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Billy Wilders Spiel mit dem Sex

Prostitution, Promiskuitdt, Witz und ihre Beziehung zur Gesellschaft
in freudscher Perspektiver

Hedwig Wagner, Flensburg

Einleitung

Hitte Sigmund Freud Billy Wilders Filme sehen kénnen, hitte er auf einen reichen Fundus
tir seine Theorie Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten (1905) zuriickgreifen kénnen.
Welche Verbindung zwischen dem Sexuellen und dem Witz in den Erscheinungsformen
der Zote, des obszénen Witzes und des Komischen des Sexuellen besteht, hat Freud so
tiefgriindig ausgelotet, wie Wilder die unmdégliche Beziehung des Sexes zum Witz inszeniert
hat. Wie sich die freudsche Witztheorie fiir die wilderschen Sexualititsinszenierungen in
Anschlag bringen lisst, ist iiber die freudsche Perspektive der Beziehung des Witzes zum
Unbewussten hinaus interessant fiir die Frage nach der Bezichung desselben zur Gesell-
schaft. Was offenbart Billy Wilders Spiel mit dem Sex? Sind die Inszenierungen der Sexuali-
titsformen Prostitution und Promiskuitit gesellschaftskritisch? Wie zeigen sich freudsche
Grunderkenntnisse in Wilders Filmen und wo haben sie ihre Grenzen? Um dies zu ergriin-
den, werden zwei Filme herangezogen: Kiss ME, STUPID (1964), ein Film, der promiskuitiv
gelebte Sexualitit evoziert (die aber nicht im Verhalten der Protagonist_innen zu sehen ist,
sondern verfehlt wird) und IRMA LA DOUCE (1963), ein Film, der Prostitution als Sujet

setzt, jedoch Sex nicht explizit zeigt, sondern die romantische Liebe vorfiihrt.

Prostitution, Promiskuitdt und Sozialkritik

Typisch fiir Wilders Filme ist auch ihre bunte Palette amerikanischer Typen, von
zwielichtigen Betriigern und Prostituierten zu Durchschnittsangestellten bis hin
zur Schickeria der oberen Zehntausend. (Gemunden 2006: 27)

Dass Billy Wilder Protagonist_innen mit promiskuitiv gelebter Sexualitit und Prostituierte

— minnliche wie weibliche — inszenierte, ist weder biografisch zu erkliren noch ausschlie(3-

I Volker Schléndorff stellt diesen Zusammenhang her, indem er die Titigkeit des ,Eintinzers®, eines Tanz-
partners fir alleinstehende Damen, die Billy Wilder in seiner Wiener Zeit zeitweilig ausiibte, um seinen
Lebensunterhalt zu verdienen, mit dem Begriff Gigolo bezeichnete. ,,Er [Wilder, Anm. H.W.] hat sich sogar
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lich vor dem Hintergrund seiner Vorliebe fir zwielichtige Figuren zu sehen, sondern liegt
im ambigen Verhiltnis von Promiskuitit/Prostitution und Sozialkritik selbst begriindet.
Abweichende Sexualitit gesellschaftskritisch in Szene zu setzen, wird allen groBen Regis-
seur_innen nachgerithmt — so auch Wilder.” Die Darstellung von Prostitution kennt eine
enorme Bandbreite an populiren Hurendarstellungen und fiir die Komddie ist die ,Hure
mit dem goldenen Herzen® (vgl. Seelllen 1996: 252-261) zweifelsohne am besten geeignet.
Es ist eine Motivkonstante in ,Prostituiertenfilmen® — auch jenseits des reinen Opferstatus
der frithen ,Dirnenfilme® —, die Prostituierte nicht als die Perverse, sondern als Opfer der
pervertierten kapitalistisch-ausbeuterischen Gesellschaft darzustellen. Prostitution als
kapitalistisch verkehrtes beziechungsweise bei Wilder verqueertes® Intimititsverhiltnis ist

héchst individuell — eben intim — wie gesellschaftspolitisch zugleich.

Billy Wilders ,sexaktives® Figurenensemble jedoch ist von Protagonist_innen getragen, die
selbst aktive Intrigant_innen in diesem Spiel der Werte-Perversion sind. Vom Eintinzer
(vgl. Wilder 1927), der zwischen gesellschaftlich akzeptiertem Charmeur mit ausgesprochen
hofischen Tugenden und dem jungen Gigolo, der sich aushalten lisst und seine sexuellen
Dienste anbietet,” changiert, iber den minnlichen Liebhaber wider Willen (A FOREIGN
AFFAIR, 1948) und den Kuppler (Kiss ME, STUPID) zeigt Wilder Minner, die ein Sexualle-
ben fiihren, das weder sozial anerkannt noch aus der Perspektive der Protagonisten selbst
erstrebenswert ist. Vielleicht miisste man in einer Passivwendung, die die Gender-
Zuschreibungen von aktiv-mannlich und weiblich-passiv verkehrt, davon sprechen, dass
thnen ihr Sexualleben gefithrt wird. Doch wird es ihnen nicht unbedingt von Frauen
gefithrt, die Ménner zer-fithren, vielmehr werden sie von Finanz- und Machtverhiltnissen
sowie von Karrieresystemen geleitet, wie in THE APARTMENT (1960) zu sehen.’ Das

