeiten und Lücken der Freudschen Deu­
tung. A u f eine, das fast gänzliche Fehlen der Mutter in seiner Ana­
lyse, legt der Füm besonderen Wert, indem er im dritten und letz­
ten Teil Fragen, die die Lektüre der Fallstudie aufwirft, als Fragen 
Doras an ihre Mutter formuliert, die von dieser von Bildpostkarten 
abgelesen werden. 

Als habe die Filmemacher(innen) angesichts der unendlichen Flucht 
ihrer Fragen und Hinterfragen der Schwindel ergriffen und sie such­
ten einen äußeren Halt (oder als hä t ten die Männer im Team, unter 
ihnen einer, der sich früher durch rigid formalisierte Avantgarde-
Füme und Expanded Cinema-Aktionen einen Namen gemacht hat, 
wenigstens an diesem Punkte die Oberhand behalten), jedenfalls 
ist der F i lm ästhetisch mit beinahe beängstigender Konsequenz 
durchorganisiert: Die Einstellungsgrößen und -winkel, die Farben 
der Kleidung, der Tonfall der Stimme, noch Freuds Zigarre und 
der Zeitpunkt, zu dem die Asche abfällt, jedes vorfilmische Detail 
hat seine genau und unmißverständlich festgelegte Bedeutung, je­
der Parameter der filmischen Bedeutungsproduktion ist unter Kon­
trolle. Darum fräst sich S I G M U N D F R E U N D ' S D O R A mit der 
mathematischen Präszision und der unwiderstehlichen Rasanz eines 
Schlagbohrers ins Gehirn. KW 

Interview mit Claire Pajaczkowska 
Von Kraft Wetzel 

Frage: Welche SteUung nimmt S I G M U N D F R E U D ' S D O R A 
aus Deiner Perspektive im unabhängigen amerikanischen und/oder 
britischen Fi lm ein? Er wurde ja in den U S A gemacht, aber zwei 
der vier Mitarbeiter waren bzw. sind Exil-Briten, und Du arbeitest 
mit dem Fi lm in England, wo er eine größere Rolle zu spielen 
scheint als in der amerikanischen Diskussion. 

Claire Pajaczkowska: Vielleicht ist der geographische Ort des Films 
ein Punkt mitten im Atlantik, jedenfalls halten ihn die Engländer 
für einen amerikanischen und die Amerikaner halten ihn für einen 
britischen Füm. 

In den Staaten bewegt sich unabhängiges politisches Filmemachen 
fast ausschließlich innerhalb des dokumentarischen Realismus, und 
obwohl die Filme unabhängig finanziert werden, bleiben sie als F i l ­
me völlig konvcntioneU, d.h. sie arbeiten nicht an den Repräsenta­
tionen, derer sie sich bedienen. Dann gibt es noch die formalistische 
oder Avantgarde-Tradition, die innerhalb der respektierten und kon­
servativen Kunst-Konventionen operiert, ohne sich auf die politi­
schen Fragen nach der Notwendigkeit, die Praktiken der Repräsen­
tation zu transformieren, zu beziehen. 

Das Jay Street F i lm Project gehört keiner dieser Traditionslinien 
an, sondern versucht, beide zu kreuzen und sich von ihren Wider­
sprüchen abzuarbeiten. Unser erster F i lm Argument tat genau dies, 
indem er vom Formalismus verlangte, sich auf Politik einzulassen, 
und vom poli t ischen F i l m ' , daß er das Problem der Repräsenta­
tion angeht. Damit hat sich das Projekt ein Publikum und einen 
'Raum' selbst geschaffen, und in gewissem Umfang ist D O R A 
eine Fortsetzung von Argument und teilt dessen Publikum. 

