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Der vorliegende Band ist das Ergebnis der Filmreihe Kino der Liige,
die das DFG-Graduiertenkolleg Kulturen der Liige der Universitit
Regensburg in Zusammenarbeit mit der Filmgalerie im Sommer 2002
veranstaltete. Das erfolgreiche Gelingen dieser Veranstaltung ist das
Verdienst einer Arbeitsgruppe, in der sich Christine Simone Sing,
Steffen Greschonig, Erwin Petzi, sowie die beiden Herausgeberinnen
des Sammelbandes engagiert haben. Wertvolle und tatkréftige Hilfe-
stellung bei der graphisch-kiinstlerischen Programmgestaltung leistete
Jochen Ldmmel. Dank ist an dieser Stelle zu richten auch an die Film-
galerie und ihren Leiter Medard Kammermeier fiir die Bereitschaft,
sich auf das Experiment einer Reihe zum Kino der Liige einzulassen
und mit Engagement durchzufiihren. Fiir die groBziigige Finanzierung
des Projektes bedanken wir uns bei der Deutschen Forschungsge-
meinschaft (DFG). Betont werden soll nicht zuletzt auch die freund-
liche Unterstiitzung des Sprechers des Graduiertenkollegs, Herrn Prof.
Dr. Jochen Mecke, insbesondere fiir die fachliche Beratung sowie die
theoretische Rahmung der Beitrége durch seine Einleitung.

Regensburg, November 2003






KLEINE APOLOGIE DES KINOS DER LUGE:
ZUR EINFUHRUNG

JOCHEN MECKE

Liige und Kino

Der Titel »Kino der Liige« umfasst in seiner Doppeldeutigkeit zwei
Aspekte der Beziehung zwischen Liige und Kino, die in dem vorlie-
genden Band eine Rolle spielen: Es geht sowohl um ein Kino, das von
der Liige erzdhlt als auch um ein Kino, das sich selbst der Tauschung
und der Liige verschrieben hat. Mit diesem Thema stellen sich die in
diesem Band versammelten Essays einer mehrfachen Herausforderung.
Denn seine technischen und semiotischen Grundlagen prédestinieren
das Kino nicht fiir die Liige: Als Medium des Realen scheint es auf die
authentische, weil mechanische Reproduktion der Wirklichkeit
abonniert, als Medium des Imagindren befindet es sich jenseits von
Wahrheit und Liige. So ist es nicht weiter verwunderlich, dass die
Bilder das Liigen erst einige Zeit nach dem Laufen lernten (s.u.). Die
Griinde dafiir sind vielfdltig. Die Liige, so zeigt ein Blick auf ihre
Theorie und ihre Geschichte, ist eine hochkomplexe Zeichenpraxis, die
dem Liigner eine Reihe von komplizierten intellektuellen Fahigkeiten
abverlangt." Vor allem muss er in der Lage sein, eine wahre, seiner
Uberzeugung entsprechende AuBerung, durch eine seiner Auffassung
nach falsche, zu verdecken.” Und genau genommen muss er auch diese

1 Vgl. S. Dietzsch: Kleine Kulturgeschichte der Lige, Leipzig 1998 und M.
Bettentini: Eine kleine Geschichte der Luge: Von Odysseus bis
Pinocchio, Berlin 2003. Eine Theoriegeschichte der Liige findet sich in:
A. Baruzzi: Philosophie der Liige, Darmstadt 1996.

2 Vgl. H. Weinrich: Linguistik der Liige, Heidelberg 1974°



JOCHEN MECKE

Verdeckung noch verdecken, zumindest dann, wenn er mit seiner Liige
Erfolg haben will. Wihrend also ausnahmslos alle AuBerungen nur
dann wirksam sind, wenn sie ihr Vorliegen durch sprachliche und
nicht-sprachliche Zeichen signalisieren, gilt fiir die Liige das genaue
Gegenteil: Sie ist ein sprachlicher oder semiotischer Akt, der nur dann
funktioniert, wenn keinerlei Zeichen seine Existenz signalisieren. Da-
mit stellt die Liige auch ihren Adressaten vor eine paradoxe Aufgabe:
Denn er soll Anzeichen fiir eine AuBerung entdecken, fiir die es per de-
finitionem, keine Anzeichen geben kann. Die zur Liige erforderlichen
Leistungen werden vor allem dann deutlich, wenn wir sie im Langzeit-
rahmen eines kontinuierlichen Kommunikationszusammenhanges be-
trachten. Denn dauerhafte Kommunikationszusammenhénge verlangen
dem Liigner zusétzliche Fahigkeiten ab. Er muss in der Regel zu wei-
teren Liigen greifen, um die erste Liige zu kaschieren. Er muss sie in
Ubereinstimmung mit neuen Fakten bringen und er muss den Adres-
saten durch neue Beweise fiir seine Glaubwiirdigkeit iiberzeugen.’

In der »semiotischen Anomalie« der Liige liegt auch ein Grund fiir
die Resistenz des Films gegen die Liige: Wie ldsst sich dort etwas zei-
gen, wo es nichts zu sehen gibt? Die Sprache als Medium des Symbo-
lischen hat es da leichter. Denn im Unterschied zum photographischen
Bild stehen sprachliche Zeichen in der Regel in keiner Ahnlichkeits-
beziehung zu den Gegenstianden, auf die sie sich beziehen. Da Symbole
von der Wirklichkeit abgeldst sind, 14sst sich mit ihnen jeder beliebige
Sinn konstruieren und damit auch leichter liigen als mit Bildern, die als
Ikone in einer Ahnlichkeitsbeziehung zum bezeichneten Gegenstand
stehen. Uberdies kann der Film, anders als Literatur, Ereignisse me-
chanisch und in Echtzeit ohne menschliche Vermittlungsinstanz

3 Weil das Liigen so viele komplizierte Vorgange erfordert, wachst die
messbare Gehirntatigkeit - wie die Untersuchungen von Daniel
Langlebens von der Pennsylvania School of Medecine in den USA gezeigt
haben - beim Lugen stark an. Der Messung der Gehirnaktivitat scheint
auch die linguistische Theorie der Luge zu stutzen: Aus der besonderen
Aktivitat derjenigen Bereiche des Gehirns, die wesentlich mitbe-
stimmen, welche Gedachtnisinhalte in das Bewusstsein gelangen,
schlieBt Langlebens, dass man bei Aussprechen der Lige etwas unter-
driicken muss. Und dieses Etwas ist fiur ihn die Wahrheit (vgl. »Kurze
Beine? - haben wir alle! «, in: Gehirn & Geist 1 (2003), S. 18ff.
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APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

aufzeichnen.* Dort wo die Literatur das Geschehen in symbolisch
vermittelter Form »deutet« und somit bereits im Hinblick auf deren
Motive und Ziele zusammenfasst, um ihnen eine Bedeutung zu unter-
legen, kann der Film Ereignisse sinnfrei aufzeichnen. Wo Literatur
deutet, kdnnen Film und Photographie einfach zeigen, »was der Fall
ist«.” Die Ursache dafiir liegt in einer vor allem von realistischen
Filmtheorien immer wieder ins Spiel gebrachten Besonderheit. Besteht
in der Literatur die »ganze Kunst« darin, das vorgefundene Material
umzuformen und zum Medium eines symbolischen Ausdrucks zu ma-
chen, kann der Film die Realitdt mittels einer technischen Apparatur
reproduzieren.’ Mit dem Film ist nicht nur die Kunst, sondern auch die
Wirklichkeit im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit ange-
langt.

Damit kann der Film die Wirklichkeit noch vor ihrer Instrumentali-
sierung als Symbol fiir bestimmte Bedeutungen und Zwecke aufzeich-
nen und auf diese vor den Zumutungen des Sinns (und damit auch der
Liige) schiitzen, eine Eigenschaft, die in Siegfried Kracauer und André
Bazin die Hoffnung keimen lie, der Film sei gar zur Errettung der
duBeren Wirklichkeit auserkoren.” Durch seine materielle und tech-
nische Besonderheit scheint der Film also eher geeignet, Liigen zu de-
nunzieren als sie zu produzieren. Gerade weil er der symbolischen

4 Die Umgehung menschlicher Beteiligung ist natiirlich nur graduell. Ka-
meraposition, Kamerawinkel, EinstellungsgroBe und erst recht die Mon-
tage bieten eine ganze Palette von Moglichkeiten zur Gestaltung und
Interpretation des Geschehens.

5 Angesichts der Kapazitat des Films, Geschehnisse ohne Sinnfilter auf-
zuzeichnen, fallt in diesem Kontext die von Friedrich Kittler hervorge-
hobene Tatsache weniger ins Gewicht, dass der Film die Realitat eben
nicht in Echtzeit, sondern in bereits gefilterter Form registriert. Der
Film zeigt die Wahrheit eben nicht kontinuierlich, sondern nur 24 mal
pro Sekunde (»La photographie, c’est la vérité et le cinéma, c’est 24
fois la vérité par seconde«, J.L. Godard: Le petit soldat, F 1960). Aus
diesem technisch bedingten Umstand folgert Kittler, dass der Schnitt
dem Medium Film bereits von Anfang an inharent ist. (Vgl. F. Kittler:
Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986, S. 180).

6 Vgl. S. Kracauer: Theorie des Films: Die Errettung der dauBeren Wirk-
lichkeit, Frankfurt/Main 1985.

7 Vgl. S. Kracauer: Theorie und A. Bazin, »L’évolution du langage ciné-
matographique«, in: ders.: Qu’est-ce que le cinémaz?, Paris 1993, S. 63-
80.
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JOCHEN MECKE

Kommunikation eine ikonische, der menschlichen eine technische, und
der um Sinn und Bedeutung zentrierten eine Kommunikation jenseits
von Sinn und Unsinn beigesellen kann, eignet er sich zur Darstellung
und Thematisierung der Liige. Wenn die Liige als gegensitzliche Be-
ziehung zwischen einer geduBerten falschen und einer nicht geduBerten
wahren Aussage definiert wird, die erstere verdeckt, kann der Film sein
asthetisches Prinzip der mechanischen Reproduktion der Wirklichkeit
zur Entlarvung von Liigen einsetzen.® Er kann symbolische, d.h. will-
entlich kontrollierbare Zeichen der Sprache mit unwillkiirlichen, indizi-
ellen Zeichen der Mimik und Gestik konfrontieren und beide gegen-
einander ausspielen. Alle kontrollierbaren Zeichensysteme dienen in
diesem Fall dazu, die falsche Botschaft zu kodieren, wihrend die un-
kontrollierbaren Zeichen ihr entgleiten und die Existenz einer wahren
Botschaft, die sie verdeckt, suggerieren.9 Und in der Tat hat der Film,
wie etwa in den Contes Moraux von Eric Rohmer, aus dieser Dis-
krepanz zwischen symbolischer und ikonischer Kommunikation be-
sondere dsthetische Effekte geschopft. Denn bei Rohmer werden die
Kommentare von Ich-Erzéhlern zur Handlung mit Bildern konfrontiert,
die sie relativieren, dementieren und als (Selbst-)Liige denunzieren.'’
Wahrhaftigkeit scheint dem Kino nédher zu liegen als Liige, weil Film-
bilder nach wie vor mit dem Nimbus des Realen »wahr«-genommen
werden. Daran haben weder die Filmtheorie noch die manipulative
Praxis von Propagandafilmen etwas gedndert.'" Es gehort allerdings zur
Dialektik des Mediums, dass gerade dieser Nimbus der wahrhaftigen,
weil technischen und ikonischen Reproduktion der Wirklichkeit, den
Film zu einem besonders wirksamen Medium der Liige macht. Gerade
weil die gesehenen Bilder nach wie vor mit dem Nimbus der Wahr-
haftigkeit rezipiert werden, gerade weil es eines groBBeren Aufwands

Vgl. H. Weinrich: Linguistik, S. 40.

Im Kriminalfilm etwa wird der Gegensatz zwischen sprachlichen AuBe-

rungen und Mimik und Gestik beim Verhor fur den Zuschauer zum Indiz

fir mogliche Lugen der Verdachtigen.

10 Vgl. dazu ausfuhrlich: J. Mecke: »Man kann nicht an nichts denken:
Rohmers intermediale Asthetik im Spannungsfeld zwischen literarischer
Interpretation und filmischer Kollektion«, in: U. Felten/V. Roloff (Hg.),
Rohmer intermedial, Tubingen 2000, S. 13-44.

11 Auch funfhundert Jahre Kopernikus haben bekanntlich dem Eindruck

und Ausdruck, dass die Sonne aufgeht, nichts anhaben konnen.

O 0o

12



APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

bedarf, mit Bildern zu liigen, kann der Film in besonders effizienter
Weise tiuschen.'

Kino der Liige

Dies gilt allerdings nicht fiir den Spielfilm, dessen Bilder von nieman-
dem fiir bare Miinze genommen werden, weil sie in der Regel auf ihren
Status als Fiktion durch spezifische Zeichen hinweisen. »Liigen« aber,
die sich selbst als solche »anzeigen«, konnen und wollen nicht mehr
tduschen und heben sich dadurch selbst auf. Da der Produktions- und
Rezeptionsrahmen der Filmfiktion die Mdglichkeit der Tduschung aus-
schlief3t, spielt sich der fiktive Film in einem Bereich jenseits der Liige
im urspriinglichen Sinne des Wortes ab."* »Kunst behandelt den Schein
als Schein«, heilit es bei Friedrich Nietzsche, »will also gerade nicht
tauschen, ist wahr«."* Was meint dann aber »Kino der Liige«? Offen-
kundig kann es sich nur um eine Liige innerhalb der kinemato-
graphischen Fiktion handeln, um eine Tduschung im Rahmen einer sich
selbst denunziernden Tauschung, die den Spielfilm ausmacht. Das Ki-
no der Liige meint eine Liige zweiten Grades.

Damit sind zunéchst die Liigen im Kino angesprochen, d.h.: Liigen,
die in den behandelten Filmen auf der Ebene der Handlung und
Thematik vorkommen: als Tduschung und Selbsttduschung eines des
Mordes angeklagten Helden, der sich mehr und mehr in das von ihm
gewebte Netz verstrickt (Lost Highway), als trickreich inszenierte Kon-
struktion einer Scheinwirklichkeit, mit deren Hilfe ein Gangsterboss
hereingelegt wird (7he Sting/Der Clou), in Form von Erzéhlungen ei-

12 Michael Borns Berichte Uiber den Ku-Klux-Klan in der Eiffel konnten des-
halb nicht nur Zuschauer, sondern auch die Medienanbieter selbst so
gut tauschen, weil seine manipulierten Inszenierungen zeigten, wovon
Reportagen nur reden. Vgl. U. Ulfkotte: So liigen Journalisten: Der
Kampf um Quoten und Auflagen, Miinchen 2001, S. 21-26.

13 Auch fir die Systemtheorie besteht die Konstitution der Kunst in einer
Selbstaufhebung der Tauschung: »Deshalb muss das Medium durch eine
Doppelrahmung konstituiert werden: durch eine Tauschung, die zu-
gleich auf Grund besonderer Anhaltspunkte als solche durchschaut
wird. (N. Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1995, S.
178).

14 F. Nietzsche: Kritische Studienausgabe: Nachlass 1869-1874, Hg. Von G.
Colli & M. Montinari, Miinchen 1999, S. 632f.
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JOCHEN MECKE

nes (Selbst-) Mordes, deren Erzihler ihre Zuhorer und auch sich selbst
tduschen (Rashomon), als mogliche Kaschierung eines Mordes durch
Ablenkungsmandver eines Liebespaares (Blow Up), als kunstvolles
Spiel um Tduschungen und Intrigen (The Draughtsman’s Contract/Der
Kontrakt des Zeichners), als umfassender, kollektiver Téduschungs-
versuch durch die Ideologie ecines autoritdren Staates (La vida es
silbar/Das Leben ein Pfeifen), durch Nationalismen (Crna macka — beli
macor/Schwarze Katze — Weifser Kater), oder, noch umfassender, als
absolute Tauschung der Spieler und Autoren-Designer eines Computer-
Spiels iiber die Realitdt der eigenen Wirklichkeit (eXistenZ).

Bereits auf der Ebene der Handlung nimmt die Bedeutung von Lii-
ge und Téuschung vom ersten bis zum letztgenannten Beispiel zu: Von
punktuellen Liigen, die noch klar gegen die Wahrheit abgesetzt werden
bis hin zu einer Welt, in welcher Liige und Wahrheit nicht mehr klar
unterschieden werden konnen. Ein Kino der Liige im doppelten Sinne
des Wortes entsteht erst dann, wenn der Film die Liige nicht mehr nur
zeigt, sondern selbst zu liigen beginnt. Einen ersten provokativen
Schritt in diese Richtung hat Alfred Hitchcock 1950 in Stage
Fright/Die rote Lola gemacht: In der Eingangssequenz zeigt der Film,
wie der des Mordes am Ehegatten seiner Geliebten Charlotte (Marlene
Dietrich) verdéchtigte Jonathan bei seiner fritheren Freundin, der
Schauspielerin Eve (Jane Wyman) Schutz vor der ihn verfolgenden
Polizei sucht. Jonathan erzihlt Eve in einer Riickblende, dass Charlotte
und nicht er selbst den Mord begangen habe. Der Zuschauer sicht den
Tathergang in Bildern. Allerdings erweist sich spéter die Erzdhlung
Jonathans als Liige: Er und nicht seine Geliebte hatte Charlottes Gatten
getotet. Der Zuschauer wurde durch die Bilder, die er gesehen hat, ge-
tauscht. Hitchcocks kinematographische Liige ist deshalb so effizient,
seine Vorgehensweise deshalb so perfide, weil er die Szene zwar mit
einem Kommentar aus dem Off beginnen ldsst und dadurch eine
subjektive Perspektive signalisiert, dann jedoch den Kommentar un-
merklich ausblendet und die Szenen als »normale« Filmszenen mit
Gerduschen und Dialogen présentiert. Damit verletzt Hitchcock ein
ungeschriebenes Gesetz des Spielfilmcodes: Denn hier wird nicht
langer das Symbolische mit der Liige assoziiert, sondern die gezeigten

14



APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

Bilder als das (vermeintlich) Reale.” Damit produziert Hitchcock
jedoch eine spezifisch filmische Liige. Die umfassendste Form einer
Asthetik der Liige beginnt also dann, wenn die Bilder nicht mehr nur
laufen, sondern auch liigen gelernt haben und der kinematographische
Pakt des Spielfilms aufgekiindigt wird. Das Kino der Liige im
umfassendsten Sinne ergibt sich dort, wo nicht mehr allein die Liigen
der handelnden Personen gezeigt werden, sondern wenn die Bilder, die
diese Handlung zeigen, selbst zu liigen beginnen und den Zuschauer,
wie das Beispiel Hitchcocks zeigt, gezielt tduschen.

Die vorliegenden Essays widmen sich beiden Aspekten: Es geht
sowohl um die Liige im Film als auch um den Film der Liige. Ein be-
sonderer Reiz liegt darin, dass der Band kaum eine einzige der iiblichen
Genre-, Gattungs- oder Stil-Grenzen respektiert. Die hier versammelten
Filme passen in keine einzige filméasthetische Schublade und haben aus
filmhistorischer Perspektive kaum etwas miteinander zu tun: Der Main-
Stream-Film der Hollywood-Studios wie The Sting gibt sich ein
frohliches Stelldichein mit dem Autoren-Kino eines Peter Greenaway,
absolute Kassenschlager stehen neben Flops, das Star-Kino mit Paul
Newman, Robert Redford findet sich neben Kusturicas Laien-
schauspielern, das Kino der Moderne eines Michelangelo Antonioni
findet sich neben seinem postmodernen Counterpart David Lynch
wieder. Auch Gattungsgrenzen spielen keine Rolle: Horror und Science
Fiction (existenZ), Thriller (Lost Highway), Gangsterfilm (The Sting)
kommen ebenso zur Geltung wie Zigeunerkomddie (Crna macka — beli
macor) oder Krimihandlung (Blow Up). Erst recht nicht scheren sich
die Beitrdge um Landergrenzen: Die behandelten Filme stammen aus
England, USA, Frankreich, Japan und Kuba. Die Originalitdt des Ban-

15 Dass es offenbar auch in der fiktionalen Gattung des Spielfilms so etwas
wie ein Wahrhaftigkeitsgebot gibt, zeigt sich darin, dass Hitchcock
selbst seine kinematographische Liige spater bereut hat: »In dem Film
[Stage Fright, J.M.] habe ich etwas getan, was ich nie hatte tun sollen:
Ich habe eine Riickblende eingebaut, die eine Liige war. [...] In Filmen
nehmen wir es immer hin, wenn einer beim Erzahlen einer Geschichte
ligt. Wir nehmen es auch hin, wenn jemand eine vergangene
Geschichte erzahlt und die durch eine Rickblende illustriert wird.
Weshalb also sollte man eigentlich nicht in einer Riickblende auch eine
Lige erzahlen konnen.« (in: F. Truffaut/A. Hitchcock: Mr. Hitchcock,
wie haben Sie das gemacht, Miinchen 1973, S. 185.)
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JOCHEN MECKE

des liegt gerade darin, dass die hier versammelten Filme in dieser Form
noch nie gemeinsam behandelt wurden, weil das, was sie vereint, die
Grenzen reiner Filmgeschichte und reiner Filmésthetik sprengt. Gerade
daraus ergeben sich aber neue Perspektiven. Dennoch ist der Band kein
reiner Themenband, denn die Liige spielt auf ganz verschiedenen
Ebenen eine Rolle. Sie ist nicht nur wichtiges Element der Handlung,
sondern durchdringt auch die Asthetik der Filme so sehr, dass mit Fug
und Recht von einem Kino der Liige gesprochen werden kann.

Dies ist etwa in Michelangelo Antonionis Blow Up der Fall. Almut
Steinlein und Nicole Brandstetter zeigen in ihrem Beitrag, dass An-
tonionis Film aus dem Jahr 1966 eine Art Prolegomena zum Kino der
Liige aus medientheoretischer Perspektive darstellen konnte. Beim
Entwickeln der Bilder eines von ihm in einem Park beobachteten Lie-
bespaares entdeckt der Photograph Thomas dank verschiedener Aus-
schnittsvergroBerungen, dass die Aufnahmen neben der von ihm ge-
suchten und gesehenen Park-Idylle moglicherweise einen Mord zeigen.
Die Bilder zeigen ihm eine andere Wirklichkeit als die intendierte, eine
Wirklichkeit, die sich seinen voreingenommenen Interpretations-
versuchen sperrt. Was so aussieht wie eine Apotheose des Films als
Medium des Realen, erweist sich jedoch spiter als mogliche (Selbst-)
Tauschung. Denn weit davon entfernt, das sinnfreie Rauschen des
Realen aufzuzeichnen, werden die Photos, da sie das Geschehen, wie
der Film, nur in rdumlichen und zeitlichen Ausschnitten zeigen, zur
idealen Projektionsflache fiir Thomas, der sich die Geschichte mit der
Leiche im Park moglicherweise nur eingebildet hat. Und dort, wo Tho-
mas in seinem Bemiihen, die Wahrheit zu finden, durch {iberstarke
Vergroferungen von Gegenstianden tatsdchlich den Filter von Sinn und
Bedeutung durchdringt, ist wegen der Grobkornigkeit des Bildes nichts
mehr zu sehen. So kann denn die Entwicklung und Deutung der Photo-
graphien als Selbstreflexion eines Films wirken, der — wie die
Verfasser mit Friedrich Kittlers Medientheorie deutlich machen — statt
Abbildung nur Einbildung, statt des Realen nur das Imaginire bietet.

An diese Prolegomena schlieit sich der Beitrag von Katharina
Strauf3 iiber den mit sieben Oscars preisgekronten Film The Sting an.
Die Analyse zeigt, diesmal aus einer soziologischen Perspektive, wie
mittels einer als Fiktion innerhalb der Spielfilmfiktion aufgebauten
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APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

kollektiven »Konstruktion von Wirklichkeit« nicht nur der Gangster-
boss Doyle Lonnegan getduscht wird, sondern auch der Zuschauer.
Mehrmals erweist sich die Realitét der gezeigten Bilder als triigerisch,
mehrmals lockt der Film seinen Betrachter mit erzdhl- und filmtechni-
schen Mitteln auf falsche Féahrten. Diese doppelte Tauschung kulmi-
niert in der Schlusssequenz des Films, in der sich nicht nur das, was
Lonnegan fiir wirklich hélt — die Fiktion zweiten Grades — als Illusion
erweist, sondern auch das, was der Zuschauer bis dahin fiir die Wirk-
lichkeit des Films halten musste. Dank der filmésthetischen und so-
ziologischen Doppelperspektive gelingt es Katharina Straufl zu zeigen,
dass auch ein Main-Stream-Film wie The Sting neben bloBer Un-
terhaltung eine Reflexion iiber den Umschlag von der Wirklichkeit der
Tauschung in den Téuschungscharakter der Wirklichkeit als kollektiv
konstruierte I1lusion leisten kann.