Brechen sexueller Tabus, fir das Wilder auch als Vorreiter herangezogen wird,” wird aber

als Gigolo auf Tanzboden a la Café Keese eingeschlichen, um tber seine Etlebnisse zu berichten.” (Schlén-
dorff 20006: iii)

2 Wilder steht diesbeziiglich in Gefolgschaft von Erich von Strohheim. ,,Mit seinem Hang zum Grotesken,
scharfer Sozialkritik und der Darstellung sexueller Abweichung erwies sich von Stroheim als fiir das Studio-
system Hollywoods untragbar. Eben darin liegt aber sein groer Einfluf3 auf Wilder” (Gemiinden 2006: 25).

3 Die sogenannten ,StraBenfilme’, bisweilen auch als ,Dirnenfilme‘ bezeichnet, sind ein Filmgenre der
1910er und 1920er Jahre. Sie zeichneten dieses Bild von Prostitution. Vgl. Hagener 2000.

4 Queering als ein Durchkreuzen der Geschlechter- wie der Gesellschaftsordnung ist weit mehr als die
Darstellung homosexuellen Begehrens.

5 So in SUNSET BOULEVARD — ,,ein mittelmaBiger Drehbuchautor, der sich von einer alternden Diva aushal-
ten ldsst (Gemiinden 2000: 3).

¢ THE APARTMENT wird von Gemiinden folgendermallen charakterisiert: ,,ein Angestellter, der die Karriere-
leiter hochklettert, indem er Vorgesetzten sein Apartment fiir auBBereheliche Schiferstiindchen zur Verfiigung
stellt”. (Gemtnden 2006: 3) Dies kénne man als ,,zentrale Folie fiir viele Wilder-Filme betrachten, in denen
es um Durchschnittamerikaner geht, die fiir ihr Fortkommen ihre moralische Integritit aufs Spiel setzen (zum
Beispiel THE APARTMENT).” (Ebd.: 26)

7 So in DOUBLE INDEMNITY. Die fir den deutschen Verleih titelgebende ,Frau ohne Gewissen® ist als Femme
fatale gekennzeichnet und macht sich des Ehebruchs schuldig.
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eingehegt von einer aktiven Affirmation der bestehenden kapitalistischen Gesellschaftsord-
nung, die die Protagonist_innen willentlich leisten. Die Minner prostituieren sich (hier
nicht im engen sexuellen Sinne zu verstehen) nicht fur die Frauen oder einige wenige
vermégende Frauen, sondern fiir die Minnerdomine der Karriere, der Wirtschaft, des
gesellschaftlichen Aufstiegs. Sie geben sich her und sie geben sich preis fiir andere Manner
mittels Frauen, wobei auch die scheinbar auf der Machtseite stehenden Frauen nur Unter-

geordnete sind.

Das ist die eine Ambiguitit, die spezifisch bei Wilder das Verhaltnis der Geschlechter
unterlduft. Die Pole minnlich und weiblich werden nicht einfach vertauscht, sondern sie
verlassen ihre angestammten Plitze und Zuschreibungen, werden ver-riickt, an Plitze
gertickt, die — da sie weder von Gesellschaft/Wirtschaft noch von Werten getragen —
unmogliche und unhaltbare sind. Die andere Ambiguitit besteht im Verhaltnis von Sozial-
kritik und Prostitution:

Wilders Filme positionieren sich zwar stets im Mainstream des Hollywood-
Unterhaltungskinos. Was sie aber einmalig und gewagt macht, ist eine Art Sozial-
kritik, die innerhalb des Studiosystems funktioniert, es jedoch gleichzeitig unter
Druck setzt und stets schwirzer, verstdrender, sexueller oder politischer zu wer-
den droht, als es das System erlaubt. (Gemiinden 2006: 27)

Gemeinhin wird die subtile Schirfe von Wilders beillender Sozialkritik, die sich humorvoll,
schlagfertig und leichtfil$ig gibt, gelobt. Viele Filme, die das Sujet der Prostitution im
Autorenfilm behandeln, setzen die Prostituierte sehr ernsthaft in Szene. Sie wird aus dem
Opferstatus herausgeholt, die Viktimisierung einer handlungsmichtigen Figur wird so
aufgehoben, gleichwohl wird ein Schlaglicht auf gesellschaftliche Verhiltnisse geworfen, die
unmoglich zu billigen sind und aus denen kein widerspruchsfreier Weg heraustiihrt.
Kommt die Prostituierte jedoch, wie in der Komddie oder im Musical, als Nebenfigur, als
Type vor, tragt sie eher zum Geschlechtergelichter bei. Bei Wilder jedoch ist das nicht das
tragende Narrativ. Dass Sexualitit ein ungleiches Tauschgeschift ist, zeigen seine Komo-
dien wie SOME LIKE IT HOT (1959) und viele andere Filme. Das ist ihr spezifischer Hinter-
grund, vor dem die Figuren der Lolita (THE MAJOR AND THE MINOR, 1942), der Femme
fatale, die sexuelle Tabus bricht (DOUBLE INDEMNITY, 1944), die Sexualisierung und
Erotisierung eines weiblichen Moralapostels (A FOREIGN AFFAIR), und der auflereheliche
Seriensex (LOVE IN THE AFTERNOON, 1957) zu sehen sind. Der Sex, der verhindert werden
sollte, kommt gerade durch die Verhinderung zustande (KisS ME, STUPID), und in A
FOREIGN AFFAIR wird der Sex offen fiur militirische Zwecke instrumentalisiert, sodass am
Ende der Leutnant per Militirbefehl eine Liebesaffire eingehen muss und somit sexuelle
Handlungen zu vollfihren hat mit einer Frau, mit der er dies nicht wollte: Sex wider Willen