In Großbr i tannien hat der Unabhängige F i lm bereits einen (be­
grenzten) Spielraum, aber er ist klein und in der Krise. Es gibt 
nur eine Finanzierungsquclle, das Britische Filminstitut, das aber 
neuerdings dazu tendiert, wenigen Leuten große Darlehen zu ge­
ben, damit sie Spielfilme für die Auswertung in Kinos machen 
können . 



Frage: Wo siehst Du den Standort des Films innerhalb der aktuel­
len filmtheoretischen Auseinandersetzungen? 

Claire Pajaczkowska: In den 60er Jahren gab es in den 'Cahiers du 
Cinema' eine große Debatte darüber, daß F i lm keine 'Wissenschaft* 
sein könne , daß Fi lm unausweichlich 'Ideologie* sei, die nur durch 
geschriebene Analysen in wissenschaftliches Denken transformiert 
werden könne . Es war eine archaische, vor-Althusser*sche Debat­
te, aber sie war nichtsdestotrotz einflußreich und sie hinterl ieß 
uns eine Geschichte von 'unschuldigen* Filmen, die von Filmtheo­
retikern 'analysiert* wurden. 

In der augenblicklichen Situation versuchen Filmemacher, die sich 
von den Anforderungen der Theorie terrorisiert fühlen, sie zu igno­
rieren oder sich lächerlich über sie zu machen; umgekehrt schrei­
ben Theoretiker dem Filmemacher heimlich eine fast mystische 
'Kreativität* zu, die dann verehrt wird. 

Das ist eine unmögliche Situation, und wir haben versucht, einen 
Fi lm zu machen, der weder 'verehrt* noch 'analysiert' werden, 
sondern der das ganze Konzept dieses Wissenschaft vs. Ideologie-
Konstrukts in Frage stellen würde, und einen F i lm, auf den man 
antworten k ö n n t e . 

Frage: Was ist am Fall Dora, an diesem Text aus dem Jahre 1899 
für heute interessant? 

Claire Pajaczkowska: Die Fallstudie Doras ist jetzt interessant ge­
nau wegen ihres historischen Status1. Denn das Problem Geschich­
te taucht wieder einmal auf in Reaktion auf die Obsession der 
Strukturalisten mit dem Synchronen, kehrt wie das Unterdrückte 
zurück. 

Beim Wieder-Lesen eines wissenschaftlichen Textes aus dem 19. 
Jahrhundert wird uns dieses Problem auf mehreren Ebenen prä­
sentiert: Geschichte als akademischer Diskurs, der die Vergangen­
heit beschreibt, als bürgerliche Ideologie also, dann Geschichte als 
die erzählerische Struktur einer Fallgeschichte, die sich wie eine 
Novelle liest, und Geschichte in einem politischen Sinne, eine, 
die dem von der herrschenden Ideologie Unterdrückten Rechnung 
trägt, die vielleicht der Erinnerung näher steht, die Geschichte, 
die uns ermögl ich t ,voranzukommen. Den Text unter diesem Blick­
winkel emeut zu lesen,schien uns die einzige Möglichkeit zu sein, 
einen Fi lm politisch statt einfach ein Manifest oder eine Allegorie 
zu machen. 

Nach einer Dekade feministischer Agitationsfilme hatten wir das 
Gefühl, einen Fi lm machen zu können , der sein Publikum eher 
verführen als ihm diktieren würde, der reflexiv und introspektiv 
sein könn t e , ohne mystisch zu sein. Aber D O R A ist auch eine 
Aufforderung an die Frauenbewegung, die enorme Verschwiegen­
heit, die jegliche Diskussion von Sexualität umgibt, zu konfrontie­
ren. Als Feministinnen müssen wir in der Lage sein, eine angemes­
sene Theorie der sexuellen Unterschiedlichkeit zu formulieren. 
Vielleicht gibt es diese Stille, diese Verschwiegenheit, weil Frauen 
als die Bewahrer (eher als die Macher) der Zivilisation moralisti-
schcr sind als Männer, aber es liegt auch daran, daß unsere Sexuali­
tät und unser Vergnügen aus den existierenden sozialen Strukturen 
vollständig ausgelöscht wurden; wir könn ten sogar sagen, daß diese 
Strukturen, wie die Sprache, auf die Unterdrückung der weiblichen 
Sexualität gründen. Aber diese Unterdrückung ist keine einfache: 
die Fallgeschichte Doras beschreibt ein Stückweit die Komplexi tä t 
dieser Unterdrückung und die Art und Weise, wie sie sich in Spra­
che und Macht ausdrückt . 