Eine mehrfache Brechung der Realitdt verbunden mit verschiede-
nen Téuschungsperspektiven bestimmt den von Alexander Flierl un-
tersuchten Film Rashomon von Akira Kurosawa. Zwei Figuren geben
jeweils aus ihrer Perspektive die unterschiedlichen, einander wider-
sprechenden Erzdhlungen wieder, welche drei an einem (Selbst-)
Mordfall beteiligte Figuren bei einer Gerichtsverhandlung vorgetragen
haben. Das Besondere an der Story von Rashomon liegt darin, dass die
am Tod des Samurai beteiligten Personen nicht so sehr versuchen, den
Richter zu tduschen — alle drei inklusive des durch eine Geisterbe-
schworung herbeizitierten Toten — nehmen die Schuld fiir den Mord/-
Selbstmord auf sich und sind damit im Sinne der Rechtssprechung
schuldig — sondern vielmehr sich selbst mit ihrer Version des Tather-
gangs zu beliigen suchen, um ihr schmeichelhaftes Selbstbild zu retten.
Die filmische Praxis Kurosawas wird von Flierl mit Forschungs-
ergebnissen der Neurobiologie und Theorieansédtzen des Radikalen
Konstruktivismus konfrontiert. Aus diesen theoretischen Perspektiven
wird Kurosawas Relativierung des Wirklichkeits- und Wahheitsbegriffs
bestdtigt. Wenn sich Liigen in Rashomon letztlich als Selbstliigen
erweisen, so bleibt dies allerdings nicht bloBBe These: Es wird gezeigt,
wie Kurosawa die Begrenzung des Wahrnehmungsraumes der Figuren
als filmésthetische Metonymie der Begrenztheit menschlicher Wahr-
nehmung einsetzt. Die Begrenzung durch das Objektiv ist gleichzeitig
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auch eine Metapher, welche die Grenzen menschlicher Objektivitét fiir
den Zuschauer zu einer konkreten sinnlichen Erfahrung werden lésst.
Flierl macht deutlich, dass aus der Relativitdt von Wirklichkeit und
Wahrheit bei Kurosawa nicht schon die Aufthebung der Verpflichtung
zur Wahrhaftigkeit folgt, auch dann nicht, wenn diese — wie in
Rashomon — nicht vorgefiihrt wird, sondern nur ex negativo zu er-
schlieBen ist.

Mit der Relativitit von Wirklichkeit und Wahrheit beschiftigt sich
auch Erwin Petzi in seinem Essay iliber Peter Greenaways The
Draugthsman’s contract. Allerdings spitzt Greenaway die Problematik
dadurch zu, dass er auf jegliche Form erzdhlerischen Kommentars zur
Filmhandlung verzichtet. Dank einer in komplexen Bildern erzidhlten
Handlung bleibt die gesamte Geschichte und nicht nur der Mordfall
ritselhaft. Ebenso wie die Hauptfigur des Films, der Zeichner Neville,
verliert auch der Zuschauer die Orientierung und verirrt sich im Laby-
rinth der Bilder und Intrigen. Letztlich, so zeigt Petzi, ist der Film eine
Reflexion iiber Perspektive und Einstellung. Neville, der sich selbst fiir
das Subjekt einer zentralperspektivischen Sicht der Ereignisse halt und
glaubt, die Wirklichkeit nach seinem Gutdiinken arrangieren zu
konnen, wird aufgrund dieser Selbsttduschung — Petzi weist auf die
Doppeldeutigkeit des Wortes »draughtsman« hin, das sowohl »Zeich-
ner« (=Subjekt der Geschichte) als auch bloe Spielfigur beim Dame-
spiel (=Objekt) bedeuten kann — zum idealen Opfer einer Intrige. Dass
die Selbsttduschung die Voraussetzung zur Fremd-Tauschung ist, gilt
auch fiir den Zuschauer. Dann wenn dieser glaubt, der Film sei mit
einer Zentralperspektive oder einer einzigen Wahrheit aufzuldsen, wird
er gleichfalls zum Opfer einer Selbsttduschung iiber die reale Per-
spektiven- und Deutungsvielfalt. Petzis Deutung und Greenaways Film
stehen daher auch folgerichtig ganz im Zeichen des Hermes, dem
Ubermittler der Botschaften und Gott der Kommunikation, aber gleich-
zeitig eben auch der Liigner und Betriiger.

Eine besondere Form gesellschaftlicher und filmischer Liige unter-
suchen Magdalena Mancas und Doren Wohlleben in ihrem Beitrag zu
dem kubanischen Film La vida es silbar. Der Film zeigt, was geschieht,
wenn sich die Wahrheiten einer Staatsideologie so sehr zu einem
geschlossenen System verfestigt haben, dass bestimmte Erfahrungen
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gar nicht mehr gemacht und bestimmte Worte gar nicht mehr
ausgesprochen werden konnen. » Wahrhaft sein«, heil3t es bei Friedrich
Nietzsche, »das heiBit die usuellen Metaphern gebrauchen, also
moralisch ausgedriickt: [...] [die, J.M.] Verpflichtung, nach einer festen
Konvention zu liigen, herdenweise, in einem bestimmten Stile zu
liigen.«'® Da die Zensur in Kuba Filmgeschichte schreibt, muss die
Wahrheit in Allegorien und Symbolen Zuflucht suchen. So als kdnne
man der Wahrheit innerhalb einer kollektiven Liige nur durch eine
zweite, dsthetische Liige ndher kommen, wird die ideologische Liige im
Film mit Hilfe einer Liige zweiten Grades aufgedeckt. Diese dstheti-
sche Liige, so zeigt der Essay, besteht in der Einfithrung mérchenhafter
Elemente in Form einer als Schicksalsgottin auftretenden guten Fee,
die — auch hier eine Liige zweiten Grades — einen widerspriichlichen
Doppelstatus hat: Sie ist sowohl allwissende, auktoriale Erzéhlerin und
Regisseurin des Geschehens als auch Teil der Geschichte der han-
delnden Personen.

Dass nicht nur die Liige, sondern auch der Liigenvorwurf und der
Riickgriff auf so genannte Wahrheiten von Ideologien wie z.B. den
diversen nachjugoslawischen Nationalismen instrumentalisiert werden
kann, bildet den Ausgangspunkt fiir Andrea Zorics Betrachtungen iiber
Emir Kusturicas Film Crna macka — beli macor. Wenn die Wahrheit
einer einstmals multikulturellen Nation von den postjugoslawischen
nationalistischen Ideologien als Liige gebrandmarkt wird, bleibt ihr
nur, sich im Gewand des Narren zu prisentieren. Dies ist der Zweck
der Zigeunerkomddie bei Kustorica, deren Ernst sich erst dann er-
schlieit, wenn die Elemente des Films allegorisch gedeutet werden. So
gelingt Andrea Zoric der Nachweis, dass die als harmlos und im Unter-
schied zum vorigen Film des Regisseurs, Underground, sich ganzlich
unpolitisch gebende Komddie Kustoricas einen hochpolitischen Sub-
text enthilt, der in einer subtilen Interpretation von der Verfasserin he-
rausgearbeitet wird. So wird die politische Liige mit einer &sthetischen
Liige beantwortet, die in Wirklichkeit die Wahrheit sagt.

Steffen Greschonig und Vitezslav Hordk zeigen in ihrem Beitrag,
wie sich Spiel und Wirklichkeit, Fiktion und Realitit, Wahrheit und

16 F. Nietzsche. »Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinn«, in:
Werke lll, Hg. K. Schlechta, Frankfurt/Main 1972, S. 314.
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Liige in David Cronenbergs eXistenZ im hyperrealen Raum des Cy-
berspace miteinander verschrinken. Das Wagnis von Cronenberg wird
deutlich, wenn man seinen Film Fassbinders Welt am Draht gegeniiber
stellt. Dort wo bei Fassbinder reale und simulierte Welt klar von-
einander getrennt bleiben, verbindet sie Cronenberg so miteinander,
dass am Schluss unklar ist, ob die Figuren »noch im Spiel« oder bereits
in der Wirklichkeit angekommen sind. Ahnlich wie bei Greenaway der
Maler aus der Subjektposition des Arrangeurs wird in eXistenZ die
gefeierte Spieldesignerin und Autorin Allegra Geller zu einer blofen
Spielfigur degradiert. Bis hierhin geht Cronenberg noch mit der
hermeneutischen Spieltheorie konform, nach der das Spiel iiber den
Spielenden an Dominanz gewinnen muss, um eine gewisse Autonomie
zu erreichen. Aber eben nur bis hierhin. Denn von Distanz zum Spiel
kann in eXistenZ dank der inszenierten Hyperrealitit keine Rede mehr
sein. Der Gamepod wird direkt an das zentrale Nervensystem an-
geschlossen und liefert der Realitdt vergleichbare Sinneswahrneh-
mungen. Dariliber hinaus ist das Spiel ein Unikat, ebenso authentisch
wie die Realitét, und greift am Schluss sogar auf diese iiber. Die Téu-
schung besteht letztendlich vielleicht sogar darin, die reale Welt, in der
die Figuren wirklich leben, fiir das Reale zu halten. Wie eXistenZ hat
damit aber auch die Liige keinen Autor mehr, sie kommt ohne explizite
Tauschungsabsichten vor, wird anonym und allgegenwértig. Vom
Medium des Realen ist der Film zum asthetischen Generalverdacht
gegen den Simulationscharakter der Welt geworden.

Eine Dekonstruktion des klassischen, intentionalen Liigenbegriffs
nehmen auch Kerstin Kratochwill und Christine Simone Sing in ihrem
Essay iiber Lost Highway von David Lynch vor, diesmal allerdings
nicht aus der Perspektive der simulierten Welt des Cyberspace, sondern
aus der Sicht der imagindren Welten des Unbewussten und des Traums.
Das Thrillerschema des Films schiirt den Verdacht gegen den Helden,
er habe seine Frau aus Eifersucht ermordet und wolle die Tat durch
Liigen kaschieren. Wie bei Greenaway liegt diese Story jedoch nicht
offen zutage, sondern muss vom Zuschauer erschlossen werden. Erst
die allegorische Deutung der Dinge, die im Beitrag minutiés nach-
vollzogen wird, bringt ein wenig Licht in das Dunkel des mysteridsen
Geschehens. Dabei 16sen die fiir Lynch typischen filmischen Hyperbeln
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(z.B. liberdimensionierte Detailaufnahmen einzelner Gegenstéinden
oder Verstarkung von Gerduschen) die Dinge von der Handlung ab und
verleihen ihnen den Status von Signifikanten zweiten Grades.
Allerdings bringt auch die Allegorese keine endgiiltige Losung, denn
im Film schlagen Liigen in Selbstliigen um, die Personlichkeit von Fred
spaltet sich in Fred und Pete, und Anfang und Ende des Films werden
in einer Endlosschleife miteinander verkniipft. Lynchs Film steht fiir
die Autorinnen des Beitrags daher im Zeichen einer Asthetik des
Mobius-Bandes, die Aulen und Innen, Wirklichkeit und Traum, Wahr-
heit und Liige unmerklich ineinander iiberfiihrt, so dass ihre Unter-
scheidung lediglich zu einer Frage der Perspektive wird.

Bei aller Vielfalt der Genres, Kulturen, theoretischen Ansétze und
Deutungsperspektiven stimmen die vorliegenden Beitridge iiberein in
einer grundlegenden Skepsis gegeniiber allen sich mit dem Kino ver-
bindenden Anspriichen auf Authentizitit. Kleinster gemeinsamer film-
theoretischer Nenner diirfte daher eine Bestimmung des Kinos als
Medium des Imagindren sein, das sich gerade wegen seines Realitét-
scharakters besonders gut zur Liige eignet. Die im vorliegenden Band
dokumentierte Vielfalt theoretischer Perspektiven und Deutungen
wurde in einer zusammen mit der Regensburger Filmgalerie veranstal-
ten Filmreihe in Einfiihrungen und Gesprachen iiber die Filme erprobt.
Dass die Diskussionen unter reger Beteiligung des Publikums in einem
zumeist vollen Kinosaal stattfanden, zeigt, dass sich das Kino und auch
der Dialog iiber seine Produkte trotz menetekelhafter Verkiindigungen
seines Endes (s. Greenaways im Beitrag iiber The Draughtsman’s
contract zitierte Unkenrufe) nach wie vor groler Lebendigkeit er-
freuen.

Da die Filmreihe im Sommer 2002 durchgefiihrt wurde, konnte ein
Film nicht gezeigt werden: Die aus deutscher Sicht vielleicht schonste
Apologie eines Kinos der Liige liefert Wolfgang Beckers mehrfach
ausgezeichneter Film Good bye, Lenin! (D 2003), dem es gelingt mit
einer Liige die Wahrheit sowohl iiber die Geschichte der DDR als auch
iiber den gegenwértigen gesamtdeutschen Umgang mit ihr zu sagen.
Die Besonderheiten des Films gewinnen vor dem Hintergrund eines in
den sechziger Jahren unternommenen Versuches an Profil, die
Wahrheit {iber die DDR gleichfalls mit einer Liige zu zeigen: In dem
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von Egon Giinther gedrehten Film Wenn Du grofs bist, lieber Adam
(DDR 1965), der sich mit der Heuchelei in Wirtschaft, Politik und Pri-
vatleben auseinander setzt, fillt dem jungen Adam eine Taschenlampe
in die Hande, die als Liigendetektor funktioniert.'” Sobald sie einge-
schaltet wird, sorgt die Taschenlampe dafiir, dass der Liigner »in die
Luft geht«. Die Folgen sind so verheerend, dass der kleine Adam am
Schluss des Films beschlieft, die Taschenlampe in die Elbe zu werfen
und fortan die Liigen seiner Zeitgenossen geduldig anzuhdren. Das hat
dem Film allerdings nichts genutzt. Da sich neben den vielen kleinen
Liignern auch ein groBer und méchtiger Liigner im Film wieder
erkannte, widerfuhr ihm das gleiche Schicksal wie der Taschenlampe,
von der er erzéhlt. Er durfte nicht fertig gestellt werden und wurde
schlieBlich vom 11. Plenum des Zentralkomitees der SED verboten.'®

Obwohl sich die Koordinaten fast vierzig Jahre spéter grundlegend
verdndert haben und obwohl eine Darstellung der Zustidnde in der DDR
im wiedervereinigten Deutschland inzwischen nicht mehr Opfer der
Zensur werden kann, wahlt auch Wolfgang Becker das Kino der Liige,
um die Wahrheit zu zeigen. Allerdings braucht der Film in einem
zensurlosen Umfeld nicht mehr auf eine Parabel zuriickzugreifen,
sondern kann Liigen auf mehreren verschiedenen Ebenen vorfiihren.
Da ist zunédchst einmal die zentrale Liige im Film, mit welcher der
junge Ostberliner Alex Kerner seiner neun Monate nach dem Fall der
Mauer aus dem Koma erwachten und akut Herzinfarkt gefahrdeten
Mutter jede Aufregung ersparen will. Alex gaukelt seiner Mutter vor,
dass die heile Welt des real existierenden Sozialismus nach wie vor
existiert. Dank seiner Liige wird jedoch eine andere Liige aufgedeckt,
die Lebensliige seiner eigenen Mutter ndmlich, die den Kindern jah-
relang erzidhlt hatte, der Vater habe sie und die Familie wegen einer
anderen Frau verlassen, wiahrend sie in Wahrheit Angst davor hatte,
einen Ausreiseantrag zu stellen und ihrem Mann, wie vereinbart, nach
dessen Flucht aus der DDR mit der Familie nachzufolgen.

Dartiiber hinaus zeigt der Film jedoch auch, dass die DDR schon zu
ihren Lebzeiten nichts weiter als eine aus Liigen gezimmerte Fiktion

17 E. Gunther: Wenn Du grof3 bist, lieber Adam (DDR 1965, D 1991).

18 Auch der DDR hat dies bekanntlich nichts genutzt. Nach der Wende
durfte Egon Gunther seinen Film aus den Regalen der DDR-Archive
holen und beenden.
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war, die nur um den Preis weiterer Liigen aufrecht erhalten werden
konnte. »Die DDR war ein Land, das es in Wirklichkeit so nie gegeben
hat«, konstatiert Alex Kerner. Aber diese Liige wird nicht ideologiekri-
tisch denunziert. Vielmehr wird sie mit anderen Mitteln und in einem
anderen Kontext wiederholt. Was bei der Betrachtung des Films auf-
fallt, ist ndmlich: Alles, was Alexander macht, um seiner Mutter die
heile Welt der DDR vorzugaukeln, ist nichts anderes als die auf eine
andere Ebene transponierte Wiederholung dessen, was die Regierung
der DDR tat, um ihren Biirgern die Realitdt des real gewordenen Sozia-
lismus vorzugaukeln: Er prisentiert seiner Mutter Westprodukte in
Ostverpackungen, bezahlt Schiiler, damit sie in FDJ-Uniformen eine
systemkonforme Geburtstagsfeier fiir seine Mutter auffithren und
deutet permanent die Wirklichkeit um, damit diese sich dem Idealbild
fligt, das die Mutter von der DDR hat. SchlieBlich simuliert er mit der
Hilfe eines Freundes die »Aktuelle Kamera« und macht damit genau
das, was die DDR-Nachrichtensendung auszeichnete: die Manipulation
von Fakten zu DDR-konformen Nachrichten. Wie friiher, so dient auch
hier das »Wahrheitsorgan« der DDR zur Aufrechterhaltung eines
Liigengebaudes, das diesmal allerdings aus menschlichen Motiven
errichtetet wurde. »Wabhrheit ist eine zweifelhafte Angelegenheit, die
ich leicht Mutters gewohnter Wahrnehmung angleichen konnte«, hélt
Alex fest. Und dazu bedient er sich der gleichen sprachlichen und
filmtechnischen Mittel wie die » Aktuelle Kamera«: Umdeutung von
Fakten, Umdeutung von Bildern und Schaffung neuer Wirklichkeiten
durch manipulative Montage. Und was die Mauer fiir die DDR sind die
Mauern ihrer vier Wénde fiir Alex Mutter. Alex muss dafiir sorgen,
dass sie die Wohnung nie verldsst. Als seiner Mutter die
»Wohnungsflucht« dann doch gelingt und sie ihren Augen nicht zu
trauen glaubt, als sie West-Autos, Coca-Cola-Plakate und McDonalds-
Restaurants sieht, schreibt Alex’ »Aktuelle Kamera« die Geschichte
kurzerhand um: Eine neue Montage unterlegt die bekannten Bilder von
iiber die Mauer in den Westen steigenden DDR-Biirgern mit einem
neuen Kommentar, der Film im Film wird zur Parahistorie: Honecker
hat abgedankt und sein Nachfolger, der ehemalige Astronaut Sigmund
Jéhn, hat in einer groen humanitidren Geste die Mauer gedffnet. Die
iiber die Mauer steigenden Menschen waren also nicht republik-
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fliichtige Ostdeutsche, sondern von Arbeitslosigkeit bedrohte kapitalis-
musfliichtige Westdeutsche! Wenn die Wirklichkeit zur Fiktion, die
Wabhrheit zur Liige geworden ist, dann lésst sie sich nur mittels einer
Fiktion von Wirklichkeit und mittels einer Liige abbilden.

Das Wichtigste daran aber ist: Alex’ Liigen sagen und zeigen die
Wahrheit iiber die DDR nicht, indem sie deren staatstragende Liigen
denunzieren, sondern indem sie sie in einem verdnderten Kontext mi-
metisch wiederholen. Denn im Unterschied zur DDR-Regierung liigt
Alex nicht aus Griinden des Machterhalts, sondern aus Liebe und um
seine Mutter vor dem Tod zu bewahren. Damit zeigt der Film aber,
dass das Liigen an und fiir sich eine neutral zu bewertende semiotische
Praxis ist wie jede andere auch (z.B. Versprechen oder Raten) und
daher auch nicht schon an sich moralisch zu verurteilen.” Wenn es
richtig ist, dass die Wahrheit {iber die DDR sich nur mit einer Liige sa-
gen ldsst, weil der gesamte Staat aus Liigen gezimmert war, wenn die
Realitdt der DDR nur durch eine Fiktion erfasst werden kann, weil der
real existierende Sozialismus selbst schon lange zur Fiktion geworden
war, dann gelingt es dem Film jedoch auch, den liigenhaften gegen-
wartigen Umgang mit ihr zu konterkarieren. Die parahistorische Mon-
tage authentischer Bilder mit einem fingierten Kommentar der » Ak-
tuellen Kamera« zu den »Fliichtlingen aus dem Westen« stellt auch
einen Seitenhieb auf die Verlogenheit des westdeutschen Umgangs mit
der Vereinigung dar. Der Fall der Mauer war sicherlich alles Mdgliche,
nur keine zwangsliufige Folge der Uberlegenheit Westdeutschlands
oder gar ein Beweis fiir groflere personliche Verdienste seiner Be-
wohner. Die mit dem »falschen Kommentar« unterlegten Bilder und
die damit verbundene parahistorische Umdeutung der Geschichte ma-
chen das Unglaubliche und Kontingente des Geschehens sichtbar.

Vor allem ermoglicht der Film jedoch eine andere Art von kollekti-
vem Gedéchtnis. Das von Alex errichtete Liigengebdude erlaubt eine

19 Die wertfreie Untersuchung der Leistungsmoglichkeiten und Grenzen
der Luge als moralisch zunachst einmal neutral zu bewertende mensch-
liche Fahigkeit hat sich das Graduiertenkolleg »Kulturen der Liige« zur
Aufgabe gemacht (Vgl. M. Mayer (Hg.), Kulturen der Lige, Koln et al.
2003). Eine neutrale Einschatzung der Liige aus sprachphilosophischer
Sicht vertritt auch S. Dietz: Die Kunst des Ligens: eine sprachliche
Fahigkeit und ihr moralischer Wert, Reinbek b. Hamburg 2003.
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Erinnerung an die DDR-Alltagskultur jenseits dstlicher und westlicher
Verlogenheit. Gerade weil der Film auf die Fiktionalitdt der DDR-
Realitdt hinweist, gelingt es ihm, die Alltagskultur des real exis-
tierenden Sozialismus gleichweit entfernt von westlichen Uberlegens-
demonstrationen und ostdeutscher »Ostalgie« zu vergegenwairtigen.
Und es gelingt ihm damit etwas vielleicht noch viel Wichtigeres: die an
den sozialistischen Staat gekniipften Sehnsiichte, Hoffnungen und
Idealismen auf humorvolle Art Ernst zu nehmen und zu wiirdigen. Eine
bessere Apologie des Kinos der Liige wird sich kaum finden lassen.

25






FOTOGRAFISCHE WIRKLICHKEIT
UND SUBJEKTIVE IMAGINATION:
ZUR PROBLEMATIK DER WAHRNEHMUNG
IN ANTONIONIS BLow UP
ALMUT STEINLEIN UND NICOLE BRANDSTETTER

»lo non so com’e la realta. La realta ci sfugge, mente continuamente.
Quando crediamo di averla raggiunta, la situazione € gia un’altra. lo dif-
fido sempre di cio che vedo, di cido che un’immagine ci mostra, perchée
»immagino« quello che c’e al di la; e cio che c’e dietro un’immagine non si
sa.«'

Fotografie: objektive Abbildung par excellence
der Realitat?