im Auftrag der Staatsrison. Solche Volten in Moralverquerungen® spielen mit dem Anziig-

8 Mit Blick auf das Schlussbild von SOME LIKE IT HOT, das den Milliondr mit Daphne, die ihre Verkleidung
als Frau abgelegt hat und nun als Mann enttarnt ist, als Brautpaar davonfahren zeigt, kénnte man auch von
Moralvergueerangen sprechen.
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lichen, machen es aber licherlich. Auf Sexualitit wird angespielt, sie wird aber nicht ausge-
tithrt, selbst die Vorstellung der Ausfithrung dieser nicht gemeinten und nicht gewollten
Sexualitit wird verunmoglicht, sodass Sex nur das Lachen der Anderen ist. Auch in KIss
ME, STUPID hat Sex diesen Aspekt der Strafe oder des Leidwesens, in IRMA LA DOUCE den
des Komischen. Explizite sexuelle Handlungen wiren in diesem Film-Kosmos, in dem die
Schlusspointe stets die Andeutung von Sex bereit hilt, dessen Vollzug aber aulerhalb des

Films bleiben muss, der Ernstfall, der den Witz tiber den Sex zunichtemachte.

Freud: Sex und Witz

Sigmund Freud, der im grundlegenden analytischen Teil seiner Studie Der Witz und seine
Beziehung zum Unbewunssten wie ein Linguist Witze zerlegt, um zunichst zur sprachwissen-
schaftlichen Erkenntnis und Klassifikation von verschiedenen Techniken des Witzes, etwa
der Wort- und der Gedankenspiele, zu kommen, hitte an Billy Wilder seinen Gefallen
gefunden. Mit Freud stellt sich somit bei der Analyse einzelner Dialoge von Filmfiguren
oder cinzelner Szenen die Denkaufgabe, ob Wilders Protagonist_innen cher harmlose’
bezichungsweise abstrakte'’ Witze einfallen — die nach Ansicht Freuds fiir die Theoretisie-
rung des Witzwesens wertvoller sind als die tiefsinnigen — oder ob sie eher dem tendenzi-
sen Witz zusprechen. Witze mit Tendenz sind Witze, die mit Absicht auf etwas zielen, die
die Intention haben, Personen, Institutionen und Wert- und Moralvorstellungen zu diskre-

ditieren und die auf Widerstand seitens der Zuhorer_innen sto3en konnen.

Wenn Wilders beiflende Sozialkritik gerithmt wird, prasentiert in Form der Satire, die sich
leichtfiBig als Gesellschaftskomddie ausgibt, dann muss er nach der freudschen Bestim-
mung ein Meister des tendenzidsen Witzes sein. Die drei Haupt‘cendenzen,11 die Freud
beim Witz ausmacht, sind die des feindseligen Witzes, der zur Aggression, Satire und
Abwehr dient, die des zynischen, der im Dienste der Kritik und der Blasphemie steht,
sowie die des obszonen Witzes, der der Entbl6Bung dient (vgl. Freud 1999: 105 u. 127).

Wenngleich Freud im zweiten Teil des Buches, im synthetischen Teil, der die psychischen
Wirkmechanismen des Witzes ergrindet, die Trennung von tendenzlosem und tendenzio-
sem Witz in Bezug auf die Lustmechanismen und die Psychogenese aufzuheben scheint,
eine Steigerung vom Scherz iiber den harmlosen Witz zum tendenziésen Witz nachzeich-
net (ebd.: 149 u. 154), so hebt dies doch nicht die analytische Scheidung auf und belésst
auch den Unterschied in der Absicht. Mag auch der ,,cigentlich nie tendenzlos[e]* Witz
(ebd.: 149) eine zweite Absicht verfolgen, nimlich die Schwichung des kritischen Urteils,

9 Wortwahl Freuds fur Witze, die durchaus semantisch treffend und erkenntnisreich sind, doch eher aufgrund
ihrer Technik lachen machen.

10 Freud rekurriert hier auf die Wortwahl Vischers fir Witze mit Selbstzweck und ohne besondere Absicht.
Vgl. Vischer 1856-1858.