Frage: Warum habt Ihr dieses Thema mit Männern zusammen be­
arbeitet? 

Claire Pajaczkowska: Wir machten den Fi lm mit Anthony und 
Andrew, in einem gemischten Kollekt iv , um zu sehen, ob so eine 
Kollaboration möglich ist. Jane und ich hatten zwei Jahre zusam­
men gelesen, und ich hatte bei 'Heresis' in einem nur aus Frauen 
bestehenden Kollektiv gearbeitet. Ich unters tütze und fühle mich 
unters tütz t durch feministischen Separatismus, und manchmal 
kam ich mir wie ein Verräter vor, der sich heimlich mit dem Feind 
verständigt. Die Konflikte bei dieser Zusammenarbeit waren je­
doch sehr produktiv; dort, wo sie am klarsten waren, schienen sie 
die Konflikte zwischen der Frauenbewegung und der Linken zu 
repräsentieren: Fragen nach der Quelle der Unterdrückung der 

Frauen, soweit sie nicht ökonomisch oder politisch bedingt ist, 
das Problem der Ideologie und der Repräsentat ion, die Frage nach 
der Rolle des Geldes in der politischen Unterdrückung. Die größten 
und unversöhnlichsten Differenzen hatten wir bei der Frage nach 
den Müttern, nach der Repräsentat ion von Müttern. 

Die Dora-Fallgeschichte kreist um die Frage nach ihrer Komplizen­
schaft und ihrem Rückzug: Warum spricht sie zu Freud und warum 
bleibt sie stumm, warum ist ihre Wut auf ihren Vater auch eine Be­
gierde nach ihm, warum verständigen sich Frauen mit ihren Unter­
drückern und lieben sie? Die psychoanalytische Theorie kann diese 
Mechanismen der Kooptation und die Unmöglichkei t , 'außerhalb* 
oder rein zu bleiben, ein Stückweit erklären. 

Frage: Habt ihr, bei soviel theoretischem Stoff, auch dem Ver­
gnügungsinteresse der Zuschauer(innen) Rechnung zu tragen ver­
sucht? 

Claire Pajaczkowska: F i lm bereitet Genuß , für mich macht das sei­
ne Macht aus. Der unabhängige Fi lm hat lange Zeit versucht, das 
auszulöschen und Brecht'schen Strategien der Berechnung von Identi­
fikation und der Distanzierung zu folgen. Wir wollten dem visuellen 
Vergnügen wieder den ihm gebührenden Platz e inräumen, Gebrauch 
machen von der ganzen Erotik von Bildern. Wir benützten strahlen­
de Farben, klare, scharfe Bilder, extreme Close-ups und synchronen 
Ton, und wir versuchten, uns auf 'feminines* Bildmaterial — rote 
Lippen, Teile des Körpers — einzulassen und zugleich einen nicht­
pornographischen F i lm zu machen, der es in seinem Erotizimus 
mit Pornos aufnehmen kann. 