Seit jeher basiert der Wahrheitsglaube in die Reproduktionsmedien
Fotografie und Film auf der vermeintlichen Objektivitit des tech-
nischen Dispositivs. Obwohl die theoretische Debatte das Paradigma
des Fotorealismus’ alsbald durch strukturalistische und semiotische
Positionen zum grundlegenden Konstruktcharakter fotografischer
Ahnlichkeit abldste, basiert der alltigliche Umgang mit Fotografie, wie
z.B. die Verwendung polizeilicher Beweisfotos oder Passbilder, immer
noch auf dem dokumentarischen Realitdatspostulat. Selbst Roland
Barthes, Galionsfigur des franzosischen Strukturalismus, betont in
seinem Spdtwerk erneut die existentielle Beziehung, die speziell die
Fotografie mit ihrem Referenten verbindet: »[...] dans la Photographie,
je ne puis jamais nier que la chose a été la. [...] Ce que j’inten-

1 Michelangelo Antonioni zitiert nach L. Cuccu: Antonioni: il discorso
dello sguardo. Da »Blow up« a »ldentificazione di una donna<«, Pisa
1990, S. 16.
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tionnalise dans une photo [...], ce n’est ni I’Art, ni la Communication,
c’est la Référence, qui est I’ordre fondateur de la Photographie.«* Doch
gerade die von Roland Barthes betonte indexikalische Beziehung
zwischen fotografischer Abbildung und abgebildeter Realitit wird in
Michelangelo Antonionis Blow Up problematisiert: Der Erkenntniswert
ist immer ein subjektiver. Die bildliche Information ist grundsétzlich
durch Interpretation symbolisch tiberformt und birgt daher die M-
glichkeit der Liige, wie auch die Gefahr der Selbstliige fiir den
Betrachter.

Mit Blow Up feierte der italienische Regisseur Michelangelo Antonioni
1966 seinen ersten grofen internationalen Erfolg, der im Folgejahr mit
dem Groflen Preis des Filmfestivals von Cannes pramiert wurde.
Thomas, ein Starfotograf im Szenemilieu Londons der 60er Jahre, ist
der stilisierenden Modefotografie liberdriissig und sucht den Sinn
seiner Profession in der dokumentarischen Asthetik eines Bildbandes
tiber die soziale Realitdt Englands. Auf ein paar Schnappschiissen, die
er zuféllig von einem Liebespaar in einem Park geschossen hat, glaubt
er unwissentlich einen Mord fotografiert zu haben: Bei der Entwick-
lung der Bilder liest er in den grobkdrnigen Mehrfachvergroferungen
Mordwaffe, Morder und Leichnam. Diese Vermutungen scheinen sich
durch das sonderbare Verhalten der fotografierten Frau, Jane, zu
bestédtigen. Um jeden Preis fordert sie die Herausgabe der Negative.
Bei seiner nédchtlichen Riickkehr an den Tatort entdeckt Thomas
tatsichlich einen Leichnam. Als er am ndchsten Morgen erneut in den
Park zuriickkehrt, um die Existenz der Leiche fotografisch zu belegen,
ist sie jedoch verschwunden. In seiner Abwesenheit wurden zudem
auch die Negative und Blow Ups aus Thomas’ Appartement gestohlen.
Letztendlich bleibt der Zweifel an der Wahrhaftigkeit von Thomas’
Interpretation der Ereignisse und Bilder bestehen. Der Film endet mit
einer Allegorie auf die Illusion: Thomas beobachtet eine Gruppe von
Pantomimen beim Tennisspielen. Als der imaginierte Ball aus dem
Feld fliegt und in seiner Ndhe landet, wirft er ihn den Spielern zuriick
und tritt somit in ihre mimetische Tduschung ein. Die Schluss-
einstellung 16st Thomas zum weilen Fleck auf.

2 R. Barthes: La chambre claire, Paris 1980, S. 120.
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Der Versuch Thomas’, mit Hilfe der »objektiven« Fotografie ein
Mysterium aufzukldren und an der Wirklichkeit zu verifizieren, schei-
tert an der eindeutigen Uneindeutigkeit des Beweismaterials. Es ist
nicht der Mord, der am Ende unaufgeklart bleibt, sondern die Frage, ob
dieser iiberhaupt stattgefunden hat, denn es geht nicht um die Lésung
eines Kriminalfalles, sondern um das Verhéltnis zwischen objektiver
Wahrheit und subjektiver Imagination.

Thomas als Foyer der Wahrnehmung

Die filmische Umsetzung der Szene im Park weist dem Zuschauer die
subjektive Perspektive der Hauptfigur zu. Thomas, das Liebespaar
fotografierend, ist der einzige aktive Blicktriager, d.h. die subjektive
Kamera nimmt einzig seine perzeptive und kognitive Blickrichtung ein,
jedoch nicht die der anderen beiden Figuren. Auch die Funktion der
objektiven, anonymen Einstellungen beschrinkt sich darauf, die
rdumlichen Beziehungen der Figuren zueinander zu definieren und
Thomas’ Perspektive zu stiitzen. Sie sind jedoch nicht autonom im
Sinne einer auktorialen Erzdhlperspektive, die dem Zuschauer einen
Wissensvorsprung gegeniiber des Fotografen zuspielen konnte. Das
bedeutet, der Zuschauer erfahrt das Geschehen nur durch Thomas und
seine Kamera und wird daher bei der spéteren Auslegung der Bilder
mit dem gleichen »constat d’impuissance«’ konfrontiert sein wie der
Protagonist.

3 A. Goldmann: Cinéma et société moderne. Le cinéma de 1958 a 1968:
Godard - Antonioni - Resnais - Robbe-Grillet, Paris 1971, S. 190.
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Abbildung 1

Die als atmosphérische Stimmungsbilder intendierten Aufnahmen, die
den Schlusssteil seines Bildbandes stellen sollten, geben die Realitét
des Parks nur partiell wieder. Fotografie — visuell, zweidimensional
und punktuell — ist immer reduktionistisch und entbehrt im Gegensatz
zum Film der Zeitachse und des Tonkanals. Signifikant fiir diese Szene
und filmisch transportierbar ist das durchgehende Blatterrauschen der
Béume im Wind. Wenn Thomas in einer spiteren Sequenz seine Fotos
entwickeln und interpretieren wird, wird ihm fiir die Rekonstruktion
des Tathergangs diese Dimension der aulerfotografischen Wirklichkeit
fehlen.

Wenn nach Kittler das Rauschen die Kategorie des Realen be-
zeichnet, das mit Notwendigkeit durch alle symbolischen Gitter fallen
muss,’ dann lisst sich iibertragen fiir diese Szene sagen, dass auch
Thomas’ Fotografien das Reale nicht fassen und schon gar nicht in-
terpretierbar machen kénnen, denn das Rauschen des Realen, das hier
im direkten Sinne durch das Blétterrauschen umgesetzt wird, kann das
Medium Fotografie nicht speichern. Vielmehr, so suggeriert die fol-
gende Schliisselszene, bietet Fotografie die Projektionsflache fiir ein

4 Vgl. F. Kittler: Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986, S. 21-22 und
S. 72.
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hermetisches Sinnsystem, das nicht zum Realen hin durchbrochen
werden kann.

»|rgend etwas beunruhigte ihn an dieser friedlichen Momentaufnahme, auf
der lauter Unbekannte sind; etwas, was sich seiner Entschliisselung zu
entziehen scheint: ein verborgenes Zeichen, eine scheinbar unbedeutende
Einzelheit, von der er jedoch annimmt, sie sei von grundsatzlicher
Bedeutung.«®

Janes empdrte Reaktion auf die Entdeckung, unwissentlich fotografiert
worden zu sein, und ihr hartnéckiges Fordern der Filmnegative machen
Thomas argwohnisch und veranlassen ihn, in den Bildern nach einer
Ursache fiir ihr Verhalten zu suchen. Die Entwicklung und der
Vergleich der Fotos untereinander lassen sich wie ein kognitiver
Parcours Thomas’ lesen, der ausgehend von dem letztendlich unbe-
deutenden Material einen Sinn konstruieren soll. Das erste Foto, das er
entwickelt, zeigt das Liebespaar in der Totalen. Aus diesem Bild
alleine erschlieB3t sich jedoch fiir Thomas noch kein Erkenntnisgewinn.
Erst durch die Entwicklung, Vergroerung und Aneinanderreihung
unterschiedlicher Fotografien erdffnet sich fiir ihn ein vermeintlicher
Sinn. In Analogie zur filmischen Montage, traditionell die Pro-
duktionsinstanz des Symbolischen, stiftet das Nebeneinander der Fo-
tografien eine Bedeutung, die im Einzelbild nicht vorhanden ist, son-
dern erst durch die Kontextualisierung mit anderen Bildern entsteht.
Diese Anordnung der Fotografien lésst sich beschreiben als »forming a
narrative array, a »textualization« or »entexting« of what would
otherwise be a random group of photographs. Indeed, much of the film
can be seen as an account of the artist’s effort to textualize a puzzling
experience.«’

5 A. Tabucchi: Der Rand des Horizonts. Deutsch von K. Fleischanderl,
Minchen 1997, S. 48

6 S. Chatman: Antonioni, or, The surface of the world, London 1985, S.
149.
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Abbildung 2

Durch die Aneinanderreihung der Bilder konstruiert Thomas die Ge-
schichte dessen, was er offensichtlich im Park fotografiert hat ohne es
wahrzunehmen: Die Aufnahmen enthiillen ihm das Szenario eines
Mordes. Die Analogie zum filmischen Code liegt auch hier wieder auf
der Hand. Durch Blow Ups einzelner Teilausschnitte zoomt der Foto-
graf regelrecht auf die kompromittierende Waffe und schlieflich auf
den Leichnam. Doch diese Klimax fiihrt nicht zur eindeutigen Offenba-
rung einer Realitét, sondern endet vielmehr in der Zersetzung des Sinns
in einen grobkornigen weilen Fleck. Figuratives wird abstrakt,
dokumentarisches wird dsthetisch. Patricia, die Lebensgeféhrtin von
Thomas’ Malerfreund Bill, trifft mit ihrer lapidaren Bemerkung »It
looks like one of Bill’s paintings« den Nagel auf den Kopf. In der Tat
unterscheiden sich auf der letzten VergroBerungsstufe die fotografi-
schen Blow Ups kaum mehr von den gemalten Kunstwerken. Wenn
Bill in einer fritheren Szene verkiindete, der Sinn seiner Malerei er-
schliele sich erst a posteriori, wenn die kreative Hand und das Auge
ihre Arbeit getan haben, so gilt diese Feststellung nun auch fiir
Thomas’ Blow Ups. Es ist die interpretative Arbeit des Betrachters, die
die Kohirenz der Bedeutung herstellt. Durch das Verlangen, mit Hilfe
der VergroBerungen das Objekt greifbar zu machen, verliert Thomas
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dieses in den unscharfen Konturen und stoft stattdessen auf die
materielle Grenze der visuellen Oberflache.

Thomas’ Grenziiberschreitung
von Wirklichkeit und Illusion

Um seine Vermutung, die sich aus der Interpretation der Fotos kristal-
lisiert, bestétigt zu haben, bleibt ihm eine scheinbar verlédssliche Lo-
sung: die Riickkehr an den vermeintlichen Tatort und die Verifizierung
des Verdachts mit eigenen Augen. Aufgrund seiner spontanen Idee
bricht er iiberstiirzt mitten in der Nacht von zu Hause auf — zum ersten
und einzigen Mal im Laufe des Films ohne seine Kamera. Als er sich
im Park der Stelle ndhert, an der sich das fotografierte Paar am Nach-
mittag befand, entdeckt er den Leichnam unter einem Busch liegen.
Beinahe andichtig beugt er sich iiber den toten Korper und beriihrt
dessen Gesicht mit der Hand, um dann, vom Schrecken gepackt, da-
vonzulaufen und Hilfe bei seinem Freund Bill zu suchen.

Ahnlich wie in der ersten Parkszene ist auch hier wieder die sub-
jektive Perspektive Thomas’ dominant. Wenn die ersten — objektiven —
Einstellungen auch hier wieder nur die Funktion der rdumlichen Si-
tuierung, nicht aber die eines Kommentars durch eine {ibergeordnete
Erzdhlinstanz haben, so ist die essentielle Information dieser Szene
wieder eindeutig durch das Bewusstsein des Fotografen gefiltert. Der
Blick Thomas’, der den Leichnam entdeckt, ist filmisch begleitet durch
eine semi-subjektive Kameraeinstellung. Als sich Thomas zu dem Er-
mordeten herunterbiickt, folgt ihm auch die Kamera in einer Fahrt nach
unten. In diesem Moment setzt bezeichnenderweise auch das Blétter-
rauschen wieder ein. Nachdem sich Thomas aufgeweckt durch ein
Knacken im Gebiisch wieder erhoben hat, kadriert eine rein subjektive
Kameraeinstellung die Leiche ein letztes Mal vertikal von oben.

Obwohl auch fiir den Zuschauer der Leichnam eindeutig »zu se-
hen ist, bleibt jedoch die Frage offen, ob es sich hier tatsichlich um
die »objektive Realitdt« handelt, denn die Szene offenbart mehr ein
irreales Arrangement als einen realistischen Schauplatz: Arrangiert
wirkt zunéchst die »Pose« des Leichnams. Anders als man namlich bei
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einem Mord erwarten miisste, liegt dieser nicht wie zufillig gefallen
auf dem Boden, sondern ruht gleichsam wie in einem Sarg im Gras,
ausgestreckt auf dem Riicken liegend, die Arme seitlich an den Korper
angelegt. Keinerlei Blutspur verweist auf den vermeintlichen Tod
durch Erschieflen. Vielmehr gewinnt man den Eindruck, als wiirde der
Korper in seiner Rolle als Leichnam vor den Augen des Fotografen
regelrecht posieren, dhnlich wie auch das Fotomodell zu Anfang des
Films.

Abbildung 3

Genauso unecht wie diese Pose wirkt auch die Szene in ihrer Gesamt-
heit. Dazu tragt einerseits die filmische Lichtgebung bei, die so ein-
deutig zunichst Thomas in seinen weiflen Jeans und dann vor allem die
Leiche auf dem Boden fokussiert, dass es sich hierbei nicht einfach nur
um eine fiir eine Nachtaufnahme technisch notwendige Beleuchtung
handelt, sondern um eine bewusst gesetzte Ubermarkierung des er-
sehnten corpus delicti. Andrerseits wird durch das kalte Licht der
Schwarz-Weil3-Effekt der ndchtlichen Szene intensiviert, der nicht
zuletzt auch durch die Bekleidung sowohl Thomas’ — weille Jeans und
schwarzes Jackett —, als auch des Leichnams — grauer Anzug, weilles
Hemd und schwarze Krawatte — ungebrochen bleibt.
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Diese auffillige dsthetische Inszenierung hebt die Szene insofern
vom restlichen Film ab, als letzterer die im Film giiltige — farbige —
Realitét kodiert, und erstere — durch ihre Farblosigkeit — als eindeutig
nicht zu dieser Realitdt gehorig markiert ist. Vielmehr erinnert die
schwarz-weiBe Asthetik an genau jene fotografischen Bilder, auf denen
Thomas den vermeintlichen Mord zu sehen glaubt. Scheitert in der
vorhergehenden Szene seine Ein-Bildung von Sinn an der materiellen
Grenze seiner Fotografien, so vollzieht Thomas in dieser Szene eine
regelrechte sinnstiftende Ein-Tretung in die eigenen Bilder.

Als Thomas auf seiner Riickkehr in den Park einen Zaun passiert,
der den Park vom iibrigen Stadtgebiet trennt, kommt dies einer Grenz-
iiberschreitung zwischen der eigenen Realitéit und der der Bilder gleich.
Das Wiederfinden der Realitdt — hier in Form des menschlichen
Leichnams — ist durch ein vermeintliches »Entdecken mit eigenen Au-
gen« nur imaginiert. Doch ist ja in den Fotografien die Realitdt gerade
nicht greifbar — der Film zeigt eindeutig, dass das Blétterrauschen, das
hier fiir das Rauschen des Realen steht, gerade nicht durch das foto-
grafische Medium gespeichert werden kann. Oder wird hier schon be-
reits das postmoderne Paradigma der Simulation einer inexistenten
Realitdt angedeutet? Thomas’ besessene Suche nach dem Referenten
kann durch den Eintritt des Fotografen in sein Bild nur in der Ermor-
dung des Referenten enden.

Ob die authentische Realitét existiert oder nicht, auf keinen Fall
kann es sich hier um eine intersubjektiv abgesicherte Wirklichkeit
handeln, da keiner seiner Freunde ihm als Augenzeuge zu Hilfe kommt
und der Leichnam am Tag darauf, als Thomas zum Beweis seiner Exi-
stenz Aufnahmen machen mochte, verschwunden ist. Es bleibt bei
einer subjektiv imaginierten, offensichtlich unzuverléssigen Auslegung
des Bildmaterials. Damit stellt sich auch nicht mehr die Frage nach
einer objektiven Wahrheit, die ganz in der subjektiven Interpretation
von stummen Bildern der Wirklichkeit aufgegangen ist: »Ainsi faisons-
nous du probléme de la vérité ou de la réalité de ce monde: nous
I’avons résolu [...] par la profusion d’images ot il n’y a rien a voir.«’

7 J. Baudrillard: Le crime parfait, Paris 1995, S. 18.
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Illusion als akzeptierte Spielregel

Dass das Bejahen von subjektiver Illusion tiber die Wirklichkeit die
einzig fiir die Figur mogliche Alternative bietet, suggeriert die
Schlussszene des pantomimischen Tennisspiels. Thomas, der gerade
festgestellt hat, dass der Leichnam sich nicht (mehr) an der Stelle be-
findet, wo er ihn in der vorangegangenen Nacht mit eigenen Augen
gesehen hat, irrt leicht verstort durch den Park. Seine Aufmerksamkeit
wird plotzlich auf die heranfahrenden Pantomimen gelenkt, die bereits
zu Anfang des Films seinen Weg kreuzten. Auf einem Tennisplatz be-
ginnen zwei von ihnen, ein Tennisspiel ohne Ball und Schldger zu imi-
tieren. AuBBerhalb des Spielfeldes spielt der Rest der Gruppe das dem
Match mit Spannung folgende Publikum. Auch filmisch wird diese
[lusion eines Tennisspiels unterstiitzt durch die Kamerafahrten, die die
vermeintliche Flugbahn des Balles nachzeichnen. Thomas beobachtet
die Pantomimen zunéchst aus der Distanz, bis schlielich der imagi-
nierte Ball aus dem Feld in seine Richtung fliegt und in seiner Néhe
liegen bleibt. Eine laterale Kamerafahrt suggeriert das Ausrollen des
Balles im Gras. Nach kurzem Zoégern kommt Thomas der Auffor-
derung der Pantomimen nach, den Ball in das Spielfeld zuriick-
zuwerfen.

Abbildung 4
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Mit dieser Geste akzeptiert Thomas die Spielregeln dieser illusionédren
Pantomime und entscheidet sich mitzuspielen. Dieser Eintritt in die
[llusion wird eindeutig filmisch markiert durch das Ballgerdusch, das
erst an dieser Stelle horbar wird. Waren bislang nur die »realen Gerédu-
sche«, d.h. die Schritte und Bewegungen der Pantomimen auf dem
Court, zu hdren, so sind nunmehr auch das Schlagen und Aufprallen
des Balles auf dem Boden vernehmbar. Die statische Kamera auf
Thomas’ Gesicht perspektiviert die Wahrnehmung der Gerdusche ein-
deutig subjektiv auf ihn. Steht dieses imaginierte Gerdusch fiir eine
interne »auricularisation«,® so ldsst sich riickblickend auch die nécht-
liche Parkszene als interne »ocularisation« der Figur interpretieren.
Dies unterstiitzt dann auch die These, dass die Leiche nur in Thomas’
Vorstellung existiert hat. Damit bleibt auch der Kunst die Mdglichkeit
der Darstellung einer objektiven Wahrheit verschlossen: »The tennis
game seems like a commentary on the inevitability of illusion in art.
Thomas says nothing, and the expression on his face is open to a va-
riety of interpretations. I see in it concern about his own sanity but also
rueful resignation about the limits of art’s power to interpret.«’

Der Film: Medium par excellence des lllusionaren

Somit wird auch und vor allem die alltdgliche Vorstellung der referen-
tiellen Aussagekraft von Fotografie in Blow Up problematisiert.
Antonionis Film spielt in origineller Weise das Paradigma der Unmog-
lichkeit, die Repréisentation hin zu einem »authentischen« Realen zu
durchbrechen, aus. Der Mensch ist und bleibt in seinen symbolischen
Kategorien gefangen. Hat sich die Fotografie noch nicht von ihrem
dokumentarischen Postulat gelost, so scheint der Film, und das ist das
Fazit von Blow Up, sich voll und ganz dem Illusionéren verschrieben
zu haben. Nicht zufillig erscheinen die Pantomimen in der Anfangs-
und Endsequenz und setzen somit den funktionalen Rahmen des Films.

8 Der franzosische Filmtheoretiker Francois Jost hat in Anlehnung an die
genetteschen Fokalisationskategorien fiir den Film die Termini der
»ocularisation« fur den visuellen Kanal, sowie der »auricularisation« flir
den auditiven Kanal gepragt (Vgl. A. Gaudreault/F. Jost: Le récit
cinématographique, Paris 1990, S. 129ff.).

9 S. Chatman: Antonioni, S. 151-152.
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Bereits zu Beginn wird das realistische Prinzip vom illusionéren
iiberlagert: Die Szene, in der die Obdachlosen aus dem Gittertor ihrer
Unterkunft stromen, kann als Zitat des Filmstreifens Sortie de ['usine
(1895) der Gebriider Lumiére und somit als Anspielung auf das
realistische Paradigma gelesen werden. Die Menge wird jedoch von
den Pantomimen, die das illusiondre Prinzip reprisentieren, regelrecht
auseinandergewirbelt.

Die letzte Einstellung von Blow Up fungiert zudem als Kommentar
einer auktorialen Erzdhlinstanz. Aus einer allmichtigen Vogelperspek-
tive wird Thomas winzig und verloren inmitten der griinen Rasenfléche
gezeigt — und ist pldtzlich verschwunden. Mélies, der Erfinder eines
solchen Stopptricks, der als erster mit der illusiondren Kraft des
Mediums experimentierte, hat somit die Gebriider Lumiére, die Urviter
des dokumentarischen Realismus’ im Film, auf ihre Plitze verwiesen:
Der Demiurg, der Wirklichkeit hin- und wegzaubert wie es ihm beliebt,
enthiillt sich als die Enunziationsinstanz des Films. Es liegt in der Ent-
scheidung des Zuschauers, sich auf dieses illusionére Spiel einzulassen.
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KATHARINA STRAUSS

Der Plot

Der Film Der Clou entstand 1973 unter der Regie George Roy Hills
mit den Hauptdarstellern Robert Redford und Paul Newman und erhielt
sieben Oscars, unter anderem fiir »Bester Film«, »Regie« und »Dreh-
buch«.

Die spannend und zugleich amiisant erzihlte Geschichte spielt in
Chicagos Gangstermilieu der 30er Jahre und dreht sich um den Nach-
wuchs-Trickbetriiger Johnny Hooker (Robert Redford), der mit seinen
Komplizen Luther Coleman (Robert Earl Jones) und Erie Kid (Jack
Kehoe) unwissentlich einen Geldkurier des Bankiers und Bandenbosses
Doyle Lonnegan (Robert Shaw) bestiehlt. Aus Rache ldsst Lonnegan
Luther Coleman umbringen, wihrend Johnny Hooker und Erie Kid
entkommen, nachdem sie einen Tipp des ihnen bekannten Polizisten Lt.
William Snyder erhalten haben. Snyder erpresst zugleich Johnny
Hooker um dessen Anteil aus dem Uberfall auf den Geldboten. Weil
Hooker sein Geld aber bereits im Roulette verspielt hat, sicht er sich
durch die Drohungen Snyders gezwungen, diesen mit Falschgeld zu
bezahlen, so dass er in der Folge von den Killern Lonnegans und vom
zornigen Snyder verfolgt wird.

Hookers vorrangiges Ziel ist es, sich fiir Luther Colemans Tod an
Lonnegan zu richen. Zu diesem Zweck nimmt er Kontakt zu Colemans
ehemaligem >Kollegen<, dem altgedienten Betriiger Henry Gondorff
(Paul Newman) auf, der sich aus dem »Geschéft« zuriickgezogen hatte.
Gemeinsam hecken sie einen Plan aus, wie sie Lonnegan hereinlegen
koénnen: Mit Hilfe von 200 bis 300 Komplizen simulieren sie einen
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Buchmacher-Laden, in dem Gondorff die Chefrolle des Inhabers »Mr.
Shaw« und Hooker seine rechte Hand >Kelly« mimt. Lonnegan soll
dazu gebracht werden, dort auf ein falsches Pferd zu setzen und 1/2
Million Dollar zu verspielen.