' Am Ende seiner Ausfithrungen zu den ,,Tendenzen des Witzes”, einem Kapitel im analytischen Teil der
Studie, streift er noch das Phinomen der skeptischen Witze, die ,,die Sicherheit unserer Erkenntnis selbst,
eines unserer spekulativen Giiter” angreifen (Freud 1999: 127f.).
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so ist davon immer noch die erste Absicht des tendenzidosen Witzes abzusetzen: die Ab-

wehr, die Entbl6Bung und der Kampf gegen die Moralvorstellungen.
Freud legt die psychische Natur und soziale Entstehung der Zote dar:'"

Man weil3, was unter der ,Zote‘ verstanden wird: Die beabsichtigte Hervorhe-
bung sexueller Tatsachen und Verhiltnisse durch die Rede. [...] [E]s geh6rt noch
dazu, dal die Zote an eine bestimmte Person gerichtet werde, von der man sexuell
erregt wird und die durch das Anhéren der Zote von der Erregung des Redenden
Kenntnis bekommen und dadurch selbst sexuell erregt werden soll. Anstatt dieser
Erregung mag sie auch in Scham oder Verlegenheit gebracht werden, was nur ei-
ne Reaktion gegen ihre Erregung und auf diesem Umwege ein Eingestindnis
derselben bedeutet. Die Zote ist also urspriinglich an das Weib gerichtet und
einem Verfithrungsversuch gleichzusetzen. (Ebd.: 105f)

Diese urspriingliche Adressierung dndert sich jedoch in einem kommunikativen bezie-
hungsweise medialen Setting. FEine erste Person, der Witzeerzahler, und eine zweite weibli-
che Person, Objekt und Adressatin der Rede, kennzeichnen die Ursprungskonstellation. In
einer Kommunikationssituation kommt eine dritte Person hinzu: die zuhérende Instanz.
Objekt und Adressat treten auseinander. In niederen Schichten wird durch die Anwesen-
heit der Frau die Zote hervorgebracht, in héheren jedoch beendet und auf einen reinen
Minnerkreis beschrinkt. In beiden Fillen wird die Frau als schimende und abwehrende
gedacht. Die Adressierung verschiebt sich von der Frau auf den mannlichen Zuschauer
oder Zuhérer. In seinen Datlegungen bezeichnet Freud sehr genau den Ubergangspunkt

von nicht-medialer Kommunikation zu medialer Kommunikation in Hinsicht auf Gender:

Der tendenziése Witz braucht im allgemeinen drei Personen, auller der, die
den Witz macht, eine zweite, die zum Objekt der feindseligen oder sexuellen
Aggression genommen wird, und eine dritte, an der sich die Absicht des Witzes,
Lust zu erzeugen, erfillt. [...] Der libidinése Impuls des Ersten entfaltet, sowie er
die Befriedigung durch das Weib gehemmt findet, eine gegen diese zweite Per-
son feindselige Tendenz und ruft die urspringlich stérende dritte Person zum
Bundesgenossen auf. Durch die zotige Rede des Ersten wird das Weib vor die-
sem Dritten entbl6Bt, der nun als Zuhdrer — durch die mithelose Befriedigung
seiner eigenen Libido — bestochen wird. (Ebd.: 109)

Die Zote wird durch die Hemmung, die sie erfihrt, beim Zuhoren zur sexuellen Aggressi-
on, nimmt also Zuige des feindseligen Witzes an, der die Satire kennzeichnet. Im medialen
Setting wird aus der Zote durch das Verwenden der Witztechniken der obszéne Witz unter
Hinzuziehung der aggressiven Tendenzen. Der midnnliche Zuschauer wird jetzt die In-
stanz, an die sich die Zote richtet — als obszoner Witz. Die Adressierung des Aggressiv-
Sexuellen wandelt sich mit der Schichtzugehérigkeit, die Lustquelle des obszonen Witzes

aber bleibt tiber verschiedene Schichten hinweg die gleiche: die Libido. Dass der minnli-

12 Die folgende Auseinandersetzung mit dem Filmschaffen von Billy Wilder in der Lesart der Bezichung von
Sex und Witz nach Sigmund Freud ist (passagenweise wortidentisch) meinem Buch entnommen beziehungs-
weise dort in Grundziigen geleistet worden. Vgl. Wagner 2007.
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che Zuschauer/Zuhérer' statt der Frau zur Instanz wird beziechungsweise zum Adressaten
der Zote, beschreibt — als Miniatur — den Ubergang von nicht-medialer zu medialer

Kommunikation, aber auch ihre gegenseitige Bedingtheit.