Ich glaube, das macht einen Teil des Vergnügens von Zuschauern 
aus; wichtiger ist aber, daß der Zuschauer das Vergnügen hat, beim 
Lesen des Films, beim Lesen gegen den Strich, zu harter Arbeit 
aufgefordert zu werden und dann herauszufinden, daß diese Arbeit 
ein notwendiger und integraler Teil der Fertigstellung des Films 
war, und daß alle Informationen sich ineinanderfügen, daß nichts 
überflüssig war. Aber eine Menge Leute werden sauer, wenn ein 
F i lm, statt sie aufzufordern sich zurückzulehnen und sich infantili-
sieren zu lassen, sie zum Arbeiten einlad, als würden ihre 'Rechte* 
als Zuschauer verletzt. Vielleicht rührt ihre Wut auch daher, daß 
sie erregt werden; die herrschende Ideologie ist antierotisch, und 
vor allem Frauen haben Angst vor Genuß , weil sie dauernd mit Be­
strafung dafür bedroht werden. 

Frage: Wo wird der F i lm gezeigt, wie soll damit umgegangen wer­
den? 

Claire Pajaczkowska: D O R A war als doppelte Intervention ge­
dacht: Zum einen in die psycho-analytische Praxis, wo diese Fall­
geschichte als Trainingstext benutzt wird, um Analytikern beizu­
bringen, was sie tun sollen, wenn ein Patient sie verläßt (wie man 
mit dem Verlust des Selbstvertrauens, der Gegen-Ubertragung 
und der Einkommense inbuße fertig wird), wo aber die Fragen, die 
der Text nach den Machtbeziehungen in Sprache und Sexualität 
aufwirft, nicht gestellt werden; zum zweiten wollten wir die psy­
choanalytische Theorie in die Frauenbewegung einbringen, wo 
man sich dauernd mit Fragen der Sexualpolitik wie Vergewaltigung 
beschäftigt, ohne sich auf eine Theorie der Sexuali tät zu beziehen 
und in starker Ablehnung der Psychoanalyse. Deshalb zeigen wir 
den Fi lm in Hospitälern und Kl in iken, in Frauen-Gruppen, aber 
auch in Universitäten und Kinos. 

Uber den Fi lm sollte man - und das ist uns sehr wichtig - nach 
der Vorführung in einem Seminar-Zusammenhang diskutieren, 
denn kein Fi lm ist schon für sich revolut ionär; Filme können ei­
nen Raum für Diskussionen, Debatten und Konflikte ö f fnen ; und 
dabei ist ebenfalls wichtige Arbeit zu tun. Das funktioniert nicht 
immer, aber weil wir zu viert sind, ist es möglich, D O R A in dieser 
Weise zu präsent ieren, und normalerweise tun wir das auch. 

Freud lesen, einen Film machen 

Das Filmprojekt ging aus einer Lesegruppe über 'Sprache und 
Psychoanalyse' hervor, an der — einschließlich der vier Filmema­
cher — neun Leute im Frühjahr 1979 beteiligt waren. Jane Wein­
stock und Claire Pajaczkowska hatten zuvor in einer Frauengruppe 
(Sigmund Freuds Fallstudie) 'Dora ' gelesen. Anthony McCal l und 



Andrew Tyndall hatten einen abendfüllenden Fi lm über Männer­
moden-Werbung und Avantgarde-Filmarbeit unter dem Titel 
Argument gedreht. Zusammen entschieden wir uns, einen Fi lm 
zu entwickeln, der Gebrauch machen würde von Freuds berühm­
tem 'Fragment der Analyse eines Falls von Hysterie'. 

Wir entschieden uns für diesen Text, weil sich von ihm aus meh­
rere einander überlappende Fragestellungen diskutieren lassen: 

— eine Theorie der weiblichen Sexualität 

— die historische Entwicklung der Psychoanalyse als einem Ideo­
logischen Staatsapparat, dessen sich die herrschende Ideologie 
oft bedient, um zu versuchen, Frauen mit ihrer Position inner­
halb der Familie zu versöhnen 

— ein Verständnis der Hysterie nicht als bloßer Krankheit, son­
dern als der unausweichlichen Lage von Frauen, die eine Spra­
che sprechen, die niemals die unsere war, sondern eine phallo-
zentrische ist 

— eine Analyse dieser Sprache, der Weise, in der sie repräsentiert: 
Freuds Repräsentat ion von Dora, die Repräsentat ion weiblicher 
Sexualität in der psychoanalytischen Theorie und Repräsenta­
tion in Filmen. 

