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Scheitern im Paradies. Die filmische
Reprasentationsfigur der Sextouristin in
Paradies: Liebe und Vers le sud

Zusammenfassung

Wir diskutieren die Darstellung von Sextou-
ristinnen anhand der in diesem Kontext zen-
tralen Filme Vers le sud (FR/CA/BE 2005) und
Paradies: Liebe (AT/DE/FR 2012). Trotz for-
maler Unterschiede werden in beiden Filmen
zahlreiche Differenzen zwischen Touristinnen
und lokalen Mannern (u.a. hinsichtlich race,
age, economic background) eingesetzt, um
zu suggerieren, dass die dargestellten Be-
ziehungen ausschlieBlich monetar und zum
Scheitern verurteilt waren. Statt auf die se-
xuelle und geschlechtliche Transgression der
Touristinnen zu fokussieren, rekurrieren die
Filme so auf vergeschlechtlichte Narrative des
Scheiterns. Damit werden im Bestreben, glo-
bale Beziehungen als ambivalentes Machtge-
fuge kritisch auszustellen, konventionelle Ge-
schlechterbilder einmal mehr affirmiert.
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1 Einleitung

Summary

Despair in Paradise. The representational
figure of the female sex tourist in Paradies:
Liebe and Vers le sud

We discuss the representation of female sex
tourists in two pivotal movies, Vers le sud (FR/
CA/BE 2005) and Paradies: Liebe (AT/DE/FR
2012). Despite their formal dissimilarities, the
films make use of numerous differences bet-
ween the female tourists and the local men
(regarding, e.g., race, age, economic back-
ground) to suggest that their relationships
are exclusively monetary and doomed to fail.
Instead of focusing on the sexual and gender
transgressions of women tourists, the films
resort to gendered narratives of failure. Thus,
in an effort to expose global relationships as
an ambivalent power structure, conventional
gender images are once again affirmed.

Keywords
female sex tourism, film analysis, globaliza-
tion criticism, Vers le sud, Paradies: Liebe

In den letzten Jahren zeigte sich zunehmend ein mediales Interesse an der Reprisenta-
tionsfigur der Sextouristin.! Wéhrend empirisch weiblicher Sextourismus weitaus selte-
ner in Erscheinung tritt als sein ménnliches Pendant, gewann die Figur der Sextouristin

1 Zahlreiche Texte diskutieren das empirische Phanomen von Touristinnen, die Beziehungen mit
lokalen Mannern eingehen und diese beschenken (u. a. Pruitt/LaFont 1995; O’Connell Davidson/
Sanchez Taylor 1999; Weichselbaumer 2012). Zur Fassung dieses Phanomens wurden verschie-
dene Begrifflichkeiten vorgeschlagen (z.B. ,female sex-tourism” (O’'Connell Davidson/Sanchez
Taylor 1999) und ,,romance tourism” (Pruitt/LaFont 1995)), wobei der Begriff des weiblichen Sex-
tourismus auch kritisch hinterfragt wurde (z. B. Weichselbaumer 2012). In diesem Artikel verwen-
den wir die Begriffe Sextourismus bzw. Sextouristin, da die hier diskutierten Filme in der Rezeption
meist explizit als Reprasentationen von weiblichem Sextourismus diskutiert wurden (z.B. Fraser
2006; Rebhandl 2013).

3 Open Access © 2023 Autor*innen. ©=8d Dieses Werk ist bei der Verlag Barbara Budrich GmbH
erschienen und steht unter der Creative Commons Lizenz Attribution 4.0 International (CC BY 4.0).
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insbesondere aufgrund zweier Spielfilme beachtliche Sichtbarkeit: Vers le sud (FR/CA/
BE 2005, R.: Laurent Cantet) und Paradies: Liebe (AT/DE/FR 2012, R.: Ulrich Seidl).
In diesem Artikel analysieren wir die beiden Filme, die medial groes Aufsehen erregt
haben (z. B. Rebhandl 2013; Fraser 2006), hinsichtlich ihrer Darstellungen von weibli-
chem Sextourismus im postkolonialen Setting (Kenia, Haiti) und ihrer Vergeschlechtli-
chung des Phanomens durch das weiblich kodierte Motiv emotionalisierten Scheiterns.
Wie wir zeigen, verkompliziert die Figur der Sextouristin globale Machtverhéltnisse
und dient damit den Filmemachern als Basis einer Globalisierungskritik.

Theoretisch wiirde die Figur der westlichen Sextouristin, die aufgrund ihres trans-
gressiv geschlechtlichen und sexuellen Verhaltens (Frohlick 2016) Normvorstellungen
weifler? Weiblichkeit widerspricht, Neuverhandlungen geschlechtlicher Zuschreibungen
ermoglichen. Dies gilt umso mehr fiir Frauenfiguren, die Intimitét mit Schwarzen Man-
nern austauschen bzw. fortgeschrittenen Alters sind. Wie wir jedoch zeigen, nutzen die
Regisseure der beiden Filme dieses transgressive Potenzial nicht: Trotz der deutlichen
Genreunterschiede (Seidls provokanter, zum Teil satirischer Semi-Dokumentarismus
gegentiber Cantets klassischem Erzéhlkino) inszenieren beide Filme die Sextouristin-
nen nicht als machtvolle Akteurinnen, wie es ihre 6konomischen Privilegien nahelegen
wiirden, sondern vielmehr als bemitleidenswerte, konstant scheiternde Individuen: Dies
geschieht zum einen, indem die Filme tiberdeutlich auf den tristen Alltag der Protago-
nistinnen in den Heimatldndern verweisen, zum anderen, indem insbesondere die Ka-
tegorien age und fatness eingesetzt werden, um ihre sexuelle Anziehungskraft infrage
zu stellen. Dariiber hinaus wird eine ganze Klaviatur von Identitétskategorien genutzt,
um die Differenz zwischen den Sextouristinnen und den lokalen Ménnern maximal aus-
zustellen: Hautfarbe (weifl/Schwarz), Herkunft (globaler Norden/Siiden), Attraktivitét
(bzgl. age und fatness) sowie 0konomischer Status. Der Einsatz solch prononcierter
Differenzen suggeriert, wie wir argumentieren, dass die dargestellten Beziehungen aus-
schlieflich auf einem monetiren Austausch beruhen (Fernandez 1999; Cabezas 2004)
und zum Scheitern verurteilt sind. Dass die Darstellung von Differenzen, vor allem eth-
nischen, héufig als stilistisches Mittel eingesetzt wird, um ein Scheitern der Beziehung
vorwegzunehmen, wurde bereits fiir verschiedene Kontexte diskutiert (z. B. bzgl. histo-
rische Reiseromane (Pratt 2008: 95), Filme iiber die Kolonialzeit (Sherzer 1996: 239),
zeitgendssische US-Liebesfilme (Paulin 1997)). Dagegen thematisieren romantische
Filme, in denen Touristinnen im globalen Siiden Liebe finden, zwar fallweise ebenfalls
deutliche Unterschiede zwischen ihren Protagonist:innen, diese werden jedoch betont
verflacht, sodass einem Happy End nichts entgegensteht.?