Wilder: Sex und Witz

In Kiss ME, STUPID muss sich Polly the Pistol, die Kellnerin im Bely Button, nach der
freudschen Bestimmung berufsmillig Zoten anhoren.” Als Ersatzehefrau des Kirchen-
chortleiters Spooner wird sie zur zweiten Person, auf deren Kosten der Witz gehen soll, und
der Zuschauer wird jetzt die Instanz, an die sich die Zote richtet — als obszéner Witz. Doch
Polly ist kein ,schimendes Weib‘ und stellt kein Hemmnis dar, weshalb, folgen wir Freud,
leicht einsichtig wird, dass der Witz seinen obszonen Charakter verliert. In den Kopfen der
Zuschauer_innen von Wilder-Filmen stehen Sex-Witz, ob als obszéner Witz oder als Zote,
und Komdédien-Witz im Dialog. Einen typischen Sex-Witz macht in Wilders Komdodie Ki1ss
ME, STUPID Barney, der Freund Spooners, der sich tber den sexhungrigen Songstar und
die angeheuerte Polly (die Prostituierte) als vermeintliche Ehefrau Spooners so duflert:
,,He’s going to get all the action he wants. He can tickle her and pinch her, grab her, wrestle
with her.” Was die Zuschauer_innen bei diesem Witz potenziell zum Lachen bringt, ist die
in der Vorstellung evozierte Entbl6Bung. Es ist eine Aufforderung, sich das Kitzeln,
Kneifen und Ringen vorzustellen. Doch Barneys AuBerung ist nicht im direkten Wortsinn
eine Zote, sondern ein obszoner Witz. Wie funktioniert er im Unterschied zur Zote, ihrer
direkten aggressiven Adressierung an die anwesende Frau? Im Gegensatz zur Zote ist der
obszone Witz diskursiv und medial verfasst, braucht die Instanz des zuhorenden Dritten,
der als ,Bundesgenosse® an die Stelle der nun abwesenden Frau getreten ist. Barney evoziert
mit seinem Witz die Vorstellung dieser Handlungen, ,entbl663t® also Polly. Doch was er
sagt, ist keine Zote, er bedient sich der sublimierteren Form des obszonen Witzes. Damit

zieht er die Filmzuschauer_innen, die er zum Lachen gebracht hat, auf seine Seite.

Bei den Freunden Orville J. Spooner und Barney Millsap, die das Komplott gegen Dino
aushecken und ihre Witze auf Kosten von Polly reilen, gelingt die Adressierung des
obszonen Witzes: die Abwesenheit der Frau, das Vergniigen des Ersten und das Lachen
des Dritten. Die Witzadressierung findet innerhalb der Diegese statt und hat so fir Zu-
schauer_innen keinen bedrohlichen Charakter; das heil}t sie werden nicht unfreiwillig zu

Komplizen des verletzenden Witzes oder der Zote.

13 Die Frage, wie sich die psychoanalytische minnliche Subjektposition (in der Theorie wie im Kino) zur
weiblichen Zuschauerschaft verhilt, beschiftigt die feministische Filmtheorie seit Mary Ann Doane (vgl.
Doane 1982). Im Laufe der Jahrzehnte wurden verschiedenste Modelle entwickelt, unter anderem eines,
demzufolge auch Zuschauerinnen die minnliche Subjektposition annehmen kénnen.

14 Freud illustriert seine These der Schichtabhingigkeit beim Erzihlen von Zoten beziechungsweise obszénen
Witzen anhand der Kellnerin, die ,,[bleim Landvolk oder im Wirtshaus des kleinen Mannes [...] die Zote zum
Vorschein bringt™ (Freud 1999: 108).
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Im Verlauf des Filmes, insbesondere in der Szene der arrangierten Anbahnung mit der
Dreierkonstellation der anwesenden Ersatzehefrau Polly, des schon durch Ubertreibung
absurd erscheinenden ,,libidindsen Impuls|es] des Ersten®, des Sexprotzes Dino, und des in
der Funktion des ,Bundesgenossen‘ stehenden Orville J. Spooner gelingt der Mechanismus
des obszonen Witzes nicht mehr. Erstens, weil er ,,die Befriedigung durch das Weib* eben
gerade nicht ,,gehemmt findet® (Freud 1999: 109) und somit die feindselige Tendenz
beziechungsweise die sexuelle Aggression nicht auftreten kann. Zweitens, weil die ,ur-
spriinglich storende dritte Person® (ebd.) gar nicht als Stoérer auftritt, sondern in der Funk-
tion des Ermdglichers in Erscheinung tritt. Somit kann er nicht wider Willen bestochen
und zum ,Bundesgenossen‘ gemacht werden. Durch diese Konstellation wird der nicht
gelingende obszone Witz aber nicht zur Zote. Auf der diegetischen Ebene schligt die

Intention, ,,von der Erregung des Redenden Kenntnis [zu] bekommen und dadurch selbst

3

sexuell erregt [zu] werden® (ebd.: 106), fehl. Es bleibt bei harmloser Plinkelei, die das

Komische — als freudsches Gegenkonzept zu den tendenziosen Witzen — hervorruft.

Wilder verkehrt Freuds Theorie tiber die Beziechung des Witzes zum Sex. Die Zote bezie-
hungsweise der obszone Witz, der gemeinhin durch metaphorische Anspielung, der Um-
deutung von Nicht-Sexuellem ins Sexuelle, den Sex evoziert, ohne ihn explizit auszuspre-
chen, und somit den Sex ins Leben ruft, wird von Wilder durch das Lachen abgetétet. Die
Anziglichkeit, die Zote, die immer auf Kosten eines Dritten gehen muss, zumeist der
naiven Zuhorerin (hier ist bewusst einzig die weibliche Form gewihlt), der Unschuld, der
Scham, der Hemmung, wird von Wilder aber vom vermeintlich Sexuellen entsexualisiert, in
die nicht-sexuelle Harmlosigkeit zurtickgeschickt: nicht in die asexuelle kindliche Unschuld,

sondern in die kindische Plinkelei. Es ist das Komische des Sexuellen.