Im Jahre 1899, als er eben 'Die Traumdeutung* und eine lange 
Periode der Selbstanalyse abgeschlossen hatte, begann Freud die 
Behandlungeines 18jährigen Mädchens. Sie war zu ihm von ihrem 
Vater gebracht worden, nachdem sie ihren Selbstmord schriftlich 
angekündigt hatte. Freud war versessen darauf, die Behandlung 
seines ersten wirklichen Falles aufzunehmen; an Fleiss schrieb er 
1899, der Fall habe sich mit der Sammlung seiner Dietriche leicht 
öffnen lassen, und es schien, als würden sich mit diesem Fall seine 
Hypothesen über das Funktionieren des Unbewußten beweisen 
lassen, die er erstmals in 'Die Traumdeutung* dargelegt hatte. 

Aber was eine erfolgreiche Behandlung werden sollte, wurde eine 
Auseinandersetzung; zwei Monate später brach das Mädchen die 
Behandlung ab und kündigte zwei Wochen im voraus 'genau wie 
eine Gouvernante*. Freud gab ihr (aus Rache? ) in seiner Darstel­
lung den Namen seines Hausmädchens . 

So können wir 'Dora* von vornherein nur so kennenlernen, wie 
Freud sie konstruiert: nicht einmal als eine 'sie*, einen vollständi­
gen Charakter seines 'Schlüsselromans*, sondern als Erinnerung 
derjenigen ihrer Worte, die Freud behalten hatte. So wird klar, daß 
Dora für Freud eine Funktion seines Strebens nach Erkenntnis 
ist, eine Funktion des Textes; um seine Nachforschung in seinen 
Erkenntnis-Gegenstand durchzuführen, m u ß er sie als das konstru­
ieren, was unbekannt ist, als das Schloß für seinen Dietrich, als 
den Dunklen Kontinent der weiblichen Sexuali tät . 

Um zu bewerten, was an Freuds Werk über Sexualität für uns nütz­
lich ist, sind wir dauernd auf den Text zurückverwiesen. Um zu 
verhindern, daß er als monolithisch gesehen wird, sollte diese Fall­
geschichte im Zusammenhang ihres historischen Ortes innerhalb der 
Wissenschaft des 19. Jahrhunderts und der literarischen Genres 
dieser Zeit gesehen werden. Sie wurde wie eine Novelle verfaßt 
oder wie eine Detekivgeschichte, deren Geheimnis die Struktur 
der weiblichen Sexualität und deren narrativer Schub der l ibidi-
nöse Fluß von Freuds eigenem Unbewußten ist, der auf dieses 
Objekt seiner Begierde gerichtet war; um genau zu verstehen, in 
welcher Weise Freuds Subjektivität in den Fall/Text impliziert 
ist, sind wir auf dieselben Werkzeuge, denselben konzeptionellen 
Rahmen verwiesen, den Freud benutzte, um Dora zu verstehen. 

Dies sind einige der Werkzeuge, die wir für eine feministische A n ­
eignung der psychoanalytischen Theorie als einer politischen Waf­
fe brauchen. 

Freud gibt uns Doras Sprache, die Träume, die sie ihm (wie Ge­
schenke) überbrachte , die Beschreibung ihrer Erinnerungen, ihre 
Antworten auf seine Fragen. Dieses war das erste Mal , daß Hy­
sterie anders als im Sinne sichtbarer Symptome verstanden wurde. 
Zwanzig Jahre vorher hatte Freud noch mit den einzigen Ärzten, 
die sich mit Hysterie beschäftigten, zusammengearbeitet, an 
Charcots Kl in ik in Paris, deren Methodologie daraus bestand, daß 
sie Frauen beobachteten, um Anzeichen von Hysterie, die immer­
noch für eine Fehlfunktion der Vagina gehalten wurde, festzustel­
len. 