Die Kontaktaufnahme mit Lonnegan findet wihrend einer Poker-
partie statt, in die sich Gondorff alias Mr. Shaw einkauft. Er mimt den
betrunkenen Flegel und gewinnt das Spiel unter Verwendung von Kar-
tentricks gegen den ebenfalls betriigenden Lonnegan. Pikanterweise
stammt Gondorff/Mr. Shaws Einsatz aus dem Diebstahl von Lonnegans
Geldborse, so dass dieser am Ende der Pokerrunde bemerkt, dass er den
Gewinner Gondorff/Mr. Shaw nicht an Ort und Stelle auszahlen kann.
Sie vereinbaren, dass Gondorff/Mr. Shaw seinen Vertrauten Hooker
alias Kelly zu Lonnegan schicken wird, um sein Geld abzuholen. Bei
dieser Gelegenheit schldgt Hooker/Kelly Lonnegan vor, sich an
Gondorff/Mr. Shaw zu rdchen, indem er sich mit ihm — Hooker —
verbiindet und 1/2 Million Dollar in Gondorff/Mr. Shaws Buchmacher-
Laden auf den Sieger eines bereits gelaufenen Pferderennens setzt.
Hierzu liefert Hooker/Kelly die notwendigen Informationen iiber einen
vermeintlichen Komplizen bei der Western Union und Lonnegan
streckt den Einsatz vor. Lonnegan setzt, nachdem er einen irrefiih-
renden telefonischen Tipp des vermeintlichen Western-Union-Mannes
erhalten hat, falschlicherweise auf Sieg statt auf Platz und verliert sein
Geld. Noch wihrend er im Buchmacher-Laden einen Wutausbruch hat,
stirmen FBI-Leute den Raum, die tatsdchlich aber Komplizen von
Gondorff und Hooker sind. Diese >FBI-Leute« sind in Begleitung von
Lt. Snyder, den sie fiir sich eingespannt haben, und der den besonderen
Auftrag hat, Lonnegan schnell wegzubringen, damit er als wichtige
Bankierspersonlichkeit nicht an einem zwielichten Ort von der Presse
angetroffen wird.

In einem fulminanten Showdown erschieft Gondorff Hooker,
nachdem sich einer der FBI-Ménner bei diesem fiir seine Kooperation
bedankt und ihn entldsst. Unverziiglich schiefit der FBI-Mann auf
Gondorff und Lt. Snyder fithrt im nun entstehenden Chaos den sich
striubenden Lonnegan hinaus, der immer noch auf die Riickgabe seines
Geldes hofft. Als die beiden den »Buchmacher-Laden< verlassen haben,
setzt groBes Geldchter ein, Gondorff und Hooker schlagen die Augen
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wieder auf und erheben sich vom Boden — sie hatten nur Platzpatronen
benutzt.

Wirklichkeitskonstruktionen und Fassaden

Anhand des Films Der Clou lésst sich gut nachvollziehen, was im
Thomas-Theorem formuliert ist. Thomas behauptet ndmlich, »dass
dann, wenn eine Person eine Situation als real definiert, diese Situation
in ihren Konsequenzen real ist«:' Lonnegan definiert den simulierten
Buchmacher-Laden und die Vorgénge darin als real und verliert als
Konsequenz seine 1/2 Million Dollar.

Wie kommt es dazu, dass Realitét iiberhaupt hergestellt wird? Hier
soll der These nachgegangen werden, »dass Wirklichkeit gesellschaft-
lich konstruiert ist«.”> Der Mensch steht in seiner Ontogenese namlich
nicht nur mit seiner natiirlichen Umwelt, sondern auch mit einer
kulturellen und gesellschaftlichen Ordnung in Verbindung. Diese wird
ihm durch den »signifikanten Anderen«’ vermittelt, so dass seine
Entwicklung von Anfang an und ununterbrochen dem Einfluss gesell-
schaftlich bedingter Faktoren ausgesetzt ist.

»So kann man zwar sagen: der Mensch hat eine Natur. Treffender
wire jedoch: der Mensch macht seine eigene Natur — oder, noch ein-
facher: der Mensch produziert sich selbst.«* Damit produziert er auch
gesellschaftliche Ordnung in einem stédndig andauernden Prozess —
Gesellschaftsordnung ist nicht gegeben, sondern entsteht ausschlie3lich
aus menschlichem Tun. Sie wird, wie die Welt insgesamt, vom
Anderen iibernommen und dabei umgewandelt und unter Umstédnden
sogar neu geformt. Dabei ist nicht nur das »Verstehen« der subjektiven
Vorginge im anderen notwendig, sondern das »Verstehen« der Welt, in

1 S. Stryker: »Die Theorie des Symbolischen Interaktionismus«, in: M.
Auwarter/E. Kirsch/K. Schroter (Hg.), Kommunikation, Interaktion,
Identitat, Frankfurt/Main 1976, S. 257-274, hier: S. 259.

2 P.L. Berger/Th. Luckmann: Die gesellschaftliche Konstruktion der
Wirklichkeit, Frankfurt/Main 1980, S. 1.

3 G.H. Mead: Geist, Identitat und Gesellschaft, Frankfurt/Main 1998. Der
»signifikante Andere« - in der menschlichen Entwicklung meist zu-
nachst die Eltern - vermittelt dem Individuum uber sein Verhalten die
Normen und Haltungen der sozialen Gemeinschaft.

4 P.L. Berger/Th. Luckmann: Konstruktion, S. 52f.
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der der andere lebt. Nur unter diesen Voraussetzungen kann der Betrug
Hookers und Gondorffs funktionieren: sie verstehen Lonnegans Welt
und statten beispielsweise ihren »Buchmacher-Laden< dementsprechend
so aus, dass Lonnegan keine Zweifel an dessen Echtheit hegt.

Um das zu erreichen, bauen Hooker und Gondorff mit Hilfe ihrer
zahlreichen Komplizen eine stimmige Fassade auf.

Gondorff: »Willst Du ihn [Lonnegan, K.S.] umlegen?«

Hooker: »Nein, vom Toten verstehe ich nichts. «

Gondorff: »Allein kannst Du ihn nie kriegen. Dazu gehoren ne Menge Jungs
und genug Geld, um sie gut aussehen zu lassen. «

Dieser Einsicht folgend sieht man in den im Film folgenden Szenen,
wie Hooker ein neues Outfit erhdlt: Gondorff bringt ihn zur Manikiire,
zum Friseur und zum Schneider. Sie suchen geeignete Raume fiir ihren
yBuchmacher-Laden< und ihr Komplize Kid Twist (Harold Gould)
fiihrt »Vorstellungsgespriache«, um die notwendigen »Jungs« zu orga-
nisieren und angemessen auszustatten:

Twist: »Wir haben eine Stange Anziige da hinten hangen. Geh und such Dir
was aus Tweed aus. «

»Junge«: »Vielen Dank, nicht notig. Ich habe meine eigene Garderobe.«
(deutet dabei vielsagend auf einen Koffer)

Das standardisierte Ausdrucksrepertoire, das der Einzelne in jeder
Interaktion mehr oder weniger bewusst anwendet, analysiert der be-
rithmte Soziologe Erving Goffman.” Obwohl Goffman dabei in erster
Linie die Herstellung von Normalitét im Blick hat und in seinem Werk
nicht der zynische Selbstdarsteller im Mittelpunkt steht, ldsst sich seine
Theorie doch auch auf den Clou anwenden. Die einzelnen Mittel des
Ausdrucksrepertoires spielen hier ndmlich eine entscheidende Rolle —
auch wenn sie genutzt werden, um den anderen hinters Licht zu fiihren.

Goffman unterscheidet dabei die szenischen Komponenten — das
»Biihnenbild«, auf das im Clou insbesondere bei der Ausstattung des

5 E. Goffman, Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag,
Miinchen 2001.
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»Buchmacher-Ladens< grolen Wert gelegt wird — von der »personli-
chen Fassade«, mit der man im Allgemeinen bestimmte Ausdrucksmit-
tel mit sich herumtragt. Hierzu gehoren die dulere Erscheinung, um die
es in den oben genannten Beispielen aus dem Film geht, und die zum
Beispiel Hinweise auf sozialen Status oder die momentane Situation
einer Person gibt — sowie das Rollenverhalten.

Auch auf die erste Begegnung mit Lonnegan bereitet Gondorff
seine »personliche Fassade« als Mr. Shaw sorgfiltig vor. Er erweckt
beim Schaffner, der ihn gegen Bestechung in die in einem Zug statt-
findende Pokerrunde einschleust, den Eindruck eines reichen und kul-
tivierten Mannes:

Lonnegan: »Sind Sie sicher, dass der Neue in Ordnung ist?«
Schaffner: »Ein wohlhabender Mann. Hat die Taschen voller Geld, 200-Dol-
lar-Anzug, vornehmes Lederzeug. Ich biirge fiir ihn.«

Gondorffs/Mr. Shaws tatsdchlicher erster Auftritt vor Lonnegan ist
dann allerdings der eines betrunkenen Flegels: Kurz vor Besuch der
Pokerrunde bespritzt er sich und gurgelt mit Gin.

Hooker: »Was soll das?«
Gondorff: »Trink immer einen Gin auf Dein Opfer und es fiihlt sich im Vor-
teil.«

Auch hier will Gondorff/Mr. Shaw also einen bestimmten Eindruck
von Realitdt bei Lonnegan erwecken. Als Betrunkenen wird Lonnegan
ihn unterschitzen und damit ist Gondorff/Mr. Shaw der Uberlegene.
Der Eindruck von Realitét, der entsteht, wird laufend {iberpriift. Im
»sozialen Prozess der Wirklichkeitsabsicherung« tragen die Mitmen-
schen, denen der Einzelne begegnet, dazu bei, »ihn seiner subjektiven
Wirklichkeit zu versichern.«® Als Lonnegan zum ersten Mal den
»Buchmacher-Ladenc« betritt und nach Anweisung auf das Pferd »Blue
Note« setzt, mustert er den Raum genau und iiberpriift das »Biihnen-
bild«: Seine Aufmerksamkeit richtet sich auf den Kassierer in seiner
vergitterten Parzelle, auf die Getrinke servierenden Bardamen und auf

6 P.L. Berger/Th. Luckmann: Konstruktion, S. 160.
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Minner mit Wettscheinen in der Hand, die mit dem Kommentar des
Pferderennens mitfiebern und gebannt auf den Zieldurchlauf warten:

Erie sitzt an einem Tisch mit Lonnegan, wirft einen fragenden
Blick zu Hooker/Kelly, nimmt einen Schluck Whisky, springt kurz auf
und ruft:

Erie: »Komm schon, Chelsea! « (setzt sich wieder) »Ich sage lhnen, Lady
Hailos Starke ist immer das Finish. Chelsea ist der einzige, der sie auf den
letzten Metern packen kann.«

Lonnegan: »Wissen Sie etwas uUber ein Pferd namens Blue Note?«

Erie: »Ach der, der hat doch noch nie was gebracht. Wahrscheinlich startet
er nur, um das Feld abzurunden. Chelsea ist das Pferd, das Geld bringt.«
Erie steht auf und geht an die Bar. Hooker nahert sich dem Tisch
Lonnegans, um den Aschenbecher zu leeren.

Lonnegan: »Ist ja ein ganz tolles Pferd, dieser Blue Note. «

Hooker bringt den Aschenbecher zur Bar, wo Erie inzwischen sitzt.

Hooker: »Gute Arbeit, Erie. Er glaubt Dir.«

»Das notwendige Vehikel der Wirklichkeitserhaltung ist die Unterhal-
tung. Das Alltagsleben des Menschen ist wie das Rattern einer Kon-
versationsmaschine, die ihm unentwegt seine subjektive Wirklichkeit
garantiert, modifiziert und rekonstruiert.«’ Jeder kurze und banale
Wortwechsel setzt eine Welt voraus — und nur vor deren Hintergrund
macht die Konversation Sinn. Zugleich bestitigt eine solche Unterhal-
tung die subjektive Wirklichkeit der Welt und kann deshalb beildufig
sein. Infolgedessen ist »der Verlust an Beildufigkeit [...] das Signal fiir
einen Bruch in den Routinen und, mindestens potentiell, eine Gefahr
fir die Gewissheit der Wirklichkeit.«* Damit die Wirklichkeit aufrecht
erhalten werden kann, muss die Konversation also »laufen wie ge-
schmiert(, und so ist Erie auch sichtlich bemiiht, seine Nervositit zu
verbergen und einen glatten Auftritt hinzulegen.

7 Ebd., S. 163. Hierbei ist mit »Unterhaltung« zwar in erster Linie die
sprachliche Interaktion, dariber hinaus aber ausdriicklich auch non-
verbale Kommunikation gemeint.

8 Ebd., S. 164.
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Ebenen der Tauschung

Im Clou begegnen dem Zuschauer verschiedene Formen der Téu-
schung, die fiir ihn frither oder spiter durchschaubar werden. In einigen
Szenen ist der Betrug fiir das Publikum sofort durchsichtig; auf einer
zweiten Ebene sieht der Zuschauer, dass getduscht wird und versteht
erst riickwirkend, auf welche Art dies geschehen ist; schlielich gibt es
im Clou eine Téduschungsebene, auf der der Zuschauer auf eine falsche
Fihrte gelockt wird, woraus sich verschiedene Uberraschungseffekte
ergeben.

Klar werden gleich Strategien des Verbergens, wie sie in den bei-
den folgenden Szenen zur Sprache kommen:

Gondorff: »Ist Lonnegan Dir auf der Spur?«
Hooker: »Keine Ahnung. Gesehen hab ich keinen.«
Gondorff: »Die sieht man nie, Kleiner.«

Twist mietet die Rdume fir den >Buchmacher-Laden< bei einem
Makler an.

Twist: »Ist das letzte Mal, dass ich Sie hier gesehen habe, ist das klar?«
Makler: »Ich kenne den Laden uberhaupt nicht. «

Eine besonders raffinierte Form der Tduschung findet sich in der
Szene, in der Lonnegan Hooker zur Bedingung ihrer weiteren Zusam-
menarbeit macht, gemeinsam den Komplizen bei Western Union zu
besuchen, der angeblich die Ergebnisse der Pferderennen zuriickhélt
und Hooker den Sieger verrdt. Weil der aber tatsdchlich nicht existiert,
verschaffen sich Twist und ein weiterer Komplize Hookers Zugang
zum Biiro eines Western-Union-Angestellten, indem sie als Maler auf-
treten. Obwohl sie nicht angemeldet sind, und deshalb weder die Vor-
zimmerdame noch der Angestellte selbst etwas von einer Biiroreno-
vierung wissen, sind Twist und sein Begleiter nach kurzer Verwunde-
rung allein im Biiro: Thre Verkleidung und ihr energisches Hantieren
mit einer Abdeckplane und Farbeimern iiberzeugt die Mitarbeiter der
Western Union — ihnen bleibt kein anderer Riickschluss, als der, dass es
sich um Maler handelt. Kaum haben sie das Biiro fiir sich, legt Twist
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seinen Maler-Overall ab und steht im gediegenen Anzug da, den er mit
einer Nickelbrille abrundet, womit er in die Rolle des Western-Union-
Angestellten Less Harmon schliipft. SchlieBlich tauscht er noch das
Familienportridt auf dem Schreibtisch gegen seine eigenen >Familien-
fotos< aus, wihrend sein Begleiter mit dem Streichen der ersten Zim-
merwand beginnt. An der Hintertiir klopft Hooker/Kelly in Begleitung
von Lonnegan:

Hooker: »Hey, Less. Ah, das ist Doyle Lonnegan. Mr. Lonnegan, das ist Less
Harmon. «

Twist: »Sehr erfreut, Mr. Lonnegan. «

Hooker: »Konnten wir ah ... «

Twist: »...warum hast Du ihn hierher gebracht, Kelly ...«

Hooker: » ...tut mir leid. Er wollte Deinen Laden mal kennen lernen.«

Twist: »Wir hatten uns doch irgendwo in der Stadt treffen konnen.«

Hooker: »Er will doch nur mal gucken. «

Twist: »Aber Kelly, Du siehst doch, wir haben die Maler im Biiro. Wir kon-
nen hier nicht reden. «

Hooker: »Ja, ja. Seh ich, ja.«

Twist: »Wir gehen in irgendein Lokal. Verzeihen Sie, Mr. Lonnegan. «

Die Maler-Verkleidung erfiillt hier einen mindestens doppelten Zweck:
Sie tduscht zum einen die Mitarbeiter der Western Union und ermog-
licht so den entscheidenden Zugang zum Biiro. Zum anderen funktio-
niert sie, um Lonnegan schnellstmoglich abzuwimmeln und ihn wieder
aus dem Biiro zu entfernen. Auch hier weill der Zuschauer aber iiber
die ablaufenden Téuschungsmandver Bescheid.

Anders verhilt sich dies in der Pokerpartie zwischen Gondorff/Mr.
Shaw und Lonnegan. Zwar weill der Zuschauer, dass Lonnegan falsch
spielt und Gondorff/Mr. Shaw Kartentricks beherrscht. Doch richtet die
Kamera seinen Blick zuerst auf Gondorffs/Mr. Shaws Blatt mit vier
Dreiern und dann auf Lonnegans Blatt mit vier Neunern, wobei beide
ihre Karten von Lonnegans Komplizen erhalten hatten, dem dieser
zuvor eindeutige Anweisungen erteilt hatte. Doch Gondorff/Mr. Shaw
gewinnt zur Uberraschung des Zuschauers mit vier Jungs gegen
Lonnegan. Beide wissen vom Falschspiel des anderen, was fiir den
Verlierer Lonnegan aber keinen Nutzen hat:
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Komplize: »Doyle, ich weiB, dass ich ihm vier Dreier gegeben habe. Der
Hund hat falsch gespielt. Wir hatten ihn gleich festnageln sollen.«

Lonnegan: »Was hatte ich denn tun sollen? Den anderen erklaren, dass er
besser betriigt als Du und ich zusammen?«

Eine andere Form der Tduschung richtet sich nicht nur an einzelne
Filmfiguren, sondern auch an den Zuschauer und lésst ihn {iber lingere
Filmabschnitte im Dunkeln iiber die ywahren< Vorgéinge.

In einer kurzen Szene wird Lonnegan berichtet, dass Hooker seinen
Leuten zum wiederholten Mal entkommen ist. Er ist verdrgert und
veranlasst, dass Salino auf Hooker angesetzt wird. Spéter im Filmver-
lauf lernt Hooker die Barfrau Loretta kennen, mit der er nach mehreren
Begegnungen eine Nacht verbringt. Am néchsten Morgen scheint sie
mitsamt ihrem Gepéck verschwunden und auch er verldsst das Haus.
Auf der zunichst menschenleeren Strafle, auf die er hinaustritt, kommt
ihm nach wenigen Schritten Loretta entgegen. Er zdgert einen erstaun-
ten Moment lang und geht dann erfreut auf sie zu. Wenige Meter, be-
vor sie aufeinander treffen, trifft Loretta ein Schuss. Der Schiitze, ein
unbekannter Mann, rennt auf Hooker zu:

Unbekannter: »Sie wollte Dich umlegen, Kleiner. Ihr Name ist Loretta
Salino. Sie war eine von Lonnegans besten Killern. Komm jetzt. Sonst sieht
uns noch jemand. «

Hooker bleibt fassungslos stehen, wahrend der Unbekannte sich entfernt.
Unbekannter: »Komm endlich.«

Hooker zogert weiter und blickt auf die tote Loretta.

Unbekannter: »Mach schon.«

SchlieBlich lauft Hooker ihm hinterher. Dann sitzen beide im Wagen des
Unbekannten.

Hooker: »Sie hatte mich doch heute Nacht abknallen konnen. «

Unbekannter: »Zu viele Leute konnten Dich aber gesehen haben. Sie war
ein Vollprofi, Kleiner. Sie stammte aus Dutch Schultz’ Bande.«

Hooker (verdutzt blickend): »Wer bist Du?«

Unbekannter: »Ein alter Freund von Gondorff.«

Hier wird nicht nur der Filmprotagonist Hooker getduscht, sondern
auch der Zuschauer: Loretta erscheint zwar in einem mystifizierenden
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Licht, doch als »Freund« — ihre Identitét als Killerin Salino bleibt bis zu
ihrer Ermordung verborgen.

Auch das Ende des Films tiberrascht den Zuschauer deshalb, weil
er einer Tauschung aufgesessen ist: Er wird in den Glauben versetzt,
Hooker sei vom FBI zu einem Deal erpresst worden, Gondorff zu
verraten. Tatsdchlich sind die »FBI-Leute< Verbiindete von Hooker und
Gondorff. Die Erpressung Hookers wird nicht nur fiir den Zuschauer,
sondern auch fiir Lt. Snyder inszeniert, der »die Finger von Hooker
lassen soll«. Direkt an die Szene, in der Hooker vom FBI >gekauft<
wird, schlieit sich ein Gesprach zwischen ihm und Gondorff an, die
den Eindruck beim Zuschauer noch verstdrkt, Hooker spiele >ein
doppeltes Spiel«:

Gondorff: »Was ist, Kleiner? Du sagst ja kaum was?«
Hooker: »Ach, ist nur Nervositat.«

Der Eindruck, Hooker werde Gondorff an das FBI ausliefern, bleibt fiir
den Zuschauer auch noch erhalten, als sich der FBI-Agent bei der
Razzia im Showdown bei Hooker fiir die Zusammenarbeit bedankt und
ihn zum Gehen auffordert. Die anschlieBende Ermordung Hookers
durch Gondorff und Gondorffs ErschieBung durch den FBI-Agenten,
wird vom Zuschauer fiir einen Moment ebenfalls als »Wahrheit< gese-
hen. Erst als die ebenfalls getduschten Protagonisten Lonnegan und Lt.
Snyder die Szene verlassen, erschlieit sich auch dem Zuschauer eine
andere Realitdt: Die FBI-Agenten sind Verbiindete der Betriiger
Hooker und Gondorff, die beide noch am Leben sind, weil sie Platzpa-
tronen und rote Farbbeutel verwendeten, um ihre ErschieBung zu si-
mulieren.

Die Irrefithrung des Zuschauers wird also gezielt eingesetzt, um die
Uberraschungsmomente zu erzielen, die dem Film gerade seinen Witz
und Esprit geben.
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»DIE MENSCHEN LUGEN NUN MAL. ABER NIEMAND
GIBT ES ZU. SIE WISSEN NICHT MAL, DASS SIE
LUGEN.«'s ZUR RELATIVITAT VON WIRKLICHKEIT
UND WAHRHEIT IN RASHOMON

ALEXANDER FLIERL

0. Hinfiihrung

Die in der Uberschrift zitierte Aussage des Dieners” aus Rashomon
deutet ein zentrales Problem an, mit dem sich der aus dem Jahre 1950
stammende und mehrfach preisgekronte’ japanische Film auseinan-
dersetzt: Ist der Mensch zur Wahrheit fahig? Das menschliche Verhal-
ten, so scheint der Film von Akira Kurosawa auf den ersten Blick na-
hezulegen, ist zutiefst von Egoismus geprigt, so dass der Mensch
zwangslaufig dazu neigt, die »objektive« Wahrheit zum eigenen Vor-
teil zurechtzubiegen und ins Liigenhafte umzudrehen. Der Mensch ist

1 Diener in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor nach dem ersten
Riickblick (Version des Banditen) auf das Geschehen zwischen dem
Rauber und den Eheleuten.

2 Im Gegensatz zu den Figuren des Priesters und des Holzfallers wird im
Film nicht eindeutig klar, welche Bezeichnung der dritten Person, die
unter dem Rasho-Tor Schutz sucht, angemessen ware. In der Literatur
zum Film wird sie als »con man« (D. Desser: The Samurai Films of Akira
Kurosawa (= Studies in Cinema 23), Ann Arbor 1981, S. 68.), »com-
moner« (D. Richie: »Rashomon«, in: ders. (Hg.), Focus on Rashomon,
Englewood Cliffs 1972, S. 71-94, hier: S. 73) oder »Dienstbote« (P.
Wuss: Die Tiefenstruktur des Filmkunstwerks. Zur Analyse von Spiel-
filmen mit offener Komposition, Berlin 1986, S. 133) bezeichnet.