Im Folgenden zeigen wir nach kurzen inhaltlichen Einfiihrungen zu Vers le sud
und Paradies: Liebe, wie in den Filmen die Differenzen zwischen Touristinnen und
lokalen Méannern, die das spitere Scheitern der Beziehungen sowie der Protagonistin-
nen vorwegnehmen, dargestellt werden. AnschlieSend analysieren wir die Dramaturgie
dieses Scheiterns. Zum Abschluss diskutieren wir, warum sich gesellschaftskritische
Filmemacher:innen wie Laurent Cantet und Ulrich Seidl mdglicherweise vergeschlecht-

2 Wir nutzen die Schreibweise der kritischen Rassismus- und WeiBseinsforschung, um die Kategori-
en ,weiB” und ,Schwarz” als konstruierte und politische Begriffe auszuweisen.

3 In How Stella Got Her Groove Back (USA 1998) etwa existieren zwar Altersunterschiede zwischen
der Touristin und ihrem lokalen Liebhaber, beide sind jedoch Schwarz und wohlhabend.
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lichten Narrativen von emotionalisiertem Scheitern bedienen, die an hegemoniale Vor-
stellungen weifser Weiblichkeit ankniipfen, anstatt mit diesen zu brechen. So erlaubt die
Figur der Sextouristin, die Vorstellung von globalen Beziehungen als unidirektionales
Machtgefiige zu hinterfragen.

2 Inhalte der Filme

Laurent Cantets Drama Vers le sud (dt.: In den Siiden) spielt in Haiti wahrend des
Duvalier-Regimes der 1970er-Jahre und erzéhlt die Geschichte von zwei US-amerika-
nischen Frauen fortgeschrittenen Alters, Brenda und Ellen, die beide eine intime Be-
ziehung zu dem jungen Haitianer Legba unterhalten. Die Universitéatsprofessorin Ellen
wird zu Beginn als erfahrene Sextouristin eingefiihrt, die ihre jahrlichen Ferien auf Haiti
verbringt. Im Gegensatz dazu tritt Brenda anfangs scheinbar schiichtern und zurtick-
haltend auf. Erst spéter stellt sich heraus, dass sie Legba bereits Jahre zuvor bei einem
Urlaub mit ihrem Mann kennenlernte; er ist der Grund fiir ihre Riickkehr. Brenda und
ihre Emotionen fiir Legba werden der vermeintlich abgeklarten Ellen kontrastierend
gegeniibergestellt — Letztere betont, ihre Beziehung sei ein reines Austauschverhéltnis
(Sex/Liebe gegen Geld und Geschenke). Als sich herausstellt, dass Legba vom Regime
Duvaliers bedroht wird, bieten ihm beide Frauen Hilfe an und zeigen offen ihr romanti-
sches Interesse. Legba lehnt jedoch jede Unterstiitzung ab und wird zum Entsetzen der
Frauen gegen Ende des Films tot am Strand gefunden.

Im Gegensatz zu Vers le sud spielt Ulrich Seidls Paradies: Liebe* in der Gegenwart
und erzihlt die Geschichte von Teresa, einer alleinerziehenden Osterreicherin, die mit
ihrer besten Freundin Inge erstmals nach Kenia reist. Inge ist eine selbsternannte Sugar
Mummy, die regelmaBig nach Kenia kommt. Seidl wiederholt demnach Cantets Figuren-
konstellation, in der eine erfahrene Sextouristin einer ,,Anfangerin“ gegeniibergestellt
wird, doch — anders als bei Brenda in Vers le sud — gestalten sich Teresas Beziehungen
von Beginn an holprig. Thr erster Versuch, mit einem lokalen Mann intim zu werden,
scheitert, und auch die Harmonie mit ihrer zweiten Strandbekanntschaft, Munga, ist nur
von beschriankter Dauer. Auf der Suche nach ,,echter Liebe* wichst ihr Misstrauen, als
Munga Geld fiir diverse Verwandte verlangt. Als sie ihn zuféllig mit seiner lokalen Part-
nerin (seiner vermeintlichen ,,Schwester”) und einem gemeinsamen Kind trifft, erkennt
sie das wirtschaftliche Motiv, auf dem ihre Liaison basiert. Trotz dieser Einsicht gelingt
es Teresa bis zur letzten dargestellten Beziehung nicht, sich erfolgreich in die Rolle der
Sextouristin einzufinden, und selbst ihr Versuch, ,,nur* Sex zu bekommen, scheitert.

Obgleich sich Vers le Sud dramaturgisch sowie &sthetisch mit seinem ,,diskreten
Stil des illusionistischen klassischen Erzdhlkinos (Martin/Kamara 2017: 991.) deutlich
von Seidls unkonventioneller Mischung eines oftmals ,,laienhaften Spiels bei gleichzei-
tig strengem formalen Arrangement™ (Hamel 2016: 218) abhebt, wiederholen sich be-
stimmte Narrative und Darstellungsweisen. So ist beiden Filmen gemein, dass sich Tou-

4 Der Film bildet zusammen mit Paradies: Glaube (2012) und Paradies: Hoffnung (2013) eine Trilo-
gie, die zwar inhaltlich nur bedingt, aber thematisch stark verflochten ist. Die Protagonistinnen der
Trilogie versuchen sich in Ausbriichen normativer Geschlechts- und Sexualitdtsvorstellungen, die
letztlich jedoch nur begrenzt gelingen.
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ristinnen und lokale Ménner in den Differenzkategorien Ethnizitét, Alter und Klassenzu-
gehorigkeit maximal unterscheiden. ,,[TThe couples in the movie don’t belong together*
(Michelmann 2011: 152), schreibt Michelmann iiber Vers le sud: ,Neither do they have
the same cultural origin, nor do they belong to the same stratum, have the same color of
skin or a similar education (Michelmann 2011: 152). Dieses filmische Ausstellen von
zahlreichen, vermeintlich uniiberwindbaren sozialen und kulturellen Differenzen deuten
wir als Stilmittel, um zwischenmenschliche Beziehungen als Sextourismus bloBzustel-
len — es dient aber auch dazu, das Scheitern der Protagonist:innen vorwegzunehmen.
Wie Michelmann fortsetzt: ,, The protagonists are not similar except in one perspective:
[...] they wish for themselves a better life, just for once® (Michelmann 2011: 152).
Die Figuren werden also als schon vor der Filmhandlung innerlich verzweifelt darge-
stellt. Hoffnungen auf etwas Gliick bleiben auch fiir die Frauen aus dem globalen Nor-
den unerfiillt; ihr Ausbruchsversuch erweist sich als ,,zum Scheitern verurteilt” (Huber
2013: 11 lber Paradies: Liebe). Sowohl Ellen und Brenda als auch Teresa bleiben am
Ende enttiiuscht und resigniert zuriick. Selbst ihre 6konomischen und weiflen Privilegi-
en konnen ihnen nicht zum Gliick verhelfen.