Diese Wendung von einem auf Sichtbares gegründeten Verständnis 
zu einem, das eine Funktion des Gesprochenen, der Sprache ist, 
ist die erste Waffe, die wir uns aneignen sollten. 

Wie verschieden sind Werbung und Pornographie? 

U m zu untersuchen, wie die herrschende Ideologie weibliche Se­
xualität repräsentier t , nahmen wir zwei Serien von Bildern, die 
erste aus der Fernseh-Werbung, die zweite aus Porno-Filmen. (Im 
Füm sind diese Bilder jeweils paarweise montiert, um die Analo­
gien zwischen den auf den ersten Blick so unterschiedlichen For­
men hervortreten zu lassen, mit denen Werbespots und Pornofil­
me weibliche Sexualität konstruieren; mit diesen Bild-Paaren wer­
den die vier Sequenzen des Mittelteils eingeleitet, in denen zentra­
le Ausschnitte aus den therapeutischen Sitzungen Freuds mit 
'Dora* szenisch rekonstruiert werden — A n m . d. R.) 

In den Fernseh-Werbespots geht es um die Beziehung zwischen 
weiblicher Sexualität und der Forderung nach Hygiene, nach Rein­
heit. Der 'Pine SoF-Spot setzt weibliche Solidarität mit gemeinsa­
mer Vorliebe für rigorose Sauberkeit im Haushalt in eins; das mög­
licherweise Beunruhigende an der Präsenz der neuen Reinemach­
frau im Heim ihres Arbeitgebers wird aufgelöst durch ihre gemein­
same Wertschätzung der Reinigungskraft von 'Clean*. 

Beim Antitranspirant 'Tickle* wird der phallischen Verpackung — 
"I love Tickle with its big wide ball** (umgangssprachlich bezeich­
net 'balls' die Hoden — A n m . d. R.) — ein jungfräuliches Mädchen 
in einem viktorianischen Matrosenanzug gegenübergestellt, das dar­
auf insistiert, wie wichtig es ist, nicht zu schwitzen: zugleich eine 
Bekräftigung dessen, daß unsere Sexuali tät um phallische Penetra­
tion herum organisiert ist, und eine Verleugnung der organischen 
Abscheidungen des weiblichen Körpers . 

Der 'Feminine Deodorant Spray'-Spot behandelt einen anderen 
Widerspruch: die Geschäftsfrau, die trotz (wegen) ihrer geschlecht­
lichen Andersartigkeit Macht hat, muß sichergehen, daß die mit 
Wasser und Seife hergestellte Sauberkeit ihrer Genitalien während 
ihres ganzen Arbeitstags anhäl t . 

Dora verachtet ihre Mutter wegen ihrer 'Hausfrauen-Psychose': 
„Den ganzen Tag war sie damit beschäftigt, das Haus mit seinen 
Möbeln und Utensüien zu reinigen und sauberzuhalten - so sehr, 
daß es fast unmöglich war, sie zu benützen oder zu genießen. 
Diese Verfassung, von der Spuren oft genug bei normalen Haus­
frauen anzutreffen sind, erinnert unweigerlich an Formen von 
Waschzwang und andere Arten von Sauberkeitswahn ... Die Bezie­
hungen zwischen dem Mädchen und seiner Mutter waren schon 
seit Jahren unfreundlich. Die Tochter schaute auf ihre Mutter her­
ab und pflegte sie gnadenlos zu kritisieren Daß jede weitere 
Diskussion von Doras Mutter in der Fallgeschichtc fehlt, erinnert 
an das auffällige Fehlen irgendeiner Analyse von Hausarbeit in 
nicht-feministischen Kri t iken der kapitalistischen Ökonomie . 