3 Der Film gewann unter anderem 1951 den Oscar als bester nicht eng-
lisch-sprachiger Film und einen Goldenen Lowen in Venedig.
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demnach nicht fiir wahrhaftiges Verhalten gemacht. Hat dann die »ob-
jektive« Wahrheit und das Bemiithen um ihre aufrichtige Weitergabe
iiberhaupt noch einen Wert fiir den Menschen oder miisste sie nicht viel
mehr in verschiedene »subjektive Wahrheiten« aufgelost werden, die
unverbunden und gleichberechtigt nebeneinander stehen kénnen?

Es diirfte jedoch zu kurz greifen, Rashomon lediglich unter dem
Aspekt der Relativitdt der Wahrheit fiir das menschliche Verhalten zu
betrachten. Was wére, wenn die Personen, die im Film widerspre-
chende Versionen ein und desselben Geschehens erzidhlen, tatsdchlich
von der Realitdt »ihres« Tatherganges iiberzeugt sind? Ist es moglich,
dass sie tatsdchlich ihre »eigenen« Versionen des Geschehens erlebt
haben? Kann ein Geschehen in mehreren Formen real werden bzw.
konnen verschiedene Realititen gleichzeitig nebeneinander existieren?
Diese Fragen eroffnen die Perspektive, unter der Rashomon ebenfalls
thematisiert werden kann: Ist nicht nur der menschliche Umgang mit
der Wahrheit, sondern die gesamte Wahrnehmung der Wirklichkeit fiir
den Menschen subjektiv geprigt und somit lediglich relativ?

Die Frage nach der Relativitdt der Wirklichkeit mag fiir den westli-
chen Filmbetrachter auf den ersten Blick iiberraschend wirken. Sie ist
jedoch dem westlichen Denken keineswegs fremd und wird besonders
im philosophisch-erkenntnistheoretischen Kontext immer wieder the-
matisiert. Dem traditionellen Ostlich-asiatischen Verstindnis in Philo-
sophie, Religion und Asthetik liegt diese Fragestellung auf jeden Fall
deutlich niher als eine Problematisierung der Wahrheit.* Es deutet sich
hier schon eine Schwierigkeit an, die wéihrend der folgenden Aus-
fiihrungen immer mitbedacht werden sollte: Bei Rashomon handelt es
sich um einen japanischen Film, der an dieser Stelle zwangslaufig aus
einer westlichen Perspektive mit entsprechenden Vor- und Frage-
stellungen betrachtet wird.

Nach einer Darstellung des Handlungsablaufs (1.) soll im folgenden
den oben angerissenen Problemstellungen im Film Rashomon in
dreifacher Perspektive nachgegangen werden:

4 Vgl. D. Richie, »Introduction«, in: ders. (Hg.), Focus on Rashomon,
Englewood Cliffs 1972, S. 1-7, hier: S. 2-5.
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— Die Relativitdt menschlicher Wirklichkeitswahrnehmung (2.)
— Wirklichkeit und Wahrheit (3.)
— Der Umgang mit der Wahrheit (4.)

1. Handlung

Als Grundlage fiir seinen Film Rashomon griff Akira Kurosawa auf die
beiden Kurzgeschichten Rashomon und Yabu no naka (Im Dickicht)
von Ryunosuke Akutagawa’ zuriick, die aus dem friihen 20. Jahrhun-
dert stammen. Wihrend die erste der beiden literarischen Vorlagen vor
allem den Namen des Filmes und den Ort des Geschehens fiir die
Rahmenhandlung liefert, steht die zweite Geschichte im Zentrum von
Kurosawas Film: Mit ihrem Geschehen begibt sich der Zuschauer zu-
riick in die stiirmischen Zeiten Japans im 12. Jahrhundert. Im Blick-
punkt stehen die Ereignisse um drei Personen, die sich in einem
Waldstiick begegnen: der beriichtigte Bandit Tajomaru, ein Samurai®
sowie dessen Ehefrau. Die Kernelemente dieses Zusammentreffens
bestehen darin, dass der Rauber den Ehemann iiberwiltigt und der Frau
Gewalt antut. AnschlieBend wird der Samurai getdtet. Wie das
Geschehen im einzelnen ablduft, bleibt unklar.

Eigentlich ist es irrefithrend, iiberhaupt von einem Geschehen
sprechen zu wollen. Denn die Ereignisse rund um das Zusam-
mentreffen der drei Personen werden riickblickend im Rahmen einer
Gerichtsverhandlung aus verschiedenen Perspektiven geschildert. Die
drei beteiligten Personen — der inzwischen gefangene Bandit, die
Ehefrau und ihr getoteter Ehemann (mithilfe einer Totenbeschwdrerin)
— erzéhlen die Ereignisse aus ihrem jeweiligen subjektiven Erleben.
Dabei treten drei vollig unterschiedliche Versionen zu tage, die bis auf

5 Eine deutsche Ubersetzung der beiden Geschichten ist zu finden in: R.
Akutagawa: Rashomon. Ausgewahlte Erzahlungen. Aus dem Japanischen
von J. Berndt, Miinchen 2001, S. 5-12 und 253-264.

6 Ahnlich wie beim Diener gehen auch hier die Bezeichnungen in der Lit-
eratur auseinander: Die Figur wird als »Samurai« bezeichnet (z.B. D.
Desser: The Samurai Films, S. 67; D. Richie: Rashomon, S. 90 Bild 2), es
findet sich aber auch die Bezeichnung »Kaufmann« (P. Wuss: Die
Tiefenstruktur des Filmkunstwerks, S. 133.).
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die oben geschilderten Kernelemente auf den ersten Blick wenig ge-
meinsam haben.

Nach Tajomarus Version totete er selbst den Ehemann in einem
fairen Zweikampf mit seinem Schwert, nachdem dessen Frau seinen
Tod gefordert hatte. Die Ehefrau dagegen berichtet, dass sie ihren
Mann von seinen Fesseln befreite, nachdem der Réuber geflohen war.
Da sie allerdings die Ablehnung und Verachtung ihres Gemahlen nicht
ertragen konnte, die dieser nach ihrer Vergewaltigung an den Tag legte,
stach sie ihm ihren Dolch in die Brust und wurde so fiir seinen Tod
verantwortlich. Der Samurai berichtet dagegen von einem Selbstmord:
Nachdem seine Frau Tajomaru darum gebeten hatte, ihren Ehemann zu
toten, lieB der Bandit ihn ob ihrer Skrupellosigkeit entsetzt frei und
floh. Der Samurai konnte mit dieser Entehrung durch seine Frau jedoch
nicht leben und tétete sich selbst mit ihrem Dolch.

Mit der unterschiedlichen Darstellung des Geschehens vor Gericht
ist zwar Kurosawas literarische Vorlage Yabu no naka weitgehend
ausgeschopft, nicht jedoch die Erzéhlstruktur des Films. Denn die
Aussagen vor Gericht werden selbst noch einmal aus der Perspektive
dreier Ménner dargestellt, die zu einem spateren Zeitpunkt unter dem
Rasho-Tor der alten Hauptstadt Kyoto vor einem Wolkenbruch
Zuflucht suchen und dabei ins Gesprich kommen. Zwei der drei
Minner — ein Holzfiller und ein Priester — waren bei der
Gerichtsverhandlung anwesend. Da sie jedoch von der Verschieden-
artigkeit der Versionen stark verwirrt sind und beinahe dariiber
verzweifeln, ob es tiberhaupt noch so etwas wie Wahrheit geben konne,
erzdhlen sie dem dritten Anwesenden, einem Diener, die unter-
schiedlichen Darstellungen. Im Laufe der Zeit stellt sich heraus, dass
der Holzféller selbst Zeuge des Verbrechens war und nicht erst, wie er
vor Gericht behauptete, den toten Samurai im Wald entdeckt hatte. Aus
Angst, in die Sache verwickelt zu werden, hatte er diesen Aspekt
verschwiegen. Seine personlichen Zweifel werden dadurch verstérkt,
dass keiner der drei vor Gericht gehorten Tathergéinge mit dem von ihm
selbst erlebten iibereinstimmt. Wahrend er alle drei vor Gericht
Befragten der Liige bezichtigt, verstrickt er sich in seiner eigenen
Geschichte: Der wertvolle Dolch der Frau, von dem alle anderen
Personen iibereinstimmend berichteten, er sei am Tatort zuriick-
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geblieben, fehlt in der Version der Holzféllers. Er hatte ihn an sich
genommen und fiir sich behalten, ohne das Gericht dariiber zu
informieren.

Waihrend sich der Diener in seiner Weltsicht bestitigt sicht (»Jeder
muss zuerst an sich denken. (...) So ist in dieser Welt das Leben«’),
erhélt der Holzféller am Ende des Films allerdings eine Chance zur
»Rehabilitierung«: Die drei Ménner entdecken unter einer Treppe des
Rasho-Tores einen ausgesetzten Sédugling. Der Diener raubt dem
schutzlosen Baby auch noch seine Windeln und Decken. Der Holzfaller
ist dagegen bereit, seinen eigenen Vorteil hinten anzustellen und das
Kleinkind zu sich zu nehmen.

2. Die Relativitat menschlicher
Wirklichkeitswahrnehmung

Versucht man die Differenzen der vier Verbrechensversionen in Ras-
homon zu erkldren, so ldsst sich dies auf verschiedene Weise tun.
Durch die filmische Darstellung wird der Betrachter des Films quasi
dazu gedringt, sich an der Suche nach dem tatsdchlichen Tathergang zu
beteiligen: Auf der Ebene der Gerichtsverhandlung sprechen alle drei
Befragten ihre Aussagen unmittelbar in die Kamera, die ihre Bilder
unbeweglich aus der Position des untersuchenden Richters liefert. Der
Zuschauer des Films kann somit dessen Rolle einnehmen und darf sich
»beauftragt« fiihlen, das wahre Geschehen aufzukléren.

Eine erste Anndherung an die Differenzen der verschiedenen
Schilderungen kann gelingen, indem man sich bewusst macht, dass die
menschliche Wahrnehmung oft auf eine sprachliche Vermittlungs-
leistung angewiesen ist. In Rashomon finden sich zahlreiche Motive
und Hinweise, die eine solche These auf unterschiedlichen Ebenen un-
termauern. Eine doppelte Brechung in der Erzdhlstruktur des Films
verhindert fiir den Zuschauer jegliche Sicherheit bei der Re-
konstruktion des urspriinglichen Geschehens. Die Erzdhlungen, die die
Ereignisse riickblickend wiedergeben und mit denen sich der

7 Diener in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor, nachdem die drei Manner
das Baby entdeckt haben.
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»Richter«-Zuschauer im Gerichtshof konfrontiert sieht, stammen selbst
aus dem Riickblick der drei Ménner im Rasho-Tor. Damit ergibt sich
eine zeitliche Dreiteilung in eine Prisens-(Tempel), eine Perfekt-
(Gericht) und eine Imperfektebene (Verbrechen),® die das eigentliche
Verbrechen in einem doppelten Uberlieferungsprozess verschwimmen
lasst und dem unmittelbaren Zugriff des Zuschauers entzieht. Dieser
erfahrt das diskutierte Geschehen lediglich aus den Gespriachen dreier
Mainner, die sich selbst auf die Aussagen vor Gericht beziehen. Als
einzige unmittelbare Verbindungsperson zum urspriinglichen Ge-
schehen erweist sich der Holzfiller, der auf allen drei Ebenen
anwesend ist. Wie sich zum Ende des Filmes herausstellt, ist dessen
Darstellung vor Gericht und gegeniiber den anderen beiden Ménnern
im Rasho-Tor hochstens in Teilen richtig ist. Somit bleibt auch dieser
»direkte« Zugang zum eigentlichen Verbrechen unsicher. Die »Ge-
wissheit« der jeweiligen Darstellung basiert alleine auf der Auf-
richtigkeit der erzdhlenden Person, die jedoch in allen vier Versionen
aufgrund der Widerspriichlichkeiten nur bedingt glaubwiirdig er-
scheinen. Selbst wenn nur eine einzige Version der Geschehnisse
geschildert werden wiirde, bliebe deren Sicherheit zumindest zweifel-
haft. Hier zeigt sich eine erste Einschrankung menschlicher Erkenntnis:
Fir den Menschen ist die Wirklichkeit oft nur indirekt und durch
sprachliche Vermittlung zugénglich. Insofern menschliche Wahr-
nehmung jedoch auf kommunikative Prozesse angewiesen ist, unter-
liegt sie auch den Einschridnkungen und Begrenzungen der mensch-
lichen Kommunikation.

Doch selbst beim »unmittelbaren«, eigenen Zugang zur Realitét
bleibt die menschliche Wahrnehmung und Erkenntnis beschriankt und
selektiv. Die in Rashomon vor Gericht Befragten waren ohne dazwi-
schen geschaltete Vermittlungsinstanz an den Geschehnissen im Wald
beteiligt und scheinen von der Tatsdchlichkeit ihrer je eigenen Dar-
stellung iiberzeugt zu sein. Dafiir spricht, dass sich sowohl der Réuber
als auch der Samurai und dessen Ehefrau jeweils selbst als Morder
belasten. Diese Belastung der eigenen Person wire ohne die Uber-
zeugung von der eigenen Téterschaft nur schwer zu erkliren. Zweifel-
los handelt es sich aber um nur ein Verbrechen. Geht man von der

8 Vgl. P. Wuss: Die Tiefenstruktur des Films, S. 134.
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Ernsthaftigkeit der jeweiligen Darstellung aus, so fithren die
Widerspriichlichkeiten zu dem Schluss, dass die vier unmittelbar
beteiligten Personen zwar das gleiche Ereignis erlebt, es aber auf vollig
unterschiedliche Weise rezipiert haben. Die »unmittelbare« mensch-
liche Wirklichkeitswahrnehmung unterliegt offenbar Einschrankungen
und kann keine Sicherheit gewdhren. Scheinbar kann der Mensch nur
einen Teil der Realitiit als solche annehmen, wihrend er einen anderen
Teil subjektiv umkonstruiert.

Aus dem Blickwinkel von Rashomon wird diese Vermutung durch
Motive der Begrenzung unterstiitzt, die Kurosawa auf allen drei Er-
zdhlebenen des Filmes einbaut. Auf der Gegenwartsebene konnen die
drei Ménner, die sich in der Trockenheit des Rasho-Tores aufhalten,
gerade einmal bis zum Rand des iiberdachten Baus blicken. Um das
Tor herum fallt aufgrund eines Wolkenbruchs so heftiger Regen, dass
jegliche Sicht jenseits des Tores verwehrt bleibt. Priester, Holzféller
und Diener konnen lediglich ihre engste (trockene) Umgebung im Tor
erkennen, alles andere ist ihrer Wahrnehmung verschlossen. Ebenso
bleibt in den Gerichtsszenen der Blick fiir alle Beteiligten einge-
schrinkt. Den Bildhintergrund durchzieht eine ausgedehnte, helle
Mauer, die den Fokus auf den richterlichen Hof zentriert und keinen
Ausblick zuldsst. Auf der Imperfektebene des Verbrechens schlieBBlich
wird der Blick fiir den Banditen, die Eheleute und den Holzfdller vom
dichten Bewuchs des Waldes stark eingeschrinkt. Wahrend sich die
unmittelbar an der Tat beteiligten Personen zunéchst in der relativen
Offenheit der Strale begegnen, fithrt der Réuber Tajomaru den
Samurai und seine Ehefrau spédter immer tiefer in das undurch-
dringliche Dickicht des Waldes hinein. Die Lichtung, auf der schlief3-
lich die Vergewaltigung der Frau und der Tod des Samurais stattfinden,
bietet den Personen zwar Spielraum fiir ihre Handlungen, lésst aber
keinen offenen Blick iiber das unmittelbare Zusammentreffen hinaus
zu. Auf allen Ebenen des Films zeigen sich also objektive Begrenz-
ungen, die den Radius menschlicher Wahrnehmung einschrinken.

Neben diesen objektiven Begrenzungen lassen sich aber auch
subjektive Faktoren nennen, die den Blick auf die Realitét beeinflussen
und verdndern. In den unterschiedlichen Schilderungen von Riuber,
Samurai und Frau zeigen sich gewisse Invarianzen des jeweiligen
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Verhaltens: Tajomaru, beriichtigt fiir seine Ruchlosigkeit, schreckt
nicht davor zuriick, die eigene Schuld zuzugeben, doch vermeidet er
tunlichst, Zeichen der eigenen Schwiche zu offenbaren (vehement
wehrt er sich beispielsweise gegen die Behauptung, er sei vom Pferd
gefallen). Auch die Frau, die als einzige bei ihren Aussagen vor Gericht
in Trénen ausbricht, gesteht ihre eigene Schuld ein, priasentiert sich
aber durchgéngig als die schwache Verstoflene, die alles mit sich habe
geschehen lassen, um wenigstens ihren Mann zu retten. Der Samurai
schlieBlich berichtet von seinem Selbstmord durchgingig unter dem
Motiv der Souverénitét, die er selbst im Angesicht des Todes nicht
aufgibt.

Die Widerspriichlichkeiten der unterschiedlichen Darstellungen
verlieren an Uberraschung, wenn man hier die Uberlegung aufgreift,
dass Menschen die Geschehnisse um sich herum immer in ihren per-
sonlichen Lebenshintergrund hinein deuten miissen. Paul Watzlawick
betont, Menschen wiirden immer versuchen, den Situationen, deren
Wesen sie nicht auf Anhieb erfassen konnen, eine bestimmte Ordnung
und Erkldrung zuzuweisen (»Interpunktion«), weil die Welt sonst
chaotisch, unberechenbar und bedrohlich erscheinen wiirde. Da diese
Ordnungszuweisung aber von der eigenen Erfahrung, dem in-
dividuellen Lebensentwurf und der personlichen Weltanschauung
abhéngt, unterscheidet sie sich von Person zu Person und fiihrt durch
verschiedenes Ordnen der Ereignisabldufe auch zu verschiedenen
Wirklichkeiten.” Legt man in Rashomon den drei unmittelbar am
Verbrechen beteiligten Personen deshalb unterschiedliche »Ordnungs-
muster« (Réuber: Vermeidung von Schwiéche; Samurai: Souverinitét;
Ehefrau: Unterwerfung) zugrunde, so werden die widerspriichlichen
Darstellungen des Verbrechens auf dem Hintergrund divergierender
Realitdten quasi als positive Selbsttduschungen versténdlich. Etwas
griffiger formuliert: Die Menschen beliigen sich selbst.'’ Es zeigt sich
somit, dass in Rashomon neben kommunikativen und vorgegebenen

9 Vgl. P. Watzlawick: Wie wirklich ist die Wirklichkeit? Wahn, Tauschung,
Verstehen, Miinchen/Ziirich 2001, S. 72f.

10 Dies bemerkt auch der Priester in der Rahmenhandlung des Rasho-Tores
nach dem zweiten Rickblick (Version der Frau), als er darauf zu
sprechen kommt, warum die Menschen wohl liigen: »Aus Angst vor der
Wabhrheit! Die Liige soll sie beschiitzen.«
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Wahrnehmungsbarrieren auch die »Verfremdung« der Wirklichkeit
durch einen subjektiven Anteil in der menschlichen Wahrnehmung an-
klingt.

In der philosophischen Diskussion um die Erkennbarkeit der Welt
wird dieser Grundgedanke heute am konsequentesten im Ansatz des
radikalen Konstruktivismus verfolgt und auf seine Spitze getrieben.
Aufbauend auf den Ergebnissen der modernen Neurobiologie gelangen
Vertreter dieser Denkrichtung zu dem Schluss, der Mensch habe keinen
Zugang zur AuBlenwelt, sondern lediglich zu den neuronalen Reak-
tionen der eigenen Sinnesrezeptoren.

Exkurs: Die Subjektivitat der Erkenntnis
im neurobiologischen Kontext

Wie die moderne Neurobiologie zu zeigen vermag, nimmt der mensch-
liche Erkenntnisapparat die Signale und Informationen der Auflenwelt
nicht einfach im Sinne eines Reiz-Reaktions-Schemas auf, sondern
verarbeitet sie aktiv durch Filterung, Transformation und Kombination,
bevor sie in das Gehirn oder Bewuftsein gelangen. Nur ein geringer
Teil des menschlichen Wahrnehmungsprozesses ldsst sich auf die
unmittelbare Reizung bestimmter Nervenzellen durch Signale aus der
umgebenden Welt zuriickfithren. Der weitaus grofere Teil wird von
selbstorganisierten Kombinations- und Selektionsvorgingen ein-
genommen, die von den origindren Sinnessignalen lediglich moduliert
werden. Aus der Vielzahl der durch AuBenreize gleichzeitig aktivierten
Nerven miissen einige wenige fiir die gemeinsame Weiterverarbeitung
ausgewdahlt und kombiniert werden, da erst durch die komplexe, aber
gezielt gesteuerte Auswahl und Abstimmung verschiedener Nerven-
gruppen Wahrnehmung moglich wird. Erst durch diese gezielte
Koordination geeigneter Nervenreaktionen wird es dem menschlichen
Erkenntnisapparat moglich, eine (Re-)Konstruktion der Wirklichkeit
vorzunehmen."'

11 Vgl. W. Singer: Der Beobachter im Gehirn. Essays zur Hirnforschung,
Frankfurt/Main 2002, S. 100 -103.
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Vertreter des radikalen Konstruktivismus ziehen aus diesen Ein-
sichten die Konsequenz, dass die AuBBenwelt fiir den Menschen uner-
reichbar fern bleibt und nicht einmal eine partielle Erkennbarkeit der
Umwelt moglich ist. Das menschliche Gehirn habe lediglich einen Zu-
gang zum neuronalen »Output« seiner Sinnesrezeptoren. Diese interne
Reaktion der Nervenzellen liefert jedoch nur eine qualitativ nicht
unterscheidbare, bedeutungsfreie »Einheitssprache«, die das Gehirn
verwerten und interpretieren muss, d.h. es konstruiert unabhéngig von
vorausgehenden Reizungen der Nerven die spédter wahrgenommene
Wirklichkeit selbst. Da das menschliche Gehirn nur zu diesen eigenen
neuronalen Reaktionen Zugang hat, erweist es sich als informationell
geschlossenes System. '

Das diesen Vorgingen zugrundeliegende »Programm« des Gehirns
beruht zum einen Teil auf genetischen Festlegungen, zum anderen Teil
auf der personlichen Erfahrung des Individuums. Interessant erscheint
hier vor allem ein Aspekt: Von der Geburt bis in die Pubertdt hinein
entwickelt sich das menschliche Gehirn noch immer strukturell weiter.
Durch diesen Prozess verbessert sich das neuronale Netz des
menschlichen Gehirns, d.h. die verschiedensten Nerven werden sinn-
voll miteinander verkniipft. Diese Entwicklung ist jedoch erfahrungs-
abhingig, und zwar sowohl von den personlichen Erfahrungen des
Individuums als auch von den Interaktionen mit Bezugspersonen. Erst
am Ende dieser Entwicklung erstarrt die Architektur des Nerven-
systems, womit auch die Mdglichkeit endet, das »Basisprogramm des
Gehirns« zu veriandern."® Fehlt bis zum Abschluss dieses Prozesses die
Moéglichkeit, die entsprechenden neuronalen Verbindungen aufzu-
bauen, so gibt es auch spiter keine Chance mehr, diesen Vorgang
nachzuholen. Dem Menschen bleibt damit ein bestimmter Bereich der
Welt unzugénglich, wie Wolfgang Singer am Beispiel des Sehsinns
verdeutlicht:

»Wenn es nicht moglich ist, wahrend der ersten Lebensjahre den Ge-
sichtssinn zu gebrauchen, konnen sich im Gehirn die entsprechenden Ver-

12 Vgl. U. Dettmann: Der Radikale Konstruktivismus. Anspruch und Wirk-
lichkeit einer Theorie, Tubingen 1999, S. 110f.
13 Vgl. W. Singer: Der Beobachter im Gehirn, S. 91f.
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schaltungsarchitekturen nicht optimieren. Selbst wenn dann spater die
optischen Medien der Augen durch chirurgische Eingriffe korrigiert werden
und die Sehwelt wieder voll zur Verfiigung steht, niitzt das nicht, weil die
Signale von den Augen nicht sinnvoll verarbeitet werden konnen. Die
Menschen bleiben blind.«"

An dieser Stelle sei nur auf eine Schwéche des radikalen Konstrukti-
vismus neben seiner logischen Inkonsistenz als abgeschlossenes er-
kenntnistheoretisches System' verwiesen, die sich aus der neurobio-
logischen Darstellung ergibt: Die angedeutete Entwicklung des Gehirns
von der Geburt bis zur Pubertdt wurde als erfahrungsabhingig be-
schrieben. Dies bedeutet, dass das Gehirn fiir seine Entwicklung und
spiteren Verarbeitungsmoglichkeiten auf Input von der Auflenwelt
verwiesen ist, was jedoch der These seiner informationellen Ge-
schlossenheit zuwiderlauft.'®

Dieser knappe Exkurs in die Neurobiologie soll aus einem erkennt-
nistheoretischen Blickwinkel verdeutlichen, dass die Subjektivitit der
menschlichen Wahrnehmung nicht von der Hand gewiesen werden
kann. In der erkenntnistheoretischen Diskussion ist heute auch jenseits
eines radikalen Konstruktivismus ein subjektiver Anteil an der
menschlichen Wahrnehmung weitgehend unbestritten, selbst wenn
seine genaue Bedeutung je nach Standpunkt umstritten bleibt. Doch
selbst im gemaBigten Empirismus wird der subjektive Anteil als
perspektive oder gar selektive Funktion zugestanden.'’