3 Ahnlichkeiten und Differenzen der Partner:innen

Gayle Rubin beschrieb die Konstruktion von ,,gutem® und ,normalem* Sex, der
— selbstverstidndlich nichtkommerziell — innerhalb von monogamen, heterosexuel-
len Beziehungen zwischen Personen der gleichen Generation stattfindet (Rubin 2011
[1984]: 151). Abweichungen von dieser privilegierten Form von Sexualitét gelten, so
Rubin, als gesellschaftlich illegitim. Aber auch Sexualitéit iber Klassengrenzen und
Ethnizitidten hinweg gilt als fragwiirdig. So wiren nach Bourdieu Beziehungen dann
sozial gebilligt und erfolgsgebunden, wenn sie gesellschaftlich zueinanderpassende
Partner zusammenbringen (Bourdieu 1976: 140), die Partner:innen also hinsichtlich ih-
rer Klassenzugehorigkeit iibereinstimmen.> Aber auch Beziehungen zwischen Personen
unterschiedlicher Ethnizitdt werden gesellschaftlich kritisch betrachtet (Yancey 2002).
Das Uberschreiten ethnischer Grenzen wird besonders sanktioniert, wenn Personen des
globalen Nordens und Siidens aufeinandertreffen. Denn je unterschiedlicher das Paar,
umso eher wird ein finanzielles Motiv unterstellt (Fernandez 1999). So wird laut Ca-
bezas oft angenommen, dass zwischen Partner:innen ,,of the same racial, national, and
class background (Cabezas 2004: 1002) keine 6konomischen Abhéngigkeiten und In-
teressen bestiinden, wihrend vor allem Beziehungen iiber ethnische Differenzen und
Klassenschranken hinweg als Sexarbeit gedeutet wiirden.

In den Filmen Vers le sud und Paradies: Liebe wird nicht nur durch die Darstel-
lung von monetiren Transaktionen, sondern auch durch das demonstrative Ausstellen

5  Einschrénkend ist zu sagen, dass Differenzen z. B. hinsichtlich Alter oder Klasse sehr wohl als
sozial akzeptabel gelten, solange sie einem Mann Macht und Autoritat verleihen. So beschrieb
etwa Sontag (1977), dass Beziehungen zwischen é&lteren Mannern und jingeren Frauen keinerlei
AnstoB erregen, das Gegenteil aber schon. Da ein hoheres Alter mehr Macht verleiht, verletzt die
Beziehung einer &lteren Frau mit einem jungeren Mann die Grundregeln patriarchaler Geschlech-
terordnung (vgl. Sontag 1977: 293).
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von mehrfachen Differenzen (z.B. race, age, class, attractiveness) klargestellt, dass
ihre Protagonistinnen als Sextouristinnen und ihre sexuellen Beziehungen als Teil der
,outer limits® (Rubin 2011 [1984]: 152) legitimierter Sexualitit, d.h. abweichend von
hegemonialen Beziehungs- und Liebesidealen, gelesen werden sollen. Dass iiber solche
Differenzen hinweg keine langfristigen Beziehungen gedeihen konnten, argumentierte
selbst Dany Laferriére, Autor der Romanvorlage von Vers le sud: ,,[ T]he characters [of
the novel] are not bound to each other, unlike two people of similar backgrounds where
there may be the promise of a long-term relationship or marriage. [Here] such prospects
are absent” (Martin/Kamara 2017: 83). Im Folgenden soll daher gezeigt werden, mit
welchen visuellen und narrativen Mitteln in Vers le sud und Paradies: Liebe die Diffe-
renzen zwischen den Touristinnen und ihren lokalen Liebhabern, die eine Aussicht auf
Beziehung und Gliick vermeintlich verstellen, gezielt inszeniert werden.

3.1 Markierungen der Differenz in Paradies: Liebe und Vers le sud

Nicht nur Differenz, sondern eine beinahe antagonistische Positionierung von weifien
Touristinnen und lokalen Ménnern wird in Paradies: Liebe bereits relativ frith in drei
aufeinanderfolgenden Totalen etabliert, in denen die beiden Gruppen einander im wahrs-
ten Sinne gegeniibergestellt werden: Die Schwarzen lokalen Ménner stehen schweigend
dem Meer entlang aufgereiht und blicken wartend auf die weifen Touristinnen, die sich
auf den Hotelstrandliegen sonnen. Getrennt werden beide Gruppen durch eine niedrig
gespannte Kordel. Insbesondere Seidls geometrische Mise en Scéne (etwa in der ersten
Einstellung laufen Schnur, Meer und Horizont parallel zueinander), die Bewegungs-
losigkeit der Figuren sowie die herrschende Stille produzieren eine irritierende Artifizi-
alitit (PL 0:14). Mit dieser Szene werden die uniiberwindlichen Unterschiede zwischen
den beiden Gruppen fiir das Publikum unmissverstindlich zur Schau gestellt. Auch wird
auf ihre unterschiedlichen Interessenslagen verwiesen, da die lokalen Ménner — man-
che mit verkduflichen Souvenirs in der Hand — offensichtlich aus monetiren Griinden
anwesend sind.

3.1.1 Differenzen hinsichtlich race und cultural otherness

Ethnizitét ist eine zentrale Differenzkategorie zwischen den global reisenden Frau-
en und den lokalen Ménnern, die in den Filmen ausgestellt wird. Visuell wird fiir die
Darstellung des ethnischen Unterschieds der Marker Hautfarbe genutzt, wobei Strand-
szenen den Filmen erlauben, bei spirlicher Bekleidung viel Haut zu zeigen. Der helle
Sandstrand ermoglicht dabei eine besonders kontrastreiche Inszenierung der dunklen
Haut der einheimischen Méanner. Ein entsprechendes Motiv wird in Vers le sud bereits
auf dem Filmplakat® eingesetzt, auf dem Ellen (mittig) und Legba (rechts positioniert),
von der Hiifte aufwérts, am weiflen Sandstrand zu sehen sind. Von hinten abgelichtet,
nimmt Legbas nackter Schwarzer Riicken ungefihr ein Drittel der Bildfliche ein. El-
len (im schwarzen Badeanzug) richtet ihren begehrenden Blick an der Kamera vorbei
auf ihn. Indem ihr Gesicht zentriert und als einziges der Kamera zugewandt ist, wird

6  Zugriff am 12. Dezember 2021 unter https:/Avww.imdb.com/title/tt0381690/mediaviewer/
rm3628960001.
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die Aufmerksamkeit auf sie und ihren Blick gelenkt. Im Kontrast akzentuieren harte
Schatten Legbas muskuldse Riickenpartie — sein gesichtsloser Schwarzer Kdrper wird
dadurch verdinglicht. Die Oberarme von Legba und Ellen grenzen unmittelbar aneinan-
der, wodurch der Unterschied ihrer Hautfarbe betont wird. Der Kontrast von weiffer und
Schwarzer Haut, verbunden mit Ellens leidenschaftlichem Blick auf den offensichtlich
jiingeren Mann, lasst Betrachter:innen bereits das problematisierte Verhéltnis zwischen
den beiden erkennen.” Ahnlich eindriickliche Kontraste wie der Strand bieten auch
weille Bettlaken. So wird Legba in einer Szene nackt auf einem weiflen Laken liegend
gezeigt — mit Ellens weiffer Hand auf seinem Riicken (VS 0:29). In Paradies: Liebe
erginzt Seidl die nackten weiffen und Schwarzen Korper in Bettszenen meist durch
Komplementarfarben, z. B. mit gelbem Bettiiberzug in blauer Umgebung, die Alteritét
ebenso betonen (PL 0:49-57).