Betrachtet man die Einrichtung des Hausfrauentums, soweit es in 
der Werbung repräsentiert wird, wird klar, daß innerhalb dessen, 
was zunächst einmal eine Darstellung von Arbeit, von Hausarbeit 
ist, implizit auch gewisse vorgeschriebene Formen von Sexualität 
dargestellt werden: Vor allem eine, die um phallische Penetration 
und nazistisches Vergnügen am eigenen Körper organisiert ist, 
und die von sexueller Schuld durch Sauberkeit und Reinheit frei­
gesprochen wird. 

Die zweite Bildserie ist lange nicht so vorherrschend in der visuel­
len Währung, die zur Definition unserer Sexualität zirkuliert. Por­
nographie als Industrie ist auf den Konsum durch Männer abge-
stellt,und wir werden durch sie oft erst aus zweiter Hand beein­
flußt, durch die imaginären und symbolischen Repräsenta t ionen 
unserer Körper in den Köpfen anderer. 

Im Fi lm konfrontieren wir diese Bilder direkt als Frauen und fra­
gen uns, wie komplex und widersprüchlich wir auf sie reagieren. 
Reproduzieren wir nur die Widersprüche ihrer Herstellung? Kön­
nen sie etwas anderes bedeuten, wenn sie in den Zusammenhang 
einer feministischen Untersuchung der Beziehung zwischen unse­
ren Körpern und ihrer Repräsenta t ion gestellt werden? 

Gibt es etwas in diesen Darstellungen sexuellen Genusses (ob­
wohl sie für ein männliches Publikum bestimmt sind), das subversiv 



sein könn te in einer puritanischen Gesellschaft, die auf der Ver­
leugnung der Sinnlichkeit, der Unterdrückung des Körpers begrün­
det ist? V o n der Hausfrau, nicht von ihrem Gatten, wird die Ver­
dammung der Prostitution, der Pornographie, der sexuellen Ab­
weichung erwartet. In welchem Maße ist der gegenwärtige, schein­
bar natürliche Aufschrei der 'Frauen gegen Pornographie'-Bewe-
gung von unserer historischen Funktion beeinflußt , die morali­
schen Standards der Gesellschaft hochzuhalten? 

Obwohl wir die psychoanalytische Theorie der Sexualität als not­
wendigen Rahmen benutzen, um diese Fragen zu stellen, so doch 
nicht ohne die ideologischen Verzweigungen dieser Theorie selbst 
zu hinterfragen. Der F i lm fragt: „Wenn meine Sexualität reprä­
sentiert wird, in der Theorie, im F i lm, in Sprache, wie definiert 
das den Ort, von dem aus Widerstand gegen diese Repräsentat ion 
artikuliert wird? *' 

Claire Pajaczkowska 
Jane Weinstock 

Auszug aus d e m D r e h b u c h (I) 

Der Tausch (2. Dialog aus dem Mittelteil des FUms) 

Dora: Herr K . war immer höchst zuvorkommend zu mir. Er hatte 
Spaziergänge mit mir gemacht, hatte mir,kleine Geschenke ge­
macht; und ich war wie eine Mutter zu Ks . beiden kleinen Kindern. 

Freud: Erinnerst Du Dich daran, wie Du und Dein Vater vor zwei 
Jahren zu mir gekommen seid? Du verbrachtest gerade den Som­
mer mit den Ks an einem See,und Dein Vater sollte nach nur we­
nigen Tagen zurückkehren ... 

Dora: J a , so war es, aber gerade, als mein Vater aufbrechen woll­
te, entschied ich mich p l ö t z l i c h s t ihm zu gehen. Später erzählte 
ich meiner Mutter, daß Herr K . die Frechheit gehabt hatte, mir 
eine Affaire vorzuschlagen, als wir nach einer Fahrt auf dem See 
spazieren gingen. Ich gab ihm eine Ohrfeige und ging weg. 