Das Komische des Sexuellen

IRMA LA DOUCE ist ein Prostitutionsfilm, in dem Sex Anathema ist — so paradox das
klingen mag. In dem Kostim-Musical, in dem die fréhlichen Huren ausstaffiert und
dekorativ am Kulissen-StraBenrand drapiert einen bonbonfarbenen Reigen bilden, gibt es
keinen prostitutiven Sex, stattdessen aber romantische Liebesszenen und Bettgeschichten —
wobei hier Geschichten als narrative Elemente zu verstehen sind. Der ausgesparte Sex, der
in der elliptischen Ausblendung verschwindet, erscheint gerade nicht in der Imagination
der Zuschauer_innen. Sie stellen sich nicht den Sex vor, sie vetlachen die irrealisierte
Vorstellung von Sex. Er verschwindet im Amisement des Dritten (des Zuschauers/der

Zuschauerin), der mit dem Lachen iiber das Paar Abstand vom Sex gewinnt.

Eine weitere Spielart des Witzes, deren sich Wilder in der Inszenierung bedient, ldsst sich
als Art des Komischen beschreiben. Auf der diegetischen Ebene greift Wilder ,, Techniken
des Witzes* und ,,Arten des Komischen® (vgl. Freud 1999, insbesondere 97-128 u. 206-
269) auf, die eher dem allgemeinen harmlosen Witz eignen. In der arrangierten Annihe-

rungsszene zwischen dem reichen englischen Gentleman alias Nestor und Irma kommt,
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so konnte man den Film auch lesen, nichts direkt Sexuelles oder Obszones zum
Vorschein, lediglich ,,das Komische des Sexuellen und Obszénen® (ebd.: 252). Nicht
die gelungene Verfihrung sieht man, gesuchte heimliche Korperkontakte, sondern ein

nervoses Korpergezappel, Korpergrotesken wie beim Slapstick.

Eine zufillige Entbl6Bung wirkt auf uns komisch, weil wir die Leichtigkeit, mit
welcher wir den Anblick geniefen, mit dem groBlen Aufwand vergleichen, der
sonst zur Erreichung dieses Zieles erforderlich wire. [...] Hingegen ist das Belauschen
einer Entblofung fiir den Lanschenden fein Fall von Komik, weil die eigene Anstrengung
dabei die Bedingung der fomischen Lust aufhebt; es bleibt hier nur die sexcuelle Lust am
Erschauten 4ibrig. (ebd.: 252f., Hervorhebung H.W.)

Der Witz, der den Aufwand der Hemmnisiiberwindung fiir die Zuh6renden/Zu-
schauenden Ubernehmen konnte, er bleibt also aus. Die Filmzuschauer_innen sind
briiskiert, nennen den Filmautor zynisch (vgl. Naumann 2011: 263), weil er es soweit
gebracht hat, dass sie sich als Voyeure ertappen, als interessierte Zuschauer einer Entbl6-
Bung. Der ,Skandal’, das ist diese Entbl6Bung des Schauinteresses der Zuschauer_innen
durch den Film.

Sex-Witz und Komoédien-Witz

Shirley MacLaine kommt als Irma la Douce in der Bar rauchend, trinkend und anriihrend
daher, doch diese Anspielung auf Sexualitit und Vulgaritit ist von vornherein gebro-
chen. Irma la Douce und ihre lustigen Kolleginnen werden zur zweiten Person, an die der
Witz sich richtet und werden aber genau nicht zur dritten Person, auf deren Kosten der
Witz gehen soll. Die Erwartung an die Sex-Farce der 1950er- und 1960er-Jahre hingt an
der Erzahlfigur der steten Verfehlung von Erotik und Obszonitit, nimmt ihren Ausgang
von, und findet immer wieder zuriick zu heilloser Naivitit, Harmlosigkeit, Harmonie.

Wird gekiisst, so nur als licherliches Tduschungsmandover.

Fundamental anders als die damals zeitgendssisch in der Gesellschaft verankerte und von
Freud in ihren psychischen Auswirkungen begriffene Rollenverteilung von aktiv-minnlich
und weiblich-passiv ist die wildersche Gender-Verkehrung, ein Subvertieren der Rollenzu-
schreibung. Irma la Douce ist nicht eine passive Exhibitionistin, die vom aktiven ménnli-
chen Part (als unbewusster Wunsch) entbl6f3t zu werden winscht. In einer die Techniken
der Psychoanalyse nachgerade karikierenden Szene liegt Nestor, einen impotenten engli-
schen Milliardir spielend, auf dem Bett wie ein Patient der Psychoanalyse auf der Couch
und wird in einer das Sexuelle evozierenden Rede von Irma adressiert. Hier verwehrt sich
der zuh6rende Mann — als fingierte Figur der wilderschen Filmfigur —, die Entbl6Bungsab-
sicht durchschauend (psychoanalytisch gesprochen eine Offenlegung des unbewussten
libidinésen Begehrens), gegen die passive Exhibition. Hier wird die passive Exhibition
einer minnlichen Figur zugeschrieben, doch sie wird wiederum nicht bestitigt, sondern