Zweifellos verweisen die fiir Rashomon angedeuteten Elemente auf
eine stark konstruktivistische Sichtweise der Welt. Besonders die am
Verbrechen beteiligten Personen erleben die Welt offenbar nicht so,

14 Ebd., S. 93f.

15 Wenn die Wirklichkeit keinen objektiven Anspruch erheben kann, so
gilt dies auch fir die Kategorie der Wahrheit, die nur noch als subjek-
tives Konstrukt gedacht werden kann (s.u.). Wenigstens fir den ei-
genen konstruktivistischen Ansatz muss der radikale Konstruktivismus
jedoch einen objektiven Wahrheitsanspruch erheben.

16 Vgl. U. Dettmann: Der Radikale Konstruktivismus, S. 117f.

17 Vgl. G. Vollmer: Evolutionare Erkenntnistheorie. Angeborene Erkennt-
nisstrukturen im Kontext von Biologie, Psychologie, Linguistik, Philo-
sophie und Wissenschaftstheorie, Stuttgart 1994, S. 42-45.
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wie sie tatsdchlich ist, sondern setzen sich ihre eigene Wirklichkeit
zusammen. Ob Rashomon allerdings tatsdchlich im Sinne eines ra-
dikalen Konstruktivismus zu deuten ist, ob Kurosawa also tatsdchlich
die ganze Welt als selbst konstruierte Illusion verstanden wissen will,"®
wird im Film nicht deutlich. Man st68t trotz aller Subjektivitit der
Schilderungen auch auf Konvergenzpunkte einer objektiven Wirklich-
keit: Es gibt einen Toten, ndmlich den Samurai, den Ehemann der
befragten Frau, dessen Leichnam im Wald gefunden wurde. Ebenso
bleibt trotz der Unstimmigkeiten der verschiedenen Darstellungen die
Frage nach der Mordwaffe (Schwert oder Dolch) einer objektiven
Uberpriifung nicht entzogen, die sich prinzipiell an der Wunde des
toten Samurai beantworten liele. Gerade der Leichnam und die Art des
Todes sind im Sinnzusammenhang des Films nicht blof Inter-
pretationen, sondern an der Realitét iiberpriifbar, und verweisen somit
auf objektive Tatsachen. Dass die Wirklichkeitserfassung nicht vollig
realitdtsunabhidngig vonstatten geht, zeigt auch der neurobiologische
Exkurs, denn zu einem gewissen Teil ist ja auch das menschliche
Gehirn auf die AuBenwelt verwiesen. Insofern beinhaltet die mensch-
liche Wahrnehmung auch eine »objektive« Komponente als gemein-
samen Bezugspunkt. Im Hinblick auf Rashomon sollte man deshalb
anstatt von einem »absoluten Wahrheitsrelativismus« eher von einem
»Wahrheitsperspektivismus« sprechen. Ebenso ist fiir die Personen im
Film eine objektive Wirklichkeit nicht vollige Illusion: Zumindest
»eine jeweilige Anniherung an Wirklichkeit«'® scheint ihnen méglich
zu sein. Dies bedeutet jedoch zugleich, dass geméB Rashomon nicht
schon alles, nicht die ganze umgebende Welt, zwangsldufig unsicher
bleiben muss.

18 Vgl. D. Richie, Rashomon, S. 85.

19 D. Mieth: »Wahrhaftig sein - warum? Die Grundnorm der Wahrhaftig-
keit, ihre ethische Begriindbarkeit und ihre Universalitat«, in: W.
Wunden (Hg.), Wahrheit als Medienqualitat (=Beitrage zur Medienethik
3), Frankfurt/Main 1996, S. 85-101, hier: S. 95.
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3. Wirklichkeit und Wahrheit

Folgt nun aus der in Rashomon angedeuteten Perspektivitit der
Wirklichkeit auch schon diejenige der Wahrheit (nicht in einem mora-
lischen Verstdndnis, sondern im Sinne einer Aussagewahrheit)? Geht
man vom bekanntesten und intuitiv wohl naheliegendsten Verstandnis
von Wahrheit als einer Ubereinstimmungsrelation zwischen Denken
und Sein bzw. zwischen einem sprachlichen Ausdruck und einem
Sachverhalt (Korrespondenztheorie) aus, so muss man diese Frage mit
ja beantworten. In der westlichen Philosophie® st6Bt man allerdings
auf verschiedene weiterfilhrende Ansétze, die iiber die oft als unge-
niigend betrachtete korrespondenztheoretische Betrachtung der Wahr-
heit hinausgehen. Gemal} einer Kohérenztheorie (z.B. von Nicolas Re-
scher) gelten Sitze beispielsweise dann als wahr, wenn sie wider-
spruchsfrei mit anderen Sétzen eines Systems konsistent sind und mit
diesen in einem systematischen Zusammenhang stehen.”’ Im Rahmen
einer Konsenstheorie (z.B. von Jirgen Habermas) dagegen gelten Aus-
sagen als wahr, wenn sie von allen verniinftigen Gespriachsteilnehmern
(in einer »idealen Sprechsituation«) anerkannt werden konnen.”
Wiederum ein anderer Versuch stammt von Alfred Tarski, der seine
semantische Theorie der Wahrheit auf die Unterscheidung zwischen
Objekt- und Metasprache zuriickfiihrt.” Diese und andere Wahr-
heitstheorien versuchen die Schwierigkeit einer Korrespondenztheorie,
die Art der Angleichung zwischen Gedanke und Sache nicht
explizieren zu konnen, durch je andere Ansatzpunkte zu umgehen,
bleiben jedoch selbst mit eigenen Schwierigkeiten verbunden.

Wie Lorenz Bruno Puntel herausstellt, miissen die Eingliederung in
einen durch die sprachliche Deutung der Welt erstellten Kohdrenz-
rahmen und die daraus resultierende sprachliche Vermittlung wesent-
liche Elemente eines jeden Verstdndnisses von Wahrheit sein. Zugleich

20 Noch einmal sei an dieser Stelle auf die bereits angeklungenen
Schwierigkeiten verwiesen, die sich ergeben, wenn man einen ostlichen
Film mit westlichen Denkansatzen konfrontiert.

21 Vgl. L.B. Puntel: Wahrheitstheorien in der Neueren Philosophie. Eine
kritisch-systematische Darstellung. Darmstadt 31993, S. 172-204.

22 Vgl. ebd., S. 144-164.

23 Vgl. ebd., S. 41-61.
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betont er jedoch die Unerldsslichkeit eines gewissen Sachbezuges trotz
der Unmoglichkeit einer unmittelbaren Korrespondenzbeziehung
zwischen »Sprache« und »Welt«: »Da Sprache die Dargestelltheit der
Welt (= die dargestellte Welt) ist, ist die Analyse der Sprache die Be-
schreibung der Welt. Bewegt man sich im Rahmen der Sprache, so be-
wegt man sich im Rahmen der Dargestelltheit der Welt.«**

Legt man also fiir Rashomon einen relativen bzw. perspektiven
Begriff von »Wirklichkeit« zugrunde und kann ein (je nach
Definitionsansatz genauer zu bestimmender) Bezug zur auBer-
sprachlichen Welt fiir den Begriff der »Wahrheit« nicht aufgegeben
werden, so gelangt man zu einem relativen bzw. perspektiven Begriff
von »Wahrheit«. Lésst sich die Realitit nur noch anndherungsweise
erkennen, so kann auch eine »objektive« Wahrheit nur noch approxi-
mativ erreicht werden. Tatséchlich bleibt die »wahre« Wirklichkeit des
Verbrechens im Film offen. Sein Tathergang kann hdchstens partiell
rekonstruiert werden.

Es fillt jedoch auf, dass in den Darstellungen aller Befragten auch
Ubereinstimmungen zu erkennen sind: Die Erzihlungen konvergieren
nicht nur darin, dass es einen Toten gibt, sondern schildern ebenso
iibereinstimmend, dass der Réuber Tajomaru den Samurai zunéchst
iberwiltigte und fesselte, anschlieBend mit der Frau Verkehr hatte,
aber den Samurai nicht, wie fiir einen beriichtigten Verbrecher zu er-
warten gewesen wire, einfach meuchelte (wenn er ihn iiberhaupt ge-
totet hat, dann im Zweikampf). Diese unwidersprochenen Uberein-
stimmungen zeigen an, dass es selbst dort, wo die »volle Wahrheit«
iiber den Hergang des diskutierten Verbrechens verborgen bleiben
muss und nicht zu rekonstruieren ist, doch zumindest »wahre
Tatsachen« zu geben scheint.

4, Der Umgang mit der Wahrheit
Die verschiedenen Versionen des Verbrechens in Rashomon lassen auf

vorgegebene Begrenzungen sowie einen subjektiven Anteil in der men-
schlichen Wahrnehmungs- und Wahrheitsfahigkeit schlieBen. Es wurde

24 Ebd., S. 209.
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deutlich, dass sich dort, wo mehrere »Wirklichkeiten« gleichzeitig
nebeneinander existieren konnen, auch verschiedene Wahrheiten nicht
gegenseitig ausschliefen.

Wollte man allerdings die Widerspriichlichkeiten der verschiedenen
Verbrechensdarstellungen ausschlieBlich auf die individuelle
Wirklichkeitsperspektive zuriickfithren und somit lediglich die diver-
gierenden subjektiven Wahrnehmungen und Wahrheiten fiir die Un-
terschiede der vier Schilderungen verantwortlich machen, so scheint
man dem Film Rashomon nicht ausreichend gerecht zu werden. We-
nigstens der Holzféller ist sich sehr wohl bewusst, dass seine Tatbe-
schreibung nicht mit seinen personlichen Erlebnissen im Wald iiber-
einstimmt, muss er doch am Ende des Filmes eingestehen, seine vor
Gericht erzdhlte Darstellung absichtlich abgedndert zu haben. Offen-
sichtlich hat er wenigstens in Teilen gelogen. Von den anderen Schil-
derungen ldsst sich dergleichen wenigstens vermuten, kdnnen ihre
Differenzen doch wenigstens teilweise auch als bewusste »Nachbes-
serungen« der Erzdhlenden zur Aufrechterhaltung der eigenen Cha-
rakterreprisentation und bestimmter Eitelkeiten interpretiert werden.
Jeder scheint sich selbst in ein (aus seiner Sicht) moglichst stimmiges
Licht zu riicken und so zu présentieren, wie man am liebsten erschei-
nen mdchte.

Damit verschiebt sich die Perspektive des Umgangs mit Wahrheit
und Wirklichkeit von einer eher erkenntnistheoretischen zu einer stér-
ker ethischen Fragestellung. Tatsdchlich scheint der Regisseur Akira
Kurosawa bei seiner Verfilmung neben der Infragestellung der einen
Wirklichkeit auch die Frage nach der Motivation des menschlichen
Umgangs mit der Wahrheit im Blick gehabt zu haben. Er selbst
schreibt in seinem Buch So etwas wie eine Autobiographie liber
Rashomon:

»Die Menschen sind unfahig, aufrichtig zu sich selbst zu sein. Sie konnen
nicht Uber sich sprechen, ohne das Bild zu schonen. Das Drehbuch be-
schreibt solche Menschen, die nicht leben konnen, ohne sich selbst zu be-
ligen und sich besser zu machen, als sie sind. Es zeigt, daB dieser siind-
hafte Wunsch, ein falsches, schmeichelndes Bild von sich zu vermitteln,
sogar Uber das Grab hinaus Bestand hat: Der Mann, der in dem Stiick ge-
totet wird, kann auch dann nicht von seinen Liigen lassen, als er durch ein
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Medium zu den Lebenden spricht. Egoismus ist das Laster, das die Men-
schen von Geburt an verfolgt; sie sind nur auBerst schwer davon zu heilen.
Dieser Film ist wie ein Rollbild, das im Entrollen das menschliche Ich
enthiillt. «®

Egoismus wire demzufolge die Triebfeder, die die befragten Personen
vor Gericht dazu bringt, ihre Darstellungen des Geschehens zu scho-
nen. Jeder Mensch ist von diesem Verlangen getrieben. Egoismus kann
in Rashomon aber nicht einfach mit bloBen Niitzlichkeitserwagungen
gleichgesetzt werden, stellen sich doch die nach dem Tathergang
Befragten zwar in einem aus ihrer Sicht positiven Licht dar, ziehen
daraus aber keinen tatsdchlichen Nutzen: Mit Ausnahme des
Holzfillers bestreitet keiner seine Taterschaft und belastet sich somit
selbst.

Wie die Charakterisierung »siindhaft« zeigt, handelt es sich fiir
Kurosawa beim Egoismus nicht um eine moralisch neutrale, sondern
eine negative menschliche Eigenschaft, die im Wesen des Menschen
verankert zu sein scheint und noch nicht einmal durch den Tod ein
Ende findet. Solche »dunklen Strebungen und bizarren Ver-
wirrungen«® lassen sich aber mit der Unsicherheit der Welt, in der der
Mensch zu leben hat, in Verbindung setzen. Dort, wo eine »wahre«
Wirklichkeit letztlich eine Illusion ist, bleibt dem Menschen auch letzte
Sicherheit verwehrt. Wo dem Menschen aber die Sicherheit iiber weite
Bereiche der Welt fehlt, bleibt nur die eigene Person als Riickzugsort
fiir Gewissheit und Orientierung, der schlieBlich auch die Verant-
wortung fiir sémtliche Geschehnisse zugeschrieben wird. Fiir die Perso-
nen in Rashomon nimmt die Unsicherheit jedenfalls eine zentrale
Position ein: Rduber, Samurai und Ehefrau iibernehmen die Ver-
antwortung auch fiir die Geschehnisse in der Undurchschaubarkeit des
Waldes, fiir die sie vielleicht gar nicht verantwortlich sind. Sie
»verirren sich im Dickicht ihres Herzens und wandern immer tiefer in
die Wildnis hinein.«’’ Das gesamte Szenario des Films unterstreicht die
nicht vorhandene Sicherheit der Menschen: Der verfallene Zustand des

25 A. Kurosawa: So etwas wie eine Autobiographie. Aus dem Ameri-
kanischen von M. Bischoff, Miinchen 1986, S. 217f.

26 Ebd., S. 217.

27 Ebd., S. 217.

64



KUROSAWAS RASHOMON

Rasho-Tores, unter dessen »Schutz« die Rahmenhandlung der Présens-
Ebene stattfindet, ist nur ein Hinweis dafiir. Der wolkenbruchartige
Regen dringt die Menschen zu einem Riickzug auf engsten Raum. Die
Verhandlung vor Gericht liefert keine Aufkldrung des Verbrechens.
Und die gesamte Handlung spielt in einer Zeit, in der Natur-
katastrophen und Kriege das Land erschiittern und den Menschen ein
sicheres Zusammenleben verwehren.

Wenn hier eine enge Verbindung zwischen der Unsicherheit der
umgebenden Welt und einem egoistisch motivierten Umgang mit der
Wahrheit anvisiert wurde, so sollte doch gleichzeitig im Blick sein,
dass aus einem Wahrheitsrelativismus im erkenntnistheoretischen und
aussagenlogischen Sinn nicht schon ein moralischer Wahrheitsrelati-
vismus folgen muss. Die Relativitidt der Wahrheit unterbindet zwar ein
doktrindres Beharren auf »der Wahrheit«, soll nicht den anderen
Menschen ihre Existenz als ebenso individuell wahrnehmende und
lebende Personen abgesprochen werden.”® Sie schlieft jedoch nicht das
Bemiihen um die eigene Wahrhaftigkeit aus. Selbst wenn eine Person
nur die »subjektive« Geltung einer Wahrheit beanspruchen kann, ist
das Bemiihen um die wahrhaftige und moglichst unverfélschte Weiter-
gabe der eigenen Gedanken und Uberzeugungen sowie die aufrichtige
Einbringung der eigenen Person mdglich. Aus ethischer Perspektive ist
es durchaus etwas anderes, den Umgang mit der Wahrheit lediglich in
den Dienst der eigenen Sache zu stellen und daraus auch Liigen zu
motivieren oder sich um eine der Gemeinschaft dienliche Einbringung
der eigenen Person in das menschliche Zusammenleben zu bemiihen.

Genau dieser Unterschied wird auch in Rashomon diskutiert. Die
Rahmenhandlung unter dem Rasho-Tor setzt sich mit dieser ethischen
Fragestellung auseinander. Dabei lassen sich die drei Ménner, die dort
wéhrend eines Wolkenbruchs Unterschlupf suchen, unschwer als
beispielhafte Typen erkennen. Sie stellen nicht nur einen Mikrokosmos
der menschlichen Gesellschaft dar,” sondern stehen zugleich fiir
unterschiedliche Umgangsweisen mit der Wahrheit.

28 Vgl. N. Tomaschek: Die Wahrheit ist eine Falle. Konstruktiv(istisch)e
Uberlegungen zu einem Begriff von Wahrheit im auBermoralischen
Sinne, Wien 2001, S. 68.

29 Vgl. D. Desser: The Samurai Films, S. 68.
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Der Priester, gemif seines Standes wohl weit weniger in den Be-
diirfnissen und Gegebenheiten des Alltags gefangen als die meisten
anderen Menschen, steht fiir den Glaubenden, der bestimmte meta-
physische und kosmologische Wirklichkeiten (»Die Siinde ist im
Menschen nicht iiber den Tod hinaus verwurzelt«™) als gegeben vor-
aussetzt. Die Wahrheit stellt fiir ihn einen wesentlichen Wert des
menschlichen Zusammenlebens dar (»Ich glaube an die Wahrheit im
Menschen. Es ist nicht die Liige, die in dieser ungliicklichen Welt
herrscht.«’") Fiir ihn diirfte das Liigenverbot wohl allgemeine Geltung
haben, zeigt doch ein Blick in die heiligen Texte aller grolen Weltreli-
gionen, dass das moralische Verbot der Liige weite Verbreitung fin-
det.> Auch wenn er selbst eingesteht, manchmal »aus Schwiche« zu
liigen, stellt der aufrichtige Umgang mit der Wahrheit fiir ihn einen
wesentlichen Wert gelingender menschlicher Existenz dar: »Das ent-
setzliche ist, dass es keine Wahrheit zu geben scheint; dass ich das Ver-
trauen verliere. Und es ist schrecklich das Vertrauen in den Menschen
zu verlieren. Wisst Thr, und das ist viel schlimmer als Erdbeben, Un-
wetter, Kriege, Seuchen und alle Ubel, die uns quéilen.«33

Als Gegenpol zur Rolle des Priesters findet man den Diener, der in
seiner zynischen und nihilistischen Art quasi den »modernen« und
unglidubigen Menschen reprisentiert.”* Wahrheit stellt fiir ihn keinen
Wert an sich dar, sondern steht im Dienst des eigenen Nutzens. Dass
die Welt dadurch nicht gerade besser wird, stellt er nicht in Frage
(»Hast du nie von dem Dédmon gehort, der entsetzt erkannt hat, wie
schlecht die Menschen sind und geflohen ist?«*®). Er zeigt jedoch keine
Skrupel, sich mit dieser schlechten Welt zu arrangieren. Demzufolge

30 Priester in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor nach dem zweiten
Riickblick (Version der Frau).

31 Priester in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor nach dem vierten
Riickblick (Version des Holzfallers).

32 Vgl. E. Schockenhoff: Zur Lige verdammt? Politik, Medien, Medizin,
Justiz, Wissenschaft und die Ethik der Wahrheit, Freiburg 2000, S. 13.

33 Priester zu Beginn der Rahmenhandlung am Rasho-Tor.

34 Vgl. D. Desser: The Samurai Films, S. 68. Im Gegensatz zu Priester und
Holzfaller taucht diese Figur noch nicht in der literarischen Vorlage
auf.

35 Diener in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor nach dem dritten Rick-
blick (Version des toten Samurai).
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hat er auch keine Probleme mit dem Liigen. Seine Einstellung im Um-
gang mit der Wahrheit kommt deutlich in folgender Aussage zum Vor-
schein: »Von mir aus kann liigen, wer will. Hauptsache, die Geschichte
ist gut!«36

Der Holzféller schlieBlich ist das Bindeglied zwischen den ver-
schiedenen Erzéhlebenen, insofern er der einzige ist, der sowohl im
Rasho-Tor als auch im Gerichtshof sowie bei der Totung des Samurais
anwesend war. Als Vater von sechs Kindern verdient er seinen Le-
bensunterhalt mit handwerklicher Arbeit und représentiert den einfa-
chen Durchschnittsmenschen der damaligen Zeit. Beziiglich seiner
Einstellung zur Wahrheit kann er zwischen Priester und Diener posi-
tioniert werden: Einerseits weill er um die Wichtigkeit der Wahrheit
und verzweifelt beinahe daran, dass es keine Wahrheit zu geben
scheint. Andererseits erweist sich auch er als Liigner zum eigenen Vor-
teil, da er bewusst und in Tduschungsabsicht seinen Bericht vor dem
Gericht verfilscht. In ihm werden am stirksten die Widerspriichlich-
keiten sichtbar, die sich im Menschen im Umgang mit der Wahrheit
auftun konnen.