Freud: Dein Vater jedenfalls zweifelt nicht daran, daß dieser Vor­
fall verantwortlich ist für Deine Depression und Deine Selbstmord­
gedanken. Er erzählte mir, daß Du ihn dauernd bedrängst , die 
Beziehungen zu Herrn K . und insbesondere zu Frau K . abzu­
brechen, die Du früher verehrt hast. Er drückte das so aus: „Ich 
bin an Frau K . durch die Bande einer ehrenwerten Freundschaft 
gebunden. Du weißt, daß ich nichts von meiner eigenen Frau ha­
be. Bei meinem Gesundheitszustand m u ß ich Dir kaum versichern, 
daß an unserer Beziehung nichts verkehrt ist. Wir sind bloß zwei 
arme Teufel, die einander ein bißchen Trost spenden durch freund­
liche Sympathtie.** 

Dora: Das ist typisch! Ich bin wütend auf Vater, oft überkommt 
mich der Gedanke, daß er mich benützt , indem er mich Herrn K . 
überläßt . 

Natürlich haben die beiden Männer niemals eine förmliche Ab­
sprache getroffen, in der ich das Objekt eines Tauschhandels war. 
Mein Vater würde zurückschrecken vor einem solchen Vorschlag 
... Aber Sie wissen, daß er die Gabe besitzt, die Dinge so zu sehen, 
wie es ihm am besten paß t . 

Freud: Ich kann das nicht bestreiten. Aber bist Du Dir nicht 
manchmal wohl bewußt , daß Du Dich der Übertreibung schuldig 
machst, wenn Du so sprichst? 

Dora: Ich wurde Herrn K . übergeben als Preis dafür, daß er die 
Beziehungen zwischen meinem Vater und seiner Frau toleriert. 

Freud: Mmmm ... Ich weiß nicht, was ich sagen soll. 

Dora: Weil es vollkommen richtig ist, nicht wahr? 

Freud: Nichtsdestotrotz, wenn ein Patient während der Behand­
lung eine vernünftige und unbestreitbare Kette von Argumenten 
vorbringt, wird bald klar, daß solche Gedanken zur Verhüllung 
von anderen benutzt werden. Gab es niemanden im Haus, der 
zu einem frühen Zeitpunkt begierig darauf war, Dir die Augen 
für die Art der Beziehungen Deines Vaters zu Frau K . zu öffnen? 

Dora: Ja , natürlich, meine letzte Gouvernante, sie war eine unver­
heiratete Frau, nicht mehr jung, aber mit fortschrittlichen Ideen. 
Sie pflegte jede Art von Büchern übers sexuelle Leben und ähnliche 

Dinge zu lesen und sprach mit mir darüber; sie bat mich ganz offen, 
unsere Gespräche meinen Eltern gegenüber nicht zu erwähnen ... 

Freud: Aber hast Du nicht irgnoriert, was sie über Deinen Vater 
und Frau K . sagte? 

Dora: Vielleicht war das so, ich war eine Freundin von Frau K . 
und ihre Vertraute, was die Schwierigkeiten ihres Ehelebens anging. 

Freud: Und wenn Du bei den Ks . warst, hast Du dann nicht ein 
Schlafzimmer mit Frau K . geteilt, während ihr Mann anderswo 
untergebracht wurde? 

Dora: J a , wir hatten großes Interesse an sexuellen Dingen und 
pflegten Mantegazzas 'Psychologie der Liebe' und Bücher dieser 
Art zu lesen in ihrem Haus am See. 

Freud: Hast Du bemerk t ,daß D u , wenn Du von Frau K . sprichst, 
ihren 'wunderbaren weißen Körper* preist in einer Weise, die einem 
Liebhaber eher anstünde als einer besiegten Rivalin? 
Hinter der fast endlosen Serie von Verdrängungen, die hier zu Tage 
gebracht werden, ist möglicherweise ein einziger einfacher Faktor 
am Werk — eine tiefsitzende homosexuelle Liebe zu Frau K . 
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