Die ethnische Differenzierung der Protagonist:innen erfolgt jedoch nicht nur visuell,
sondern auch im (oftmals rassistischen) Dialog — etwa in Paradies: Liebe, wenn Teresa
ihre ersten Eindriicke von Kenia mit Inge bespricht. Gerade angekommen, schwérmt
sie, wie hier alles ,,anders* wire (PL 0:12).8 Inge tibertrdgt die von Teresa thematisierten
landschaftlichen und klimatischen Unterschiede sofort auf die lokalen Ménner und klért
Teresa iiber ihre Erfahrungen mit den Beach Boys auf. Sie beschreibt, dass die Haut ,,der
N* wie Kokosnuss riecht®, und kontert Teresa, die wiederholt die Fremdheit der lokalen
Mainner betont, dass genau das ,,Fremde“ den ,,Reiz* ausmache (PL 0:12—-14). Spater
informiert Inge ihre noch unerfahrene Freundin iiber die vermeintlichen Vorlieben der
lokalen Ménner. Da diese Interesse an allem Urspriinglichen hatten, halt Inge Teresa
dazu an, sich keinesfalls die Schamhaare zu rasieren. Damit illustriert Inge einerseits,
wie sich selbst weiffe Sextouristinnen als ,,Objekt ménnlicher Begierde™ zu inszenieren
suchen, andererseits grenzt sie lokale von europdischen Ménnern ab, die nach Mei-
nung der Touristinnen Abscheu vor dem Naturzustand des weiblichen Korpers hétten
(PL 0:15-16). Durch diese Form des Otherings werden die einheimischen Ménner von
den Sextouristinnen sehr direkt entlang hegemonialer rassifizierender Narrative als ur-
spriinglicher, wilder und ,,ndher an der Natur” konstruiert (hooks 1992: 25f.). Insbe-
sondere die selbstverstindliche Verwendung stigmatisierter rassistischer Terminologie
ist geeignet, ein Unbehagen beim Publikum (Stehle/Weber 2020: 130) zu wecken, und
regt, im Kontrast zur immersiven Identifikation des klassischen Erzahlkinos, zu einer di-
stanzierten Wahrnehmung des Films an. Vor allem im Zusammenhang mit dem spéteren
Scheitern erscheinen die Versuche der Sextouristinnen, imperialistische Macht zu per-
formieren, armselig. Auch in Vers le sud bezieht sich Brenda auf einen vermeintlichen
Naturzustand einheimischer Ménner, wenn sie spekuliert, ob die groBere Attraktivitéit
von Schwarzen Ménnern in Haiti im Vergleich zu Nordamerika daher kéme, dass sie
hier ,,ndher bei der Natur seien — Ellen kontert allerdings zynisch, dass ihr am Strand
nackter Oberkorper der einzige Unterschied wire (VS 0:25).

7 Laut Paulin (1997) kontrastiert auch Spike Lee in Jungle Fever (1991) Schwarze und weiBe Haut
(z.B. durch ineinander verschrénkte Finger der Protagonist:innen auf dem Filmplakat), um auf
die Unmdglichkeit von Beziehungen zwischen Ethnizitdten zu verweisen und das Scheitern dieser
vorwegzunehmen.

8  Hierist alles anders”, betont auch eine Touristin in Vers le sud und spielt dabei insbesondere auf
sexuelle Freiztigigkeit an (VS 0:23).
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3.1.2 Differenzen hinsichtlich der Attraktivitat: fatness und age

Weitere Differenzkategorien, die auf den normiiberschreitenden Charakter der darge-
stellten Beziehungen verweisen, sind age und fatness. In diesen Dimensionen entspre-
chen die jungen, attraktiven und muskuldsen Beach Boys — im Gegensatz zu den Tou-
ristinnen — den Sehgewohnheiten des Publikums. Dennoch wird ihre Attraktivitit in
den Dialogen immer wieder betont, etwa wenn in Vers le sud Brenda in einem Monolog
beschreibt, wie sie Legba kennenlernte: ,,Sein Korper faszinierte mich: grof3, geschmei-
dig, muskulds. Seine Haut glénzte. Ich konnte meinen Blick nicht von ihm abwenden.
Ich verlor zunehmend den Verstand* (VS 0:15). In Paradies: Liebe erfolgt die Beschrei-
bung der lokalen Ménner durch Teresa und Inge weniger prosaisch (,,fesch ist er). Im-
mer wieder wird auf konkrete Korperteile Bezug genommen, etwa wenn Teresa zu Inge
iber deren anwesenden Partner sagt: ,,Die Hiande sind schon, die ... gefallen mir total
gut ... so kriftige Hande. Die Oberschenkel ... sind auch super* (PL: 0:17). Durch sol-
che Bewertungen werden die Verdinglichung der Ménner sowie der Marktcharakter der
Interaktionen sichtbar. Gleichzeitig exponieren Kamerafiihrung und Dialog (Inge etwa
schwérmt: ,,Schau ihn nur an®“ (PL 0:17)) die begehrenden Blicke der Frauen. Wéhrend
im male gaze der Kamerablick so ausgelegt ist, dass sich das Publikum mit den Blicken
des (ménnlichen) Protagonisten identifizieren soll (Mulvey 1975) und méannliches hete-
rosexuelles Begehren als ,,natiirlich normalisiert wird, wird hier der begehrende Blick
alternder Frauen selbst zum Thema gemacht und als befremdlich und bemitleidenswert
ausgestellt. Anstatt fetischisierender Bilder der Frauenfiguren werden vielmehr die Kor-
per der Schwarzen Ménner in der Tradition eines imperialistischen Blickregimes (hooks
1992: 7) in den Fokus geriickt.’