abgewehrt.
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Ziehen der feindselige und der obszéne Witz ihre Lust aus den seelischen Vorgingen der
Aggression beziehungsweise der Libido und greifen damit in tiefliegende psychische
Schichten des Menschen, so haben harmlose oder abstrakte Witze ihre Lustquelle im
Intellektuellen. Der von Freud weit weniger theoretisch tief durchdrungene zynische Witz
rekurriert auf die psychische Lustquelle der Aggression und die geistige Finsicht in nach
Machtverhiltnissen gesetzte Moralvorstellungen. Der spekulative Witz wire wieder dem
intellektuellen Vergniigen zuzurechnen. Er ist zwar nicht mehr von einer Intention gegen
etwas getragen, doch zeitigt er den Effekt einer tiefgreifenden Verunsicherung des Selbst-
verhiltnisses zur Welt — und gerade deshalb wire er nach der freudschen Klassifikation den

tendenziosen Witzen zuzuordnen.

Zynische Witze sind Verhandlungen von Trieb(aufschub) und Moralvorstellungen. Freud
ist in der Erklirung der zynischen Witze erstaunlich wenig psychoanalytisch und dafiir
umso mehr sozial- und gesellschaftskritisch und bringt damit einen Punkt zur Sprache, der

auch fir Wilder Ausgangs- und Zielpunkt ist:

Es 146t sich laut sagen, was diese Witze flistern, dal die Winsche und Begierden

des Menschen ein Recht haben, sich vernehmbar zu machen neben der an-

spruchsvollen und rtcksichtslosen Moral, und es ist in unseren Tagen in nach-

dricklichen und packenden Sitzen gesagt worden, daf3 diese Moral nur die eigen-

niitzige Vorschrift der wenigen Reichen und Michtigen ist, welche jederzeit ohne

Aufschub ihre Wiinsche befriedigen kénnen. (Freud 1999: 121)
Dass die Moral im Dienste der Macht (und nicht des zivilisatorischen Fortschritts durch die
kulturelle Leistung der Triebsublimierung) steht, artikuliert Freud hier so deutlich wie an
keiner anderen Stelle. Weder werden hier die Witztechniken eingehender analysiert, noch
werden Wiinsche und Bediirfnisse psychoanalytisch grundiert. Eine in Ansitzen formulier-
te (und darin stecken gebliebene) Sozialtheorie bricht sich hier Bahn, die der Triebunter-
driickung das Potenzial zutraut, die gesellschaftliche Ordnung abzuindern.” Moral im
Dienste ,,der wenigen Reichen und Michtigen® (Freud 1999: 121), das wird in IRMA LA
DOUCE geradezu paradigmatisch illustriert beziehungsweise sogar paraphrasiert. So dul3ert
sich Moustache im Film: ,,Shows you the kind of world we live in. Love is illegal — but not
hate. That you can do anywhere, anytime, to anybody. But if you want a little warmth, a
little tenderness, a shoulder to cry on, a smile to cuddle up with, you have to hide in dark

g 2 o 16
corners, like a criminal.*

Zynismen nutzen die Witztechniken, um ihren Zynismus zu camouflieren und so laut zu
sagen, was im artikulierten Diskurs gesellschaftlich nicht tragbar ist. Die gesellschaftliche

Funktion des Witzes, gegen eine unterdriickerische Moral zu opponieren, ist Grundwissen

15 [M]an darf die Forderung der eigenen Bediirfnisse nicht unrechtmiBig erfiillen, sondern muss sie unerfillt
lassen, weil nur der Fortbestand so vieler unerfillter Forderungen die Macht entwickeln kann, die
gesellschaftliche Ordnung abzudndern®. (Freud 1999: 121)

16 Tch danke Wieland Schwanebeck fur diesen Hinweis und das Filmzitat und Dominik Orth und Wieland
Schwanebeck fur kritische Durchsicht und Anregungen.
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fir Freud wie fir Wilder: Der zynische Witz ist wie kein anderer pradestiniert, die Ehe
anzugreifen. Das hat Freud formuliert (1999: 122), wie Wilder es in IRMA LA DOUCE
anhand der Freier vorfithrt. Bei Wilder ist eine Kombination des tendenziésen Witzes
(lustquellenstark und witztechnikarm) mit den Witztechniken zu beobachten. Anders
jedoch als beim tendenzitsen Witz ist bei Filmen von Wilder das Bewusstsein der Rezipie-
renden vorhanden, dass sie iber die Witztechnik lachen. Aus diesem Grunde liegt eine

Verharmlosung der tendenziésen Witze unter Beibehaltung des Sujets des Sexuellen vor.