Keiner der drei Méanner kann die Widerspriichlichkeiten der vier
Tatbeschreibungen sinnvoll aufldsen. Doch wéhrend der Priester nicht
wahrhaben will, dass es die eine Wahrheit nicht gibt und der Holzféller
von seiner Anklage gegeniiber den »gelogenen« Darstellungen des
Réubers, des Samurais und der Ehefrau aufgrund seiner eigenen Liige
Abstand nehmen muss, kann sich der Diener in seiner Weltsicht
bestitigt fiihlen. Insofern konnte man David Desser zustimmen, der als
eine zentrale These Rashomons eine Aussage iiber die menschliche
Natur erkennt: »You take what you can get in an uncertain world.«’’

Doch die selbstzentrierte und »unmoralische« Einstellung des
Dieners hat in Rashomon nicht das letzte Wort. Als die drei Madnner am
Ende des Films den ausgesetzten Séugling unter einer Treppe finden,
bleibt der Diener zwar weiterhin im Rahmen seiner grundsitzlichen
Einstellung, jeder miisse vor allem auf sich schauen (»Jeder muss
zuerst an sich denken. (...) Die Eltern haben nur an sich gedacht. Das

36 Diener in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor nach dem zweiten Ruck-
blick (Version der Frau).
37 D. Desser: The Samurai Films, S. 71.
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tut ja jeder heute. (...) So ist in dieser Welt das Leben.«’*), und ent-
wendet dem Baby seine Windeln und Decken. Als er aber bereits das
Tor verlassen hat und im Regen verschwunden ist, entscheidet sich der
Holzféller dafiir, sich des schutzlosen Sduglings anzunehmen und ihn
aufzuziehen. Es fillt auf, dass an dieser Stelle des Films zum ersten
Mal in der Rahmenhandlung der Wolkenbruch ein Ende findet und die
ersten Strahlen der Sonne auf Priester, Holzféller und Kind fallen. Hat
man den Regen vorher als Motiv der Begrenzung und Unsicherheit
verstanden, so steht das selbstlose Verhalten des Holzféllers offen-
sichtlich fiir eine neue Klarheit und Sicherheit im menschlichen Leben.
Darin mag man lediglich ein Aufscheinen von »Kurosawa’s vaun-
ted humanism«™ sehen, der die Unertriglichkeit der vorausgehenden
Geschichte abmildern will. Betrachtet man die Szene mit dem Baby,
die sich in Kurosawas literarischer Vorlage noch nicht findet, jedoch
nicht einfach als Zusatz, sondern als Verlidngerung der vorausgehenden
Diskussion unter den drei Ménnern, so scheint hier eine Aussage iiber
den Umgang mit der Wahrheit auf. Durch die selbstlose Tat des vorher
noch hin und her gerissenen Holzféllers gewinnt der nahezu ver-
zweifelte Priester, der unter den drei Méannern fiir die Notwendigkeit
der Wahrheit steht und nach Donald Richie am ehesten als Sprachrohr
Kurosawas dient,” den Glauben an das Gute im Menschen zuriick
(»Ich muss dir danken. Du hast mir gezeigt, dass man an die Menschen
noch glauben kann!«*"). Damit erweist sich die Tat des Holzfillers als
Kriterium fiir den sinnvollen und hilfreichen Einsatz der Wahrheit, der
dem Menschen zugleich ein gewisses Mal} an Sicherheit zuriickgeben
kann: Der Umgang mit der Wahrheit muss trotz aller Unsicherheit {iber
die »wahre« Wirklichkeit dem Leben dienen und im Dienste der
Mitmenschlichkeit stehen.” In diesem Sinne stellt die personliche
Wabhrhaftigkeit in Rashomon auch im ethischen Kontext keine absolute
GroBle dar, die schon aus sich selbst heraus evident wire und uni-
versellen Anspruch erheben konnte. Wahrheit erweist sich nicht als

38 Diener in der Rahmenhandlung am Rasho-Tor, nachdem die drei Manner
das ausgesetzte Baby entdeckt haben.

39 D. Desser: The Samurai Films, S. 66.

40 D. Richie: Rashomon, S. 75.

41 Priester in der Schlussszene der Rahmenhandlung am Rasho-Tor.

42 Vgl. D. Mieth: Wahrhaftig sein, S. 95f.
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bloBer Selbstzweck oder als universelle Norm, die ein Liigenverbot
schon kategorisch einfordern wiirde. Vielmehr hat sie sich an
iibergeordneten Kriterien und Normen zu orientieren, eben an den
zentralen Malistdben der Lebensforderlichkeit und Menschenfreund-
lichkeit.”

5. Resiimee

Trigt man die angestellten Beobachtungen und Uberlegungen zu-
sammen, so sind unter den Fragestellungen dieses Artikels zwei Er-
gebnisse zu unterstreichen. Einerseits kommt in Rashomon eine Deu-
tung von Wahrheit und Wirklichkeit in den Blick, die ein objektives
Verstindnis der beiden Groflen massiv in Frage stellt. Beide erscheinen
nur noch als relative Kategorien, die von der personlichen Perspektive
und individuellen Deutungskraft des wahrnehmenden Subjekts
abhingen. Dabei klingt aber zugleich an, dass diese Relativitdt noch
nicht genuin die Moglichkeit einer Anndherung an objektive Tatsachen
ausschlieBen muss. Andererseits zeigt sich, dass der Umgang mit der
Wabhrheit trotz der Ungewissheit und Unsicherheit des menschlichen
Lebens nicht schon jegliche moralische Bedeutsamkeit verliert. Auch
wenn Menschen von Egoismus gepréigt sind und dazu neigen, sich
selbst zu beliigen, kann der aufrichtige Umgang mit der Wahrheit im
Dienste der Menschenfreundlichkeit und Lebensforderlichkeit
gemeinschaftsfordernde Kraft und moralischen Anspruch besitzen.
Akira Kurosawa, der Regisseur dieses Meisterwerkes japanischer
Filmkunst, konnte sich offenbar selbst in den inneren Spannungen
zwischen Aufrichtigkeit und Selbsttduschung sowie den Widerspriich-
lichkeiten der Menschen in Rashomon wiederfinden. Denn unter Bezug
auf eben diesen Film schreibt er am Ende von So etwas wie eine
Autobiographie:

»Die Menschen vermogen zwar nicht mit vollkommener Aufrichtigkeit Uber
sich zu sprechen; doch wenn sie sich in anderen Menschen darstellen, fallt

43 Wollte man versuchen, diese Kriterien mit westlich-christlichen MaB-
staben schlagwortartig zusammenzufassen, so konnte man hier
eventuell von einer Orientierung an der Nachstenliebe sprechen.
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es ihnen sehr viel schwerer, die Wahrheit zu umgehen. Dann zeigen sie oft
viel von dem, was sie in Wirklichkeit sind. Bei mir, da bin ich sicher, war
das der Fall. Nichts sagt so viel Uiber einen schopferischen Menschen aus
wie sein Werk. «*

44 A. Kurosawa: So etwas wie eine Autobiographie, S. 224.
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DEN RICHTIGEN BLICK FUR DAS FALSCHE SPIEL:
PETER GREENAWAYS THE DRAUGHTSMAN’S
CONTRACT
ERWIN PETZI

Zwei Leidenschaften, die ihn bis auf den heutigen Tag nicht losge-
lassen haben, kennzeichnen das Leben des 1942 in Newport (Wales)
geborenen Peter Greenaway: Einerseits ist es die Liebe zur Malerei, der
er frith Tribut zollt, indem er am Walthamstow College of Art Kunst
und die Geschichte der europédischen Malerei studiert, andererseits ist
es die Lust an der Sprache, die ihn Mitte der sechziger Jahre zum
Schreiben von Erzéhlungen und Romanen verfiihrt, die aber bis heute
nicht veroffentlicht sind.' Nach einigen kleineren, eigenen Kunst-
ausstellungen, die nicht den erhofften Erfolg bringen, findet
Greenaway eine Anstellung als Filmcutter beim Central Office of
Information, einer Dokumentarfilmstelle. Dort erlernt er das Film-
handwerk von Grund auf, macht Dokumentarfilme, schreibt Kurz-
geschichten und dreht einige Kurz- und Experimentalfilme, wie z.B. 4
Walk Through H or the Reincarnation of an Ornithologist (1978) oder
The Falls (1980).” Als das British Film Institut sich bereit erklart, dem
Kiinstler und Experimentalfilmer eine erste GroBproduktion zu fi-
nanzieren, besinnt er sich seiner beiden personlichen Vorlieben und
verwirklicht The Draughtsman’s Contract (1982).

1 Vgl. P. Greenaway im Interview mit K. Frommer. In: K. Frommer: In-
szenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsstrukturen im Filmwerk
Peter Greenaways, Koln 1994, S. 190-196, hier: S. 190: »My particular
cultural baggage and education is quite wide - it's both literary and also
pictorial.«

2 Zu Greenaways Experimentalfilmen vgl. C. Barchfeld: Filming by Num-
bers: Peter Greenaway. Ein Regisseur zwischen Experimentalkino und
Erzahlkino, Tiibingen 1993, S. 42-64.
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Zunichst zum Inhalt des Films: Im Jahre 1694 n.Chr. wird bei einer
Abendgesellschaft auf Compton Anstey, dem Besitz der Familie
Herbert, der Zeichner Neville von Mrs. Herbert und ihrer Tochter Mrs.
Talman eindringlich gebeten, das Anwesen gegen Honorar zu zeich-
nen. Mit den Bildern, die als »Instrument der Verséhnung« gedacht
sind, wollen die Damen den Hausherrn Mr. Herbert, der noch am sel-
ben Abend fiir zwei Wochen nach Southampton aufbricht, bei seiner
Riickkehr iiberraschen. Neville weigert sich anfangs und gibt vor, er sei
mit Auftrigen iiberhduft, geht aber schlieBlich doch auf ein ver-
lockendes Angebot ein: Er soll — bei freier Wahl der Perspektive — an
zwolf Tagen zwdlf Zeichnungen des Anwesens erstellen, wofiir er als
Gegenleistung acht Pfund pro Zeichnung sowie freie Kost und Logis
erhilt. Zudem enthilt der Kontrakt, der im Beisein des Hausverwalters
Mr. Noyes aufgesetzt wird, einen fiir den Zeichner aulergewo6hnlich
reizvollen Zusatz: Mrs. Herbert erklart sich bereit, Mr. Neville allein zu
treffen und seinen Wiinschen zu entsprechen betreffs seines Vergnii-
gens mit ihr. Schon am néchsten Morgen macht sich der Zeichner ans
Werk. Mit Hilfe einer Dioptavisur,’ einer hdlzernen Rahmenvorrich-
tung mit waag- und senkrecht verspannten Dréhten, die Neville zur
Begrenzung des Sehfeldes und zur messbar-korrekten zentralperspek-
tivischen Erfassung seiner Bilder dient, legt er die beabsichtigten An-
sichten fest. In diesen umrahmten Bereichen dirigiert er hdchst
kiinstlerisch-eigenwillig das Geschehen; so gibt er z.B. vor, zu welchen
Tageszeiten bestimmte Abschnitte des Anwesens von den Bewohnern
gemieden werden miissen und regelt den héuslichen Tagesablauf
(Feuermachen, Wéschewaschen etc.) nach seinen ganz personlichen
Vorstellungen, damit er ungestort zeichnen kann. Die vertragsgeméfen
Treffen mit der Hausherrin, die sich scheinbar als Sexualobjekt zur
Verfiigung stellt, fordert der provozierend auftretende Zeichner tiglich
ein. Es hat den Anschein, als habe er sein Umfeld und die darin
handelnden Personen fest im Griff. Aber sehr rasch zeigt sich, wie labil

3 Vgl. E.S.-Sturm: »WeiBe Tiicher, weiBe Tasche, weiBe Karte. Absicht
und Absichtslosigkeit bei Peter Greenaway, Andreas Karner und Lewis
Carroll«, in: D. Bechtloff (Hg.), Kunstforum International, Die aktuelle
Zeitschrift fur alle Bereiche der Bildenden Kunst, Bd. 152 (10-12/2000),
Kunst ohne Werk. Asthetik ohne Absicht, Koln 2000, S. 152-161, hier: S.
152.
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und briichig seine eingebildete Machtposition ist. Irgend jemand
scheint den leicht tiberheblich agierenden Zeichner nicht ganz ernst zu
nehmen, denn es tauchen zu seinem Erstaunen innerhalb seines
beschrankten Blickfeldes rétselhafte Gegenstinde auf: Kleidungsstiicke
liegen verstreut umher, jemand hat seine Reitstiefel verloren, eine
Leiter lehnt an der Hauswand usw. Da diese seltsam anmutenden Dinge
nun einmal in das vom Zeichenrahmen begrenzte Blickfeld geraten
sind, integriert Neville sie in seine Zeichnungen, ohne sich Gedanken
iiber einen etwaigen Gesamtzusammenhang zu machen. Erst als Mrs.
Herbert Zweifel an der Riickkehr ihres Gatten hegt, da nach sechs
Tagen noch keine Nachricht von seiner Ankunft in Southampton
eingetroffen ist, und erst als der Zeichner beim Abendessen beildufig
erfahrt, dass Mrs. Herbert vor ihrer Verméhlung mit Mr. Herbert die
Verlobte von Mr. Noyes war, wird er stutzig. Ein Gesprich mit Mrs.
Talmann regt Nevilles Interesse an den mysteriosen Vorgidngen weiter
an, denn die Tochter des Hauses — zugleich frustrierte Ehefrau eines
deutschen Mannes — deutet dabei an, dass die geheimnisvollen
Fundstiicke in den Zeichnungen als Indizien eines Verbrechens gelesen
werden konnten und somit auf eine Mitwisserschaft des Zeichners
schlieBen lassen. Um ihn zu schiitzen, wie Mrs. Talmann vorgibt, wird
ein zweiter Kontrakt mit dem Zeichner geschlossen, wiederum im
Beisein des undurchsichtigen Mr. Noyes. Als Gegenleistung der
angeblichen Protektion verpflichtet sich Neville »Mrs. Talmann allein
zu treffen und dem nachzukommen, was ihre Wiinsche in Bezug auf ihr
Vergniigen mit mir betrifft,« wie es im Vertrag heifit. Als Kiinstler
vertritt Neville die Uberzeugung, dass die Gegenstiinde unschuldig sind
und arbeitet in aller Unschuld an seinen streng geometrischen
Zeichnungen weiter, denen aber ein ganz anderer als der intendierte
Bedeutungsgehalt zukommt, nachdem man die Leiche von Mr. Herbert
aus dem Wassergraben des Anwesens zieht. Neville reist ab, aber die
Bewohner von Compton Anstey sehen sich pldtzlich falschen
Verdachtigungen ausgesetzt, wobei die vermeintlich verrdterischen
Zeichnungen im Mittelpunkt stehen. Mr. Noyes, der flirchtet unter
Mordverdacht zu geraten, erpresst Mrs. Herbert, die be-
deutungsschwangeren Zeichnungen zu zerstéren oder zu verkaufen.
Als Kaufer tritt schlieflich Mr. Talmann auf, da Noyes ihn davon
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iiberzeugen kann, dass die Zeichnungen die Untreue von Mrs. Talmann
belegen. Wie sehr dem Zeichner der Durchblick in diesem Intrigen-
stiick fehlt, zeigt sich, als er drei Tage nach Mr. Herberts Beerdigung
auf das Anwesen zuriickkehrt, um ohne Entgelt eine dreizehnte Zeich-
nung anzufertigen und sich weiter zu vergniigen. Die Damen des Hau-
ses bequemen sich, ihn iiber seine wahre Rolle aufzuklaren: Sie hatten
an seiner Zeichenkunst nun wahrlich kein Interesse, sondern (miss-)
brauchten ihn als Erzeuger eines Erben fiir Compton Anstey. »Da wir
einen Erben benétigen«, sagt Mrs. Herbert amiisiert zum Zeichner,
»habt ihr uns sehr wahrscheinlich einen bedeutenden Dienst erwiesen«
(Szene 60, Einstellung 284-287). Mr. Herbert hatte nur eingeheiratet,
ein Sohn aus dieser Verbindung wire der rechtmifige Erbe. Letztlich
diente Neville, der in seiner Eitelkeit dachte er konne die Frauen
benutzen, nur dem Machterhalt der Frauen, die sich mit einer fein
gesponnenen Intrige das Erbe sichern und einen tyrannischen Ehemann
und Vater »entsorgen«. Die Stirke der Frauen liegt in ihrer Ver-
fiihrungskunst. Diesen Eindruck verstirkt Greenaway noch, indem er
die Kamera am Gemélde Samson und Delilah von Peter Paul Rubens
(1577-1640) vorbei streifen lasst. Trotz sich weiter steigernder Todes-
symbolik (Granatdpfel und Hades-Mythologie) sieht der Zeichner
immer noch nicht, in welcher bedrohlichen Situation er sich befindet.
Als er nachts im Garten die dreizehnte Zeichnung vollenden will, um-
ringen ihn flinf maskierte Ménner. Mr. Noyes, Mr. Talmann, Mr.
Seymour und die Poulenc-Zwillinge, die allesamt in das Mordkomplott
an Mr. Herbert und die damit verbundenen Erbschaftsangelegenheiten
verwickelt sind, konfrontieren den Zeichner mit einem weiteren Kon-
trakt. Sie beschuldigen Neville, dass er sie um das Erbe bringe und mit
seinen verleumderischen Zeichnungen zur Gefahr fiir die héusliche
Gemeinschaft geworden ist. Zu spét begreift der im eigentlichen Sinne
unschuldige Zeichner, dass er fiir die morderische Gesellschaft den
idealen Siindenbock abgibt. Der neuerliche Kontrakt, der ohne sein Zu-
tun geschlossen wurde, sieht seine Blendung, Entkleidung und Er-
mordung vor. »Der vermeintliche Herr des Blicks, der Rahmung und
der Perspektive wird geblendet, d.h. symbolisch kastriert, und er-
schlagen. Er findet sich als Opfer eines genealogischen Machtspiels
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[...].«* Nach vollbrachter Tat versenken die Herren die Leiche des
Zeichners im Wassergraben und ilibergeben seine Werke dem Feuer.
Die genauen Zusammenhédnge der Intrige bleiben aber letztendlich
ebenso im Dunkeln, wie der (oder die) Morder von Mr. Herbert.
Angemerkt werden muss bei dieser Inhaltsangabe jedoch, dass sie nur
eine Interpretation sein kann, denn wie Michael Schuster diesbeziiglich
ganz richtig bemerkte, tduscht jede Inhaltsangabe dieses unge-
wohnlichen Kinofilms »eine offen zutage tretende Erzéhlhandlung vor,
die doch erst mithsam aus der Allegorie des Films, den ritselhaften
Begebenheiten und gezierten Reden konstruiert werden muf.«’

Dieser Film war fiir ihn, so gesteht Greenaway kurz nach Fertigstel-
lung, »Gelegenheit, die Gemélde des 17. Jahrhunderts zum Leben zu
erwecken und zu feiern und eine kunstvolle Konversationssprache aus
Eigenwilligkeiten, Sprachfiguren, Wortspielen und T&uschungen
wiederzuerfinden, die heute leider oder zum Gliick nicht mehr gepflegt
wird.«® Der Schliissel zum Versténdnis des Films liegt demnach in der
europdischen Malerei des 17. Jahrhunderts und der angewandten
Kunstsprache. Daraus hat der Regisseur nie ein Geheimnis gemacht
und die Vorbilder mehrfach selbst benannt: Die Nachtstiicke von
Caravaggio und Georges de La Tour.” Fiir Greenaway ist vor allem das
sogenannte Goldene Zeitalter der niederldndischen Malerei zwischen
1600 und 1660 n.Chr. ein »Beispiel der Perfektion«,® auf das er sich
gern bezieht, als eine Metapher des richtigen Sehens und des Blickes,
der ein wenig mehr sieht, als sich allein an der Oberfliche zeigt.’

4 D. Kremer: Peter Greenaways Filme. Vom Uberleben der Bilder und Bii-
cher, Stuttgart 1995, S. 15.

5 M. Schuster: Malerei im Film: Peter Greenaway, Hildesheim 1998, S.
23.

6 P. Greenaway im Interview, in: Filmprogramm 97, Marz 1984.

7 So z.B. in einem Gesprach mit K. Jaehne, in: Cineaste (USA), 13/2
(1984), S. 13-15, hier: S. 13. Oder: P. Greenaway im Gesprach mit M.
Ciment, in: Positif, 276 (1984), S. 2-9, hier: S. 7f. Und: Greenaway im
Gesprach mit H. Welsh, in: Jeune Cinéma, 158 (1984), S. 24-27, hier: S.
24. Alle Angaben nach: M. Schuster: Malerei, S. 23. Anm. 42.

8 Greenaway. In: P. Pilard u.a., Peter Greenaway, Paris 1987, S. 99. Zit.
nach: M. Schuster: Malerei, S. 13.

9 Vgl. dazu: D. Kremer: Peter Greenaways Filme, S. 7: »Im Rickbezug
auf Maler der Frilhen Neuzeit, vor allem Vermeer, hat Greenaway seine
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Greenaway konstatiert, dass die Malerei dieser Periode sich zwar sehr
realistisch gibt, aber eine metaphorische Geheimsprache spricht und
gerade dieser Spannungsbogen ist es, den man auch in seinen Filmen
findet: »Sie geben groBtenteils die bekannte Welt wieder und sind
gleichzeitig voll von Sinnbildern und Symbolen.«'’ In Der Kontrakt
des Zeichners (so der deutschsprachige Titel) kommt dem Gemdélde
Der Falschspieler mit dem Karo-As"" (ca. 1630-34 n.Chr.) von Georges
de la Tour eine bedeutende Sonderstellung zu. Es wird im Vorspann
mit filmischen Mitteln in Szene gesetzt und stellt so eine Art Sinnbild
des Films dar. Das Sujet von La Tours Der Falschspieler wird
gleichsam zur Grundfolie fiir Greenaways allegorisches Meisterwerk.
Caravaggio flihrte um 1594 n.Chr. das Motiv des Falschspielers in die
europdische Malerei ein und seither erfreute es sich grofter Beliebtheit
und fand viele Nachahmer.'> Unter ihnen Georges de la Tour, der sich
dem Thema gleich zwei mal gewidmet hat und so existiert quasi als
Gegenstiick der Falschspieler mit dem Kreuz-As.”> Auf den ersten
Blick scheinen die beiden Bilder identische Zwillinge zu sein, doch
weichen sie bei genauerer Betrachtung in jeder Einzelheit voneinander
ab und bis heute ist ungeklart, welches zuerst gemalt wurde. Im Grunde
beschrinkt sich die Ubereinstimmung der Bilder auf die Anordnung der
Figuren am Spieltisch (vgl. Abb.1):

Filme als Versuche gewertet, die verlorengegangene Fahigkeit des Se-
hens wiederherzustellen. «

10 P. Greenaway: »Wider die gefraRige Gesellschaft«, in: Der Tagesspiegel
vom 26.11.1989. Zit. nach: M. Schuster: Malerei, S. 18.

11 Um das Bild entstand im Sommer 1972 ein gehoriger Presserummel, von
dem auch Greenaway Notiz genommen haben diirfte. Das Musée du
Louvre konnte das Bild damals als spektakulare Neuerwerbung prasen-
tieren und hat es im Rahmen einer La Tour-Ausstellung (vom Mai -
Sept. 1972 in der Orangerie) zum Werbeplakat derselben gemacht.
Abbildung in: P. Conisbee: Georges de la Tour and his world,
Ausstellungskatalog der National Gallery of Art, Washington 1996, S.
71.

12 Vgl. G. Feigenbaum: »Gamblers, Cheats, and Fortune-Tellers«, in: P.
Conisbee: Georges de la Tour, S. 148-181.

13 Dieses Bild war lange in Genfer Privatbesitz und befindet sich heute im
Kimbell Art Museum, Fort Worth (USA). Abbildung in: P. Conisbee:
Georges de la Tour, S. 70.
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Abbildung 1: Der Falschspieler mit dem Kreuz-As nach Georges de la
Tour. Fotomontage aus beiden Falschspieler-Bildern La Tours von
Josef Mittlmeier fiir ein Ankiindigungsplakat des Graduiertenkollegs
»Kulturen der Liige«. Regensburg 2001.

Links der Falschspieler, der dem Betrachter zugewandt ist und diesen
in das falsche Spiel mit einbezieht, indem er ihm mit der rechten Hand
sein Blatt zeigt und mit der linken, wie er es aufzubessern gedenkt.
Dem Falschspieler gegeniiber sitzt rechts ein junger, wohlbetuchter
Mann, der sein Geld sorglos vor sich auf dem Tisch liegen hat, wih-
rend es der Falschspieler mit dem aufgestiitzten Ellbogen vor dem Zu-
griff der Mitspieler schiitzt. Das kindlich-runde Gesicht des Jiinglings
und sein naiver Blick in die Karten, die er mit beiden Héinden etwas
unbeholfen ganz nah bei sich hélt, spiegeln seine Unerfahrenheit wider,
die ihn zur leichten Beute werden ldsst. Das Zentrum des Bildes fiillt
eine anmutige Spielerin aus, der von einer Bediensteten Wein gereicht
wird. Das helle Gesicht der Dame und ihr schneeweilles Dekolleté
stehen im Kontrast zum dunklen Hintergrund und dominieren das Bild.
Man darf vermuten, dass es sich dabei um eine Kurtisane handelt, die
mit dem Liigen-Spiel ihrer Augen und Hénde das Geschehen heimlich
dirigiert und mit ihren Reizen beim Jiingling fiir die ndtige Ablenkung
vom Spiel sorgt, die der Falschspieler geschickt ausnutzen wird."* Die

14 Vgl. die Beschreibung der beiden Bilder von G. Feigenbaum: »Gam-
blers«, S. 165-168.
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Botschaft beider Bilder La Tours ist eindeutig: »Die Moral ist
unmifverstdndlich: Von Wein, Spiel und der Wollust verfiihrt, wird ein
junger Mann zum unschuldigen Opfer einer erbarmungslosen Welt.«"
Greenaway greift dieses Motiv in The Draughtsman’s Contract auf und
variiert es. Entscheidend dabei ist, dass er die Idee des falschen Spiels
vom Bildbereich weg auf die Ebene der Sprache hebt. Greenaways
Kartenspicler'® agieren wie bei La Tour vor einem dunklen
Hintergrund und auch hinsichtlich Bildausschnitt und Betrachter-
standpunkt gibt es weitreichende Parallelen, doch fehlt offensichtlich
das entscheidende Betrugsmoment.'” Dieses findet sich im Film in
einer von Greenaway erfundenen Konversationssprache wieder, »wie
sie niemals in einer englischen Provinzgemeinde gesprochen wurde,
egal zu welcher Epoche.«'® Im Vorspann erzihlt Mr. Seymour in
adliger Gesellschaft die Anekdote vom Duc de Courcy, der einen
Architekten nach erfiilltem Auftrag ertrinkte, damit dieser andernorts
nichts besseres bauen konne. Diese kurze und wie nebenbei vor-
getragene Geschichte, die im Kreise der Kartenspieler allgemeines
Wohlgefallen erregt, nimmt die Ereignisse der nachfolgenden Film-
handlung vorweg. Im todlichen Spiel um die Erbschaftsverhdltnisse auf
Compton Anstey verfangt sich der unschuldige Zeichner Neville in ei-
nem Netz aus Liigen und Intrigen und wird zum Opfer einer gnaden-
losen Welt.