Die Unterschiede in der Attraktivitdt werden in beiden Filmen auch dadurch her-
vorgehoben, dass das Aussehen der Protagonistinnen durchgéngig problematisiert wird.
Wiederholt sprechen die Touristinnen iiber ihre Schwierigkeiten, westlichen Schon-
heitsnormen zu geniigen. In einer Szene am Pool (PL 0:39-41) in Paradies: Liebe, in
der die volumindsen Korper der Touristinnen in Badekleidung dicht nebeneinander auf
Sonnenliegen frontal prasentiert werden, besprechen Teresa und ihre Freundinnen ihre
Probleme mit dem Aussehen und wie ,,schiach® (hésslich) sie wéren. Teresa beschreibt
ihre hdngenden Briiste, Falten und den ,,fetten Hintern — aber auch ihren Wunsch, dass
ihr ,einer einmal so lange in die Augen schaut®, sodass er ihr in die Seele sihe und
nicht auf das AuBere. Auch die anderen Frauen berichten von ihren Schwierigkeiten
mit dem Aussehen. Zum Beispiel war Inge in ihrer fritheren Ehe aufgrund der stdndigen
Abwertungen und der Kritik an ihrem Aussehen durch ihren Mann ,.total frustriert®. Als
eine der Frauen fragt, ob die anderen schon einmal {iberlegt hétten, sich etwas ,,machen
zu lassen®, z.B. eine Fettabsaugung, lehnen diese, besonders Teresa, kategorisch ab.
Mit dieser Einstellung, so lernen wir im Verlauf des Filmes, ist kein Liebesgliick zu
gewinnen.

Die volumindsen Korper der Touristinnen werden von Seidl auch visuell besonders
betont. Bereits das Filmplakat'® stellt den adipdsen Korper von Teresa zur Schau, in-

9  Fur eine weiterfuhrende Diskussion u.a. zum ,white gaze” siehe Stehle und Weber (2020).
10 Zugriff am 12. Dezember 2021 unter https://www.ulrichseidl.com/_filestorage/8e/87/paradies-
liebe-poster.pdf.
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dem es sie (seitlich uns zugewandt) nackt schlafend im Bett im Stil einer Rubens-Figur
inszeniert; ihre blasse Haut wird von dem kontrastreichen Farbspiel des Hintergrunds
(gelb-griine Wand, blauer Vorhang) und dem Sonnenbrand am Dekolleté akzentuiert. Im
Film wird diese Betonung der volumindsen Korper der Sextouristinnen noch verstérkt,
indem Seidl sie in oft mehrere Sekunden andauernden Einstellungen in ,,geometrisch-
kantigen* (Hamel 2016: 215) Réumen anordnet, in denen sie regelrecht ,,gefangen*
sind. Die runden Korper der Urlauberinnen kontrastieren dabei den symmetrischen
Bildaufbau und scheinen diesen zu sprengen. Etwa in der ersten Sexszene von Teresa
und ihrem ersten Partner Gabriel (PL 0:28-30) zeigt die Kamera frontal das fast nack-
te Paar auf einem Bett, welches das schmale, eckige Hotelzimmer sowie die Kadrage
ausfiillt. Als Teresa den Sex abbrechen und das Bett verlassen will, wirken ihre Bewe-
gungen behdbig und ungeschickt, sie atmet schwer, sodass ihr Kérper besonders schwer
und immobil erscheint. Die statisch fixierte Kamera zeigt tiber 60 Sekunden die leicht
gebeugt sitzende Teresa mit ihren groflen, nackten Briisten, die liber ihren volumindsen
Bauch héngen. Der Kdrper Gabriels hingegen ist muskulds, seine Bewegungen agil,
schnell und geschickt — er wird damit jenem Teresas entgegengesetzt.

Anders als der Programmkinofilm Paradies: Liebe adressiert Vers le sud (Star-
besetzung: Charlotte Rampling) ein breiteres Publikum. Die zentralen Protagonistinnen
entsprechen hier trotz ihres fortgeschrittenen Alters géngigen Schlankheitsidealen. In
diesem Film tritt daher nicht die Kategorie fatness, sondern age als Differenzmerkmal
zwischen Touristinnen und lokalen Ménnern in den Vordergrund. Die Frustration, nicht
(mehr) normativen Schonheitsidealen zu entsprechen, wird aber auch in Vers le sud
thematisiert. Dies wird besonders in einem Monolog deutlich, in dem Ellen iiber die
Missachtung spricht, die sie in ihrer Heimatstadt Boston erfahrt. Trocken und resigniert
erzéhlt sie, dass es ,,in Boston gar nichts fiir Frauen iiber 40* gibt, sie alle Bars abge-
sucht, aber niemanden gefunden hat, der auch nur ,,im Entferntesten* mit ihrem haitia-
nischen Liebhaber vergleichbar wire (VS 0:31). Aber auch in Haiti ist Ellen nicht vor
ageism sicher. Etwa bei einer kleinen Auseinandersetzung beim Schwimmen im Meer
wirft Legba Ellen vor, dass sie mit nassen Haaren ,,ganz alt* aussehe (VS 0:51). In einer
intimen Szene im Zimmer, in der Ellen Legba fragt, ob sie ihn (auch) eincremen soll,
antwortet dieser briisk: ,,/ch bin noch nicht so alt. Ich brauche das nicht* (VS 0:28).

Bereits Susan Sontag (1977 [1972]) diskutierte, wie Frauen — im Gegensatz zu
Minnern — mit zunehmendem Alter an Status und ,,sexuellem Wert*“ verlieren und in
den Bereich der sexuellen Unsichtbarkeit {ibergehen. ,,An older woman is, by defini-
tion, sexually repulsive [...]. The body of an old woman [...] is always understood as a
body that can no longer be shown, offered, unveiled* (Sontag 1977 [1972]: 292). Dies
spiegelt sich auch in den visuellen Darstellungen von gealterten weiblichen Kdrpern
im Mainstreamkino wider. Vers le sud und Paradies: Liebe tibertreten konventionelle
Représentationsmuster, indem zum einen nichtnormative Frauenkorper sparlich oder
unbekleidet gezeigt werden, zum anderen aber auch deren Sexualitdt thematisiert wird.!!
Dieser Ubertritt in der Repriisentation geht jedoch nicht einher mit einer Neubewertung

11 Allerdings Uberschreitet vor allem Seidl konventionelle Darstellungsnormen von gealterten Kor-
pern und deren Sexualitat. Vers le sud zeigt nur eine relativ kurze Sexszene (VS 0:45-46) zwischen
Brenda und ihrem Liebhaber, in der sie ein Kleid tragt und ihr Kérper abgesehen von ihren nackten
Schultern unsichtbar bleibt.
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oder Entstigmatisierung der Korperlichkeit und Sexualitit von dlteren Frauen. Vielmehr
ist das Publikum eingeladen, die im Kontext von globalisiertem Sextourismus situierte
Sexualitit der Frauen einmal mehr als abstoend zu deuten — oder zumindest als licher-
lich, wenn die Protagonistinnen auf ihre weiffen und 6konomischen Privilegien rekurrie-
ren miissen, um Sexualpartner aus dem globalen Siiden fiir sich zu gewinnen. Papayanis
(2012) sieht in der negativen filmischen Darstellung von Sextouristinnen nicht zuletzt
eine Reflexion gesellschaftlicher Angste, die die Sexualitit von #lteren Frauen hervor-
ruft.