Konklusio

Der Witz der Sexualititskomodie zieht seine Pointe aus dem entgegengesetzten Anspie-
lungspotenzial des Sex-Witzes. Der Sex-Witz ldsst in Metaphern und Bildern Nicht-
Sexuelles zu Obszonem werden, konnotiert um, sexualisiert. Das geht stets auf Kosten
des anders Konnotierten. Die Filmkomddie hingegen meint offenkundig Sex, ihre
Gegenstandsebene ist Sexualitit, die aber spielt sie so aus, dass das Obszéne nur im
Subtext prisent ist, nicht verwirklicht beziehungsweise verfehlt wird. Anders gesagt: Was
in der Komodie durchscheint, ist nicht Obszonitit, sondern die Licherlichkeit einer
versuchten und gescheiterten Obszonitit. In KisS ME, STUPID lachen die Zuschau-
er_innen iber Dummbheit und Licherlichkeit, Naivitit und Harmlosigkeit, denn die
Protagonist_innen sind schlichtweg zu trottelig, um wirklich verderbt sein zu kénnen. In
IRMA LA DOUCE schmunzeln sie tiber das Anrihrende romantischer Liebe, die das Herz
ergreift, ertriglich nur durch die komischen Volten, die das Geschehen ins Absurde

treiben.

Es ist also eine Harmlosigkeit der wilderschen Figuren in Bezug auf das Obszoéne zu
konstatieren. Sie intendieren nicht die Entbl6Bung, sie sind jedoch nicht harmlos in Bezug
auf den Zynismus, einem radikalen Angriff auf die Moralvorstellungen der Gesellschaft, die
Wilder wie Freud im Dienste der Macht stehen sehen. Bei Wilder gereicht die Sexualititsin-
szenierung nicht zur Gesellschaftskritik. Was bleibt, sind das Komische und die Korper-

grotesken.

Kann solch eine Position des Komischen des Sexuellen sozialkritisch sein? Sie kiimmert
sich nicht um das Ansehen des Sexes, darum, dass Sexualitit ein Tabu ist und dass es
sanktionierte und illegitime Formen des Sexes gibt. Der Sex in der Ehe/Bezichung ist
genauso licherlich wie der in der Prostitution. Damit stellt sich Wilders Prostitutionsthema-
tisierung radikal gegen die im feministischen Autorenfilm (zum Beispiel GEBROKEN
SPIEGELS, 1984), die an der Ernsthaftigkeit des unlésbaren Widerspruchs von einseitiger
Lust und gleichgtltig ausgefihrter Korperhandlungen (die der Sex im Professionellen ist),
am Widerspruch von Emotion und Geld festhalten muss, um daran ihren Einspruch

festzumachen.

Bei Wilder ist der prostitutive Sex keine Thematisierung eines Widerspruchs oder gar

Einspruchs gegen die Gesellschaft; er signalisiert Einverstindnis in die Irrelevanz ihrer
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moralischen Kategorien. Ist das sozialkritisch oder sozialgleichgiiltig? Weder noch — es
zeigt die Irrelevanz von Sex fur die Gesellschaft, entgegen der Behauptung der moralischen
Werteordnung der Gesellschaft, die den Sex stets zu domestizieren suchte. Ob promiskui-
tiv gelebter Sex, prostitutiver Sex oder romantischer — in Wilders Universum ist er nichts

weiter als das Lachen Dritter.

kokok

Uber die Autorin

Hedwig Wagner, Professorin fiir Europdische Medienwissenschaft an der Europa-
Universitit und Hochschule Flensburg. Promovierte 2005 mit der Schrift Gender als Medinm.
Die Prostituierte als Film- und Diskursfigur an der Bauhaus-Universitit Weimar, zahlreiche
Verotfentlichungen im Bereich der Gender Media Studies, aktuelles Forschungsprojekt zur
filmwissenschaftlichen Prasentation von territorialen Grenzen und zum medienwissen-

schaftlichen Impakt von Grenzschutztechnologien.

Filme

A FOREIGN AFFAIR (EINE AUSWARTIGE AFFARE, USA 1948, Billy Wilder)

DOUBLE INDEMNITY (FRAU OHNE GEWISSEN, USA 1944, Billy Wilder)

GEBROKEN SPIEGELS (DIE GEKAUFTE FRAU, Niederlande 1984, Marleen Gorris)

IRMA LA DOUCE (DAS MADCHEN IRMA LA DOUCE, USA 1963, Billy Wilder)

Ki1ss ME, STUPID (KUss MICH, DUMMKOPF, USA 1964, Billy Wilder)

LOVE IN THE AFTERNOON (ARIANE — LIEBE AM NACHMITTAG, USA 1957, Billy Wilder)
SOME LIKE IT HOT (MANCHE MOGEN'S HEIB, USA 1959, Billy Wilder)

SUNSET BOULEVARD (BOULEVARD DER DAMMERUNG, USA 1950, Billy Wilder)

THE APARTMENT (DAS APPARTEMENT, USA 1960, Billy Wilder)

THE MAJOR AND THE MINOR (DER MAJOR UND DAS MADCHEN, USA 1942, Billy Wilder)
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