»Der Falschspielergedanke, wie er sich im gemalten Bild konkretisiert, ma-
nifestiert sich im Film allgemein als einer des falschen Spiels, und er findet
sich im Rahmen dieser Einstellung auf der Tonspur. Zentrale Aspekte des
Vorbildes werden demzufolge in den Bereich der Sprache und den des
filmischen Kontextes delegiert.«19

Dabei erweist sich Greenaways Filmsprache als ausgesprochen lii-
genhaft, zumindest liigen in der Tat die meisten Akteure des Films —

15 P. Rosenberg/F. Macé de Lépinay : Georges De La Tour. Leben und
Werk, Berlin 1974, S. 32. Siehe auch S. 110 u. S. 120.

16 Vgl. die Abbildung bei M. Schuster: Malerei, S. 26.

17 Vgl. ebd., S. 28-29.

18 Peter Greenaway im Interview, in: Filmprogramm 97 (1984)

19 M. Schuster: Malerei, S. 29.

78



THE DRAUGHTSMAN’S CONTRACT

und dies nicht aus reiner Hoflichkeit. Auf die Doppelbddigkeit der
Sprache spielt Greenaway schon im Titel an. Die deutsche Ubersetzung
ist denkbar schlecht, denn der »Draughtsman« bezeichnet im
Englischen nicht nur den Zeichner, sondern auch einen Spielstein im
Damespiel. Und recht viel mehr als eine Figur im Spiel zweier Damen
stellt der Zeichner nicht dar, auch wenn es anfénglich anders zu sein
scheint. Ahnlich verhilt es sich mit dem von Greenaway angegebenen
Ort der Handlung: Wiltshire. Diese Grafschaft existiert zwar im mittle-
ren Stiden Englands wirklich, aber »to wilt« bedeutet eben auch »ab-
sterben, verwelken« und verweist so auf die »tédliche« Gartenland-
schaft des Films.” Dass neben diesen Sprachspielen®' die Liige in Der
Kontrakt des Zeichners nicht nur eine Nebenrolle spielt, wird vor allem
an zwei Figuren deutlich. Zum einen ist es der schwer durchschaubare
Hausverwalter Mr. Noyes, dessen liigenhaftes Wesen bei genauerer
Betrachtung (und Getrenntschreibung) seines Namens schon am
Schriftbild erkennbar wird: No-Yes. Dieses Nein und Ja zugleich
kennzeichnet seit alters her den Liigner, denn in der Bibel steht
geschrieben: »Es sei aber euer Ja ein Ja und euer Nein ein Nein« (Jak
5,12). Die Gleichzeitigkeit von Ja und Nein charakterisiert den Liigner
Noyes, der um die Vorgidnge auf Compton Anstey bestens Bescheid
weiB und daraus Kapital zu schlagen versucht.”> Zum anderen de-
monstriert Greenaway die Vorherrschaft der Liigen durch die auffillige
Priasenz einer Hermesfigur im Film. SchlieBlich ist Hermes nicht nur
der Gott der Kaufleute, sondern auch der Diebe, Liigner und Betriiger.
In Szene 12, Einstellung 79 zeigt Greenaway eine abendliche Tisch-
gesellschaft in geistreich-doppelsinniger Konversation, die unter der
Schirmherrschaft des Gottes der Liige steht: Ein nackter Hermes sitzt
auf dem Dach und streckt seine Zunge heraus. In der Antike war die

20 Im Film wird der Garten als »Garten Eden« und »Liebesgarten« ange-
sprochen und der Korper einer Frau als Garten betrachtet. Vgl. S.
Watney: »Gardens of Speculation - Landscape in The Draughtsman’s
Contract«, in: P. Hayward (Hg.), Picture This, London 1988, S. 183-192.

21 Schuster nennt in diesem Zusammenhang Mr. Seymour - see more. Vgl.
M. Schuster: Malerei, S. 54.

22 Bereits im Vorspann erzahlt Mr. Noyes Mrs. Pierpoint von seiner Aus-
sicht auf baldigen Vermogenszuwachs. Nach dem Mord an Mr. Herbert
will er von Mrs. Herbert 700 Guinees fur die Vernichtung des Vertrags
mit Neville.
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Zunge der Opfertiere dem Hermes geweiht und nach antiker
Mythologie senkt sich aus seinem Munde »vom Himmel eine goldene
Kette nieder, bis zu dem lauschenden Ohre der Sterblichen, die der
siiBe Wohllaut von seinen Lippen mit méchtigem Zauber lenkte.«*
Auch die verlogene Gesellschaft auf Compton Anstey steht im Banne
des Hermes. So zeigt Nevilles 6. Zeichnung das Anwesen mit einer
Hermesstatue im Garten. Da Greenaway dem gefliigelten Gott der Lii-
ge alle Freiheiten gewidhrt — ganz dem antiken Vorbild entsprechend —,
wechselt die Statue im Film ihren Standort nach Belieben und taucht an
den verschiedensten Orten (z.B. als Standbild mit Wasserkrug, als
Brunnenfigur mit Fackel, als Standbild an und auf der Mauer, als Rei-
terstandbild) auf, vornehmlich aber bei den Abendgesellschaften, bei
denen das gegenseitige Tduschen, das Schmeicheln, Liigen und Be-
triigen im Zentrum der Gesprache und Unterhaltungen steht. Eine ru-
hige Kamerafiihrung vermeidet die Ablenkung von den Dialogen und
ermdglicht die verstirkte Konzentration auf den Reichtum der Liigen-
Sprache.”* Diese Tischgesellschaften und die Arbeitsplitze des Zeich-
ners sind auch die verdeckten Schnittstellen des Films, d.h. an diesen
beiden Handlungsorten kommt es zu einer periodischen Wieder-
aufnahme des Geschehens. Dabei wird im Verlaufe des Films immer
deutlicher, dass das mathematisch strukturierte Bildfeld des Zeichners,
seine Vorliebe fiir die Zentralperspektive, die Symetricachse und den
sogenannten Goldenen Schnitt, bei weitem nicht ausreicht, um die
Realitit zu erfassen, denn was auf dem Anwesen wirklich vor sich
geht, vermag der Zeichner nicht zu sehen. Thm fehlt fast ginzlich der
richtige Blick fiir das falsche Spiel. An zentraler Stelle, etwa in der
Mitte des Films (Szene 42, Einstellung 206-217), setzt sich Greenaway
ausfiihrlich mit dem Problem des richtigen Sehens auseinander. Dabei
dient wiederum ein Gemilde als Tableau, als Bild-im-Bild.* Der
Zeichner Neville findet einige Bilder im Haus, darunter die Allegorie

23 K. P. Moritz: Gotterlehre oder Mythologische Dichtungen der Alten,
Leipzig 1984.

24 Greenaway stellt sich also bewusst in Opposition zur exzessiven
Schnitt-Technik und beschleunigten Bildfolge des zeitgendssischen
Films.

25 Vgl. M. Schuster: Malerei, S. 39-50.
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auf Newtons Verdienste um die Optik (vgl. Abb. 2) von Johann Rasso
Januarius Zick (1730-1797):%

Abbildung 2: Newtons Verdienste um die Optik von Januarius Zick;
entstanden um 1785/ 95 n.Chr., 63 x 73 cm, Niedersdchsische Lan-
desgalerie Hannover.

Im Beisein von Mrs. Herbert, gleichsam als Vorspiel des Sexualaktes,
nimmt Neville das Bild von der Wand, stellt es auf einen Stuhl und
beginnt eine Erdrterung. Er will in der néchtlichen Gartenszene des
Bildes Treulosigkeiten und Mordvorbereitungen erkennen. Mit dieser
Fehlinterpretation kommt der Zeichner zwar dem Schicksal von Mr.
Herbert (und ironischer Weise auch seinem eigenen) ziemlich nahe und
erweckt zudem den Anschein, er ahne etwas iiber die tatsdchlichen
Vorgénge auf dem lidndlichen Anwesen, aber wenn dem wirklich so
wire, so Ubersieht er dabei vollig die Bedrohlichkeit seiner eigenen
Lage. Und das ist der springende Punkt, denn in Zicks Gemélde geht es
um das richtige Sehen — die optische Theorie: Links tritt Isaac Newton
(1643-1727), der groBe Mathematiker und Physiker, als Genius der

26 Eine kurze Einfilihrung in Zicks Leben und Werk bietet: O. Metzger:
Januarius Zick: datierte und datierbare Gemalde, Miinchen 1981.
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Wabhrheit auf die am Boden liegende Liige/Falschheit mit ihren
Attributen Larve, Schlangenhaar und Fackel. Newton deutet nach
rechts auf einen kleinen Rundtempel, in dem vor einem Altar ein Putto
steht und ein Opferfeuer unterhilt. Uber dem Altar hiingt kein Altar-
bild, sondern ein groBer Spiegel in dem sich Newton spiegelt und so
das Altarbild ersetzt. Am rechten Bildrand rdumen zwei antike Philo-
sophen — Diogenes (der mit der Lampe einen wahren Menschen suchte)
und Euklid (mit geometrischen Werkzeugen, der schon im 3. Jahr-
hundert v.Chr. eine Optica, eine Lehre vom Sehen geschrieben hat) als
Verkorperung der alten Wissenschaften — das Feld und gewéhren
Newton Eintritt in den Ruhmestempel der Wissenschaft, denn
schlieBlich war es Newton, der in der neuzeitlichen Lichttheorie den
Anfang machte und der sich in Fragen der Betrachtung und Wahr-
nehmung allein auf die in Erscheinung tretenden und messbaren Daten
der Sinneswahrnehmung verlassen wollte. Alles andere sei Hypothese
und mit diesen miisse man zuriickhaltend sein. »Hypotheses non
fingo«”’ lautete folgerichtig einer der Leitsitze des Griindervaters
(neben anderen, wie Kepler und Galilei) der modernen Naturwissen-
schaft. Der Obelisk mit der Sonnenuhr und der Blitz sind Symbole der
Erkenntnis; die Taube iiber Newtons Haupt, mit einem Zweig im
Schnabel, macht ihn zum Verkiinder der Wahrheit. Links im Hinter-
grund stehen weitere Figuren, die das Geschehen versteckt beobachten
und zu deuten versuchen.”® Das Bild entstand um 1785/95 n.Chr. und
der in Au bei Miinchen geborene Januarius Zick, der in der Kunst-
geschichte als »letzter deutscher GroBmaler«® gilt, bezieht damit im
Diskurs um die richtige Wahrnehmung eindeutig Stellung. Newtons
Errungenschaften hatten ndmlich noch lange Zeit nach seinem Tode
sehr beriihmte und nicht minder beredte Gegner. Kein Geringerer als
Goethe stellte sich ihm hinsichtlich seiner Ansichten iiber das Licht
und die Farben entgegen. In einem Brief an Schiller schreibt Goethe
nicht ohne Spott, »dal das Newtonsche System [...] den Vorteil hat aus
dem Lande der unruhigen Dialektik in das Land des Glaubens und der

27 J. Hirschberger: Geschichte der Philosophie, Bd. Il: Neuzeit und Ge-
genwart, 11. Aufl., Frankfurt/Main 1980, S. 220.

28 Vgl. J. Strasser: Januarius Zick 1730 Miinchen - 1797 Ehrenbreitstein;
Gemalde, Graphik, Fresken. WeiBenhorn 1994, S. 424.

29 Ebd., S. 9.
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Traume hiniiber zu fiihren.«’® Die Wahrheit wollte Goethe, der in
jungen Jahren eine eigene Berufung zum Zeichner erwogen hatte, in
Italien aber »sehen« lernte und infolgedessen vom Zeichnen abkam,
Newton nicht zusprechen. In seiner Farbenlehre widerspricht Goethe
Newton zum Teil und hélt es zudem fiir allemal besser, wenigstens eine
falsche Theorie zu haben als gar keine. Von Zick diirfte der Weimarer
Dichter wegen dieser eindeutigen bildlichen Stellungnahme zugunsten
Newtons etwas enttduscht gewesen sein. Schon im Sommer 1774 hatte
Goethe zusammen mit Lavater und Basedow den Kurtrierischen
Hofmaler (seit 1760) und fritheren Briefpartner Winckelmanns in
Ehrenbreitstein am Rhein besucht und wenig spiter auch den
brieflichen Kontakt mit ihm gesucht. Es gilt in der Goethe-Forschung
als sehr wahrscheinlich, dass dieser Atelierbesuch den jungen Goethe
zu dem Dramolett Des Kiinstlers Vergotterung’' und auch von Des
Kiinstlers Erdenwallen (zweite Fassung) angeregt hat, doch Goethe
selbst schwieg im Alter dazu. In Dichtung und Wahrheir” zihlte der
Dichter des Faust zwar die mittelméBigen Frankfurter Maler (Hirt,
Schiitz, Seekaz u.a.) auf, die sein Vater beschiftigte, erwéhnte aber
Januarius Zick und dessen Vorbildfunktion fiir bzw. Zusammenarbeit
mit dem Frankfurter Kiinstlerkreis mit keinem Wort,33 obwohl man den
Hofmaler Zick seinerzeit in einem Atemzug mit Giovanni Battista
Tiepolo (1696-1770; bedeutendster Freskenmaler des 18. Jahrhunderts)
nannte. Es steht zu vermuten, dass Goethe im Falle Zicks die mephisto-
phelische Kunst des Weglassens nicht zuletzt wegen dessen Allegorie
auf Newtons Verdienste um die Optik libte.

30 J.W. Goethe: Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens,
Miinchner Ausgabe, hg. v. K. Richter u.a., Bd. 8.1: Briefwechsel zwi-
schen Schiller und Goethe in den Jahren 1794 bis 1805, hg. v. M. Beetz,
Miinchen 1990, S. 529.

31 Vgl. J.W. Goethe: Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespra-
che, 40 Bde., hg. v. D. Borchmeyer u.a., |. Abt. Bd. 4: Dramen 1765-
1775. Unter Mitarbeit v. P. Huber hg. v. D. Borchmeyer, Frankfurt/Main
1985, S. 940.

32 Vgl. J.W. Goethe: Samtliche Werke, I. Abt. Bd. 14: Aus meinem Leben.
Dichtung und Wahrheit, hg. v. K.-D. Miller, Frankfurt/Main 1986, S. 35.

33 Ausfihrlicher dazu: 0. Metzger: Januarius Zick, S. 18.
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Greenaway nun hingegen, der um diesen Diskurs in der europdischen
Geistesgeschichte/Malerei weill und fiir den der gelehrte Streit um die
Wahrnehmung und das richtige Sehen noch lange nicht entschieden ist
—und er ist es trotz Newton und Goethe zum Lob in der Tat noch nicht
—, greift daher wieder auf den mittlerweile fast vergessenen Januarius
Zick zuriick und verweist »auf die erkenntnisorientierte Dimension des
Sehens, welche die Lehre vom Sehen in einer Suche nach Wahrheit
aufgehen 146t.«** Den Bemithungen des britischen Regisseurs um den
richtigen Blick und die Blindheit des Zeichners muss sich selbst die
historische Wahrheit beugen, denn eigentlich kann der Zeichner
Neville Zicks Gemélde im Jahre 1694 n.Chr. gar nicht in Hénden
halten, ist es doch erst rund einhundert Jahre spiter entstanden.
Greenaway wird so selbst zum Falschspieler, fiir den der historische
Hintergrund seiner Filme nur ein &sthetisches Spiel sein kann, weil er
nicht an die »Chimére namens Realismus«® glaubt, wie er selbst sagte.
Der Mord an Mr. Herbert wird nicht aufgeldst, ganz im Gegenteil: Ein
zweiter Mord geschieht, bei dem der Zuschauer zum Mitwisser oder
Mitspieler (wie bei La Tours Gemaélde!) wird. Er ist durch diesen
offenen Filmschluss aufgefordert eine eigene Perspektive, einen
richtigen Blick, eine eigene Interpretation der Wahrheit zu finden, um
das falsche Spiel zu durchschauen. Einem anspruchslosen mimetischen
Kunstprinzip, wie es vom Zeichner Neville vertreten wurde, hélt
Greenaway die intellektuelle Auseinandersetzung mit dem Wahr-
genommenen und seiner Aufzeichnung entgegen. Ein wirklich
intelligenter Mann gibt nur einen mittelmaBigen Maler ab, ist sich Mrs.
Talmann sicher (Szene 36), denn die Malerei erfordert eine gewisse
Blindheit, wie sie sagt, und ein intelligenter Mann wird iiber das, was
er zeichnet, mehr wissen wollen als das, was er sieht. Goethe hétte der
Dame hier sicher zugestimmt.

Liige, Tduschung und Betrug sind, so ldsst sich abschlieend sagen,
integrale Bestandteile von The Draughtsman’s Contract und daher
verwundert es nicht, dass Hermes, dem Gott der Liige, auch die
Schlussszene des Films gehort. Greenaway hat sie selbst interpretiert:

34 M. Schuster: Malerei, S. 50.
35 Peter Greenaway im Interview, in: Filmprogramm 97 (1984)
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»Diese letzte Geste, wenn er [Hermes] die bitteren Frichte der Gast-
freundschaft iRt (das ist die Bedeutung der Ananas), den Geschmack nicht
mag, sie ausspuckt. Er spuckt nicht nur die Frucht aus, er spuckt das Ge-
sehene wieder aus. Eine Art SchluBgeste.«36

Es bleibt also nach dem Filmgenuss der bittere Nachgeschmack der
Liige und es scheint als wolle Greenaway die Cineasten mit Nachdruck
auf die »echten« Bilder, die Gemélde der abendldndischen Malerei
verweisen. Letztendlich will — so lieBe sich zugespitzt formulieren —
Greenaway die Zuschauer aus dem Kino in die Gemaéldegalerien trei-
ben: »Auf in die Museen!«, so konnte die Devise lauten. Folgerichtig
hat sich Greenaway daher nach einer Reihe erfolgreicher Kinofilme der
Museumsarbeit zugewandt und in verschiedenen europédischen Me-
tropolen (Amsterdam, Paris, Wien und Venedig) bemerkenswerte Mu-
seums-Projekte inszeniert, die den Menschen helfen sollen, das richtige
Sehen wieder zu erlernen, damit es ihnen im alltdglichen Leben nicht
ergeht wie dem »blinden« Zeichner Neville, der zwar unschuldig war,
aber dem der richtige Blick fiir das falsche Spiel fehlte, was sich als
todlich erwiesen hat. Und an der oftmals {iberpriiften Realitét, dass man
gerade die Unschuldigen zu Opfern macht, wird sich in einer Welt, die
ausgepragte Kulturen der Liige pflegt, so schnell nichts dndern. In
dieser liigenbewussten Hinsicht und mit der unter Falschspielern
gebotenen Vorsicht ist wohl auch Greenaways Statement vom »Tod
des Kinos« zu verstehen, denn wer vermag schon mit Gewissheit zu
sagen, dass der »Falschspieler Greenaway« hier nicht liigt, selbst wenn
er liberzeugend klingt:

»Das Kino stirbt im sozialen wie im technischen Sinn. All die Kraft, die
Phantasie, das wissenschaftliche Interesse der Epoche haben sich vom Kino
wegbewegt. [...] Fur mich ist das nicht besonders beunruhigend, denn ich
halte das Fernsehen fiir ein viel reicheres, intelligenteres Medium als das
Kino. [...] ich werde dem Kino keine Trane nachweinen. Die 2000 Jahre der
abendlandischen Malerei interessieren mich mehr als die 100 Jahre des

36 D.J. Poppenberg/A. Weinrichter: »Der Kontrakt des Zeichners. Ge-
sprach mit Peter Greenaway«, in: epd Film 4/84, S. 18-20, hier: S. 20.
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Films. [...] Es wird immer Bilder geben, gleichgiiltig auf welche Weise sie
hergestellt werden. <>’

37 Peter Greenaway im Interview mit A. Kilb. In: Die ZEIT 48 (1989), S. 69.
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»DAS LEBEN, EIN PFEIFEN« AUF IDEOLOGIE
UND LUGE, EIN LIED AUF DIE
(KUNSTLERISCHE) FREIHEIT

MAGDALENA MANCAS UND DOREN WOHLLEBEN

La vida es silbar/Das Leben ein Pfeifen' — eine solch gelassene, hu-
morvolle Perspektive auf die sozialpolitischen Probleme der kubani-
schen Stadt Havanna der Gegenwart vermag nur eine Figur des 1998
erschienenen gleichnamigen Films von Fernando Pérez iiberzeugend
einzunehmen: die ins Mérchenhaft-Mythische entriickte junge Frau
Bebé. Sie scheint allen menschlichen, diesseitigen Problemen enthoben
zu sein, hat ihr Gliick gefunden und erzdhlt die Geschichten dreier
gleichaltriger Zeitgenossen, die auf der Suche danach sind und vor
lebenswichtigen Entscheidungen stehen:

Die Geschichte der Ténzerin Mariana, die entweder ihre Liebesbe-
ziehung oder ihre kiinstlerische Karriere, die Rolle der »Giselle«, op-
fern muss. Mariana schwort ménnlichen Liebschaften vor Gott ab,
verliebt sich kurz darauf in ihren Tanzpartner, und ist nun zwischen Eid
und Liebesleid hin- und hergerissen. Das Schicksal der Altenpflegerin
Julia, welche sich ihrem Adoleszenztrauma stellen soll, wenn sie nicht
weiterhin bei dem Wort »Sex« in Ohnmacht fallen will. Sie fasst neuen
Lebensmut, als der Psychiater ihr zeigt, dass die Angst vor Ta-
buwdrtern eine Krankheit ihrer Generation ist. Und die Geschichte
Elpidios, des Fischers, der mit den beiden Moglichkeiten konfrontiert
wird, weiterhin die »Mutter Kuba«, eine hohle Maske, zu verehren oder

1 La Vida Es Silbar/Das Leben, ein Pfeifen (Kuba/Spanien 1998). Regie:
Fernando Pérez; Drehbuch: Eduardo der Llano, Humberto Jimémez,
Fernando Pérez; Kamera: Rall Pérez Ureta; Darsteller: Luis Alberto
Garcia, Carolina Veloz, Claudia Rojas, Bebé Pérez u.a.
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mit einer amerikanischen Touristin zusammen sein Land zu verlassen.
Die gemeinsame Kindheit im Waisenhaus verbindet Mariana, Elpidio
und Julia, deren Suche nach dem Gliick zugleich eine Suche nach der
eigenen Identitit ist.

Auch die vierte Protagonistin, die Rahmenerzéhlerin Bebé, ist im
Waisenhaus grofl geworden. Mit ihrer wilden lockigen Haarpracht,
ihren wallenden Gewéndern und den ausdrucksstarken Augen erinnert
sie an eine Wahrsagerin. Oder gar an eine Parzin, denn sie kniipft und
verkniipft aus olympischer Perspektive die drei Erzdhlstringe, deren
zeitlicher Parallelverlauf sowie ihre biographische wie motivische
Verschrankung erst durch ihre Kommentare deutlich wird. Letztendlich
spinnt sie die drei Lebensfdden zusammen und ist auf ritselhafte Weise
fiir das