3.1.3 Differenzen hinsichtlich der 6konomischen und individuellen Agency

Das Setting der Filme, in denen westliche Touristinnen Lander des globalen Siidens be-
reisen, ist zentral fiir die in Vers le sud und Paradies: Liebe dargestellten 6konomischen
Ungleichheiten. Dennoch pradeterminiert die Herkunft der Protagonist:innen nicht die
dargestellten wirtschaftlichen Verhiltnisse: Wie die Liebeskomddie How Stella Got Her
Groove Back (USA 1998) zeigt, ist prinzipiell auch ein Szenario zwischen finanziell
dhnlich gestellten Partner:innen aus globalem Norden und Siiden vorstellbar. Ein sol-
ches ist jedoch romantischen Komdodien vorbehalten.

Die 6konomische Uberlegenheit der Touristinnen wird sowohl in Paradies: Liebe
als auch in Vers le sud durch die Darstellung verschiedener Transaktionen etabliert,
wenn etwa Teresa Mungas Verwandten Geld gibt, Inge ihrem Beach Boy ein Moped
kauft, Brenda Legbas Kleidung zahlt und Ellen ihm Geld in die Hosentasche steckt.
Wihrend die Touristinnen aus Paradies: Liebe in ihren Herkunftsldndern selbst unter-
privilegiert sind und einem kleinbiirgerlichen Milieu entstammen (dies wird auch durch
ihren Dialekt hervorgehoben), gehoren in Vers le sud Ellen und Brenda der Mittelklasse
an. Die Differenz zwischen Touristinnen und lokalen Ménnern zeigt sich daher auch im
biirgerlichen Habitus der Frauen. Insbesondere Ellen betont ihren Bildungsgrad sowie
ihre Kultiviertheit gegeniiber den lokalen Ménnern (z. B. wenn sie iiber Rubens doziert
(VS 0:11)). Sie legt auch Wert auf ihre Klassenzugehorigkeit (z. B. erzéhlt sie, dass es
sie frither nie nach Port-au-Prince zog, da es in ihren Augen ein Ort , fiir Proleten war
(VS 0:32)).

In beiden Filmen wird deutlich, dass die Frauen aufgrund ihrer 6konomisch privile-
gierten Position, die aus globalen Machtungleichgewichten resultiert, einen erweiterten
Handlungsspielraum genieflen. Aber auch die lokalen Manner kdnnen ihren Handlungs-
spielraum durch ihre Beziehungen mit den Touristinnen vergrofern. Erkennbar wird
dies etwa, wenn Brenda entgegen den Hotelvorschriften Legba mit ins Hotelrestaurant
bringt. Albert, der Resort-Manager, weist Brenda wiederholt darauf hin, dass er Legba
nicht bedienen konne — selbst wenn sie zahle. SchlieBlich nimmt er die Bestellung jedoch
auf. Legbas Blick und Lachen am Ende der Szene zeigen seinen empfundenen Triumph
und seine Freude an diesem gelungenen gesellschaftlichen Ubertritt (VS 40-41).

Geld istaber nicht der einzige Machtfaktor, der die Handlungen der Protagonist:innen
bestimmt. Die Machtbeziehungen werden in den Filmen weiter verkompliziert, in-
dem etwa die einheimischen Ménner den Touristinnen aufgrund ihrer Lokalkennt-
nisse iiberlegen sind. So bieten sie den Frauen im Sinne einer ,,staged authenticity*
(MacCannell 1973) ein touristisches Programm, das Authentizitit produziert und die

GENDER 2|2023



Scheitern im Paradies 95

Erwartungen der Touristinnen befriedigen soll — mit dem sie aber auch ihr Verhalten
lenken konnen. Indem vermeintlich traditionelle Orte besucht oder ,,authentische* Er-
fahrungen inszeniert werden, kdnnen die Touristinnen miihelos durch das lokale Gebiet
gesteuert werden. Aufgrund ihrer Unkenntnis lokaler Verhéltnisse wird die Agency der
Sextouristinnen eingeschréinkt, oft, ohne dass sie es sogleich bemerken. Wenn Teresa
beispielsweise ihrer Strandbekanntschaft Munga durch die Stadt folgt, gerét sie schein-
bar zufillig immerfort an Orte, an denen Bekannte ihres Liebhabers sie um Spenden
bitten. Auch Legba nutzt den gemeinsamen Ausflug in die Stadt, um sich von Brenda
neu einkleiden zu lassen.

Diese Komplexitit der Machtbeziehungen (z. B. Weichselbaumer 2012), in denen in
einer Dimension die Touristinnen und in der anderen die lokalen Méanner die Oberhand
haben, veranschaulicht Seidl auch metaphorisch, indem er abwechselnd die Touristin-
nen wie auch die Beach Boys mit Raubtieren assoziieren lédsst:'? Einerseits tragen Inge
und Teresa Badeanziige mit Raubtiermotiven (bei der Sextourismus-Novizin Teresa
sind diese nur angedeutet), wodurch ihr prinzipieller Wille zur Eroberung/Erbeutung
signalisiert wird. Andererseits zeigt Seidl die Fiitterung einer Horde von Krokodilen,
bei der ein unférmiges, weilles Stiick Fleisch vorgelegt wird, das ein Krokodil gierig
schnappt (PL 0:59). Diese Szene folgt im Filmtrailer'* scharf geschnitten jenem Mo-
ment, in dem Munga Teresa seine vermeintliche Schwester vorstellt und um Geld bittet.
Mit dieser bildlichen Abfolge verdeutlicht Seidl, dass Teresa von Munga erfolgreich
,»er-/ausgebeutet wurde.

Wie zuvor beschrieben, argumentieren wir, dass die Betonung der eben durchdekli-
nierten Differenzen zwischen den Partner:innen bereits auf den gesellschaftlich sanktio-
nierten Status der Beziehungen verweist, der das Scheitern und damit die Nichterfiillung
des Begehrens der Sextouristin vorwegnimmt. Tatséchlich bleiben die Sextouristinnen
sowohl in Paradies: Liebe als auch in Vers le sud enttduscht und resigniert zuriick.
Thr Versuch, dem westlichen Partner:innenmarkt zu entkommen und im vermeintlichen
Paradies Erfiillung zu finden, scheitert trotz ihrer 6konomisch privilegierten Position.

4 Women in Despair

Im Folgenden soll nun zum einen beschrieben werden, wie das Scheitern der Sex-
touristinnen in den einzelnen Filmen dargestellt und narrativ strukturiert wird, und
zum anderen, welche Weiblichkeitsvorstellungen in diesen Darstellungen sichtbar
werden.

4.1 Die Eskalationsspirale bei Seidl

In Paradies: Liebe wird das oben skizzierte Scheitern von Teresa entlang von vier se-
xuellen Bezichungen inszeniert, die schematisch dhnlich verlaufen. Jede Begegnung ist
charakterisiert durch eine erste Kontaktaufnahme, bei der Teresa dem jeweiligen Mann
vorerst mit Skepsis begegnet. Nachdem Teresa Vertrauen gefasst hat, folgt ein gliickli-

12 Gross beschreibt Teresa als ,both "hunter’ and ‘prey’” (Gross 2018: 521).
13 Zugriff am 12. Dezember 2021 unter https://youtu.be/g1UR-DIJRWO.
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cher Abschnitt, in dem sie verliebt und hoffnungsvoll ist. Schlielich enden die sexuel-
len Kontakte, nachdem ihr das Arrangement entweder unangenehm wird (vor allem Ga-
briel) oder die Ménner zu ihrer Desillusion finanzielle Unterstiitzung verlangen.'* Teresa
endet alleine in einer Bar, auf ihrem Balkon oder in ihrem Zimmer. Inszeniert in sekun-
denlangen Halbtotalen konstruieren die Positionierungen Teresas im Bildmittelpunkt
und das Ausbleiben anderer Gerdusche als das dumpfe Meeresrauschen ein Gefiihl so-
zialer Vereinsamung. Dieser Ablauf ldsst sich anhand der langsten dargestellten Bezie-
hung zum Beach Boy Munga veranschaulichen (PL 0:33—1:19). Teresa lernt Munga am
Strand kennen, als er ihr hilft, den vielen Souvenirverkéufern zu entkommen. Munga
erregt, so wie zuvor Gabriel, ihre Aufmerksamkeit, weil er aus der anonymen Masse von
Mainnern hervortritt, um sie aus der Bedrangnis der anderen zu retten. Die scheinbare
,,Befreiung® aktiviert ein heteronormatives Narrativ von méinnlichem Befreier (aktiv)
und weiblicher Befreiten (passiv), das augenscheinlich Teresas romantisierten Idealen
entspricht. Noch skeptisch fragt Teresa wihrend eines Spaziergangs durch sein Dorf, ob
Munga schon viele Touristinnen hierhergefiihrt habe. Munga verneint und betont, dass
er kein Geld von ihr wolle, sondern sein Interesse rein romantischer Natur ware. Teresa
gibt ihr Misstrauen in der Folge auf und hélt das gewonnene Vertrauen selbst dann noch
aufrecht, als Munga sie zu seinen angeblichen Verwandten fiihrt, die allesamt aufgrund
von ,,Notféllen Geld von ihr benétigen. Erst als sie Munga mit seiner Frau ertappt,
zerbricht ihr Idyll. Die darauffolgende Szene zeigt Teresa sichtlich enttiuscht, allein und
rauchend auf dem Balkon. Thr Wunsch, einmal richtig gesehen zu werden (PL 0:39), ist
unerfiillt geblieben.

Der Aufbau von Kennenlernen, (versuchtem) Sex und Enttauschung findet sich in
Variationen in allen vier Beziehungen wieder. Manche Szenen, wie etwa die Spazier-
génge oder Sexszenen, dhneln einander stark oder sind sogar deckungsgleich. Derartige
Wiederholungen von Mustern — bzw. die Struktur aus Motiv, Wiederholung und Varia-
tion — verweisen zundchst auf die kommodifizierte Natur der Beziehung. Sie erlauben
den Zuschauer:innen, die reproduzierbare Erfahrung der vermeintlich ,,authentischen*
Erlebnisse als Produkt zu dekodieren. Diese Struktur verfolgt jedoch auch einen weite-
ren Zweck: Jeder sexuelle Kontakt 14sst Teresa einmal mehr gescheitert zuriick. Auch
wenn sich die Beziehungszyklen dhneln, dreht Seidl mit jedem Sexualpartner die Eska-
lationsspirale weiter und lasst Teresa immer stirker verzweifeln. Selbst bei der letzten
sexuellen Begegnung mit Josphat, einem Hotelangestellten, bei der Teresa schon ihre
romantischen Illusionen fahren gelassen hat, wiederholt sich das Muster (PL 1:41-49).
Als nun ,.fortgeschrittene Sextouristin® tritt sie zu Beginn souverédn auf und artikuliert
ihr sexuelles Verlangen direkt. Nicht nur nimmt sie erstmals einen Partner auf ihr Hotel-
zimmer, sie zeigt auch keinerlei Hemmungen, ihn aus einer Position 6konomischer und
ethnischer Macht anzusprechen: Nachdem sie ihn durch die Tiir geschubst hat, verlangt
sie, dass er sich duscht, ehe er sich zu ihr ins Schlafzimmer gesellt. Dort angekom-
men, liegt sie schon ruhig auf dem Bett, wihrend sie prizise Befehle in gebrochenem
Englisch und mit direkten Gesten dufert. Erstmals rahmt sie solche Befehle mit einer
Selbstidentifikation als ,,white lady* und verortet sich somit in Narrativen ethnischer Al-
teritét. Josphat verliert endgiiltig seine Individualitit, wenn sie seinen Namen mehrmals
falsch ausspricht. Anders als zuvor sucht Teresa in Josphat einzig eine kommodifizierte

14 Hier zeigt sich, dass Teresa selbst keine Transgression konventioneller Geschlechterrollen anstrebt.
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sexuelle Erfahrung. Doch trotz der anfanglich klaren Machtverteilung zu ihren Gunsten
kippt die Situation schnell, als Teresa verlangt, oral befriedigt zu werden, was Josphat
mehrfach ablehnt. Damit missgliickt diese Begegnung wie alle zuvor — im direkten Kon-
trast zu ihrer Position als ,,fortgeschrittene Sextouristin® erscheint Teresas Scheitern
sogar noch vehementer. Als Teresa alleine im Zimmer zuriickbleibt, bricht sie in Trénen
aus. Zwei lange Einstellungen zeigen Teresas abgewandten, zuckenden Oberkorper auf
dem Bett, wiahrend ihr Schluchzen in der Stille deutlich horbar ist. Die letzte Halbnah-
aufnahme der Protagonistin stellt Teresa als endgiiltig gescheiterte Person aus.

4.2 Narrative Zuspitzung bei Cantet

Auch in Vers le sud scheitern die Frauen letztlich in ihrem Begehren, jedoch konzipiert
Cantet das Scheitern der Frauen narrativ nicht zyklisch, sondern auf einen Hohepunkt
hin ausgerichtet. Er stellt die Beziehungen damit als weniger austauschbar dar und fo-
kussiert das Begehren der Frauen auf einen jungen Mann: Legba. Sowohl Brenda als
auch Ellen besuchen Haiti, um ihn zu sehen. In einem Monolog berichtet Brenda, dass
sie einige Jahre zuvor als Flinfundvierzigjéhrige mit dem damals noch minderjdhrigen
Legba ihren ersten Orgasmus hatte. Seit damals kann sie an nichts anderes als an ihn
denken. Wihrend Brenda ihre starken Gefiihle fiir Legba betont, scheint die resolute
und zynische Ellen ihr Verhéltnis zu ihm als reine Austauschbeziehung zu verstehen.
Dennoch offenbart sie, dass nur der jéhrliche Sommerurlaub in Haiti und ihre Beziehung
zu Legba ihr tristes Leben in Boston ertrdglich machen. Durch diese Aussagen werden
die Touristinnen, wie schon zuvor bei Seidl, als bereits vor der Reise gescheiterte Frauen
inszeniert.

Cantet bedient sich des vergeschlechtlichten Motivs der Eifersucht, um die Dra-
matik des Films zu steigern. Ellens und Brendas Besitzanspriiche werden im Laufe des
Films immer stirker und die beiden Frauen beginnen, die jeweils andere zu diskreditie-
ren. Als Legba in einen lebensgefahrlichen Konflikt mit dem Regime Duvaliers gerit,
bieten beide Frauen an, ihm einen US-amerikanischen Pass zu besorgen, um ihn zu
retten. Ellen wechselt plotzlich auf ein romantisches Skript und fleht Legba verzweifelt
an, mit ihr zu kommen und mit ihr zu leben. Dieser lehnt jedoch ab. Cantet hebt damit
die Handlungsmacht des jungen Haitianers hervor, der lieber in den Tod geht, als seine
Freiheit und Unabhidngigkeit zu verlieren (Tate 2011). Im Gegensatz zu Filmen wie
Pretty Woman (USA 1990), in denen ein 6konomisch privilegierter Mann als ,,Retter*
einer Sexarbeiterin auftritt (Campell 2006: 320), bleibt den weiblichen Sugar Mummies
diese Rolle verwehrt.

Der dramatische Hohepunkt ist erreicht, als Legba gegen Ende des Films tot am
Strand vor der Hotelanlage aufgefunden wird. Beide Frauen sind von Legbas Tod
schwer getroffen. Thre 6konomisch privilegierte Position konnte ihnen nicht zum Happy
End verhelfen. Tatsdchlich ist es die vormals scharfziingige und vermeintlich niichter-
ne Ellen, die nun in tiefer Trauer und in Selbstauflosung begriffen abreist. Sie scheint
alles verloren zu haben, was in ihrem Leben Bedeutung hatte (Michelmann 2011: 154).
Brenda hingegen offenbart endgiiltig ihren bereits angedeuteten pathologischen Cha-
rakter (,,pill-popper*, ,,child molester”, ,,crazy Brenda“) — schon als Legba verschwand,
taumelte sie nachts ,,zugedrohnt* mit Valium und Alkohol durch die lokalen Bars. Wir
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erfahren nun, dass sie keinen Mann und kein Zuhause mehr hat, wohin sie zuriick-
kehren konnte — sie will auch nichts mehr mit Ménnern aus dem Norden zu tun ha-
ben. Sie beschliefit, in der Karibik zu bleiben und von Insel zu Insel zu reisen. Wie
Papayanis schreibt: ,,she is prepared to fuck her way through the Caribbean® (Papayanis
2012: 0.8S.). Aufgrund Brendas offensichtlichen psychischen Problemen und ihrer Absa-
ge an eine gesicherte Existenz konnen wir ihr tragisches Ende antizipieren.

5 Diskussion

Wie wir in diesem Artikel gezeigt haben, werden die Touristinnen in den Filmen Vers
le sud und Paradies: Liebe als in ihren Beziehungen mit lokalen Ménnern (und dartiber
hinaus) gliicklose Individuen dargestellt. Trotz formaler Unterschiede werden vor al-
lem auf dramaturgischer Ebene (d.h. durch den erzihlerisch-dramatischen Aufbau)
Narrative von emotionalisiertem Scheitern reproduziert, die an hegemoniale Weib-
lichkeitsvorstellungen ankniipfen, wéhrend die ostentativ inszenierten Differenzen der
Protagonist:innen dazu dienen, das spitere Scheitern der Sextouristinnen vorwegzuneh-
men. So bleiben am Ende von Vers le sud Ellen und Brenda als gebrochene bzw. psy-
chisch labile Frauen zuriick, und auch Paradies: Liebe endet mit Bildern von Teresa,
die allein im Bett weint. ,,Paradies: Lost™ (Huber 2013: 11). Selbst ihre weiffen und 6ko-
nomischen Privilegien konnten den Sextouristinnen nicht zum Gliick verhelfen. Damit
reinszenieren die Filme klassische heteronormative Vorstellungen weiffer Weiblichkeit,
anstatt auf die geschlechtlichen und sexuellen Transgressionen weiblicher Sextouris-
tinnen einzugehen (Frohlick 2016; Weichselbaumer 2012). Eine Neuverhandlung ge-
schlechtlicher Zuschreibungen findet nicht statt.

Dabei stellt sich jedoch die Frage, warum gesellschaftskritische Regisseur:innen
wie Cantet und Seidl das transgressive Potenzial der Figur der Sextouristin nicht auf-
greifen. Eine mdgliche Erklarung ist, dass die Beibehaltung geschlechtlicher Norm-
vorstellungen dabei helfen soll, globale Beziehungen diskursiv als multidimensionales
Machtgefiige darzustellen. Diese These lésst sich nicht nur anhand der Filme, sondern
auch anhand der Aussagen der Regisseure ableiten. So betont Laurent Cantet, dass er
in seinem Film zwei unterdriickte Gruppen, lokale Méanner sowie éltere Touristinnen,
nebeneinander zeigen wollte (Fraser 2006). Auch Ulrich Seidl bezieht sich auf die
Komplexitdt in den dargestellten Machtdynamiken, wenn er beschreibt, dass die dar-
gestellten Méanner wie auch Frauen Téter:innen und Opfer zugleich seien (Seidl/Suchy
2016). In diesem Sinne spielt die Représentationsfigur der scheiternden Sextouristin
in der vergeschlechtlichten Globalisierungskritik der Filmemacher eine entscheidende
Rolle. Denn anders als im Falle des (ménnlichen) Sextouristen, der im Kontext einer
Globalisierungskritik allegorisch als (post)kolonialer Ausbeuter {iberdeterminiert auf-
treten wiirde, nutzen die Filme die Figur der Sextouristin, um die globalen Machtdy-
namiken zu verkomplizieren. In Paradies: Liebe tritt Teresa trotz ihrer dkonomisch
machtvollen Position als konstant scheiternde und letztlich bemitleidenswerte Frau
auf. In Vers le sud geht der Liebhaber von Ellen und Brenda gar lieber in den Tod als
mit einer von ihnen. Indem die Représentationsfigur der Sextouristin auf Narrative
weifser weiblicher Verwundbarkeit rekurriert und diese reproduziert, erlaubt sie den
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Regisseuren, globale Beziehungen diskursiv als multidimensionales Machtgefiige aus-
zustellen. Das Ausniitzen neo- bzw. postkolonialer Machtbeziehungen hat den Touris-
tinnen kein Gliick gebracht. Die Zuschauer:innen bleiben aufgrund dieser Darstellung
allerdings nicht nur mit dem Gefiihl zuriick, dass die Hoffnung, aus 6konomischer und
globaler Uberlegenheit Erfiillung zu erlangen, scheitern muss, sondern auch, dass es
fiir nach geschlechtlicher oder sexueller Transgression strebende Frauen kein Happy
End geben kann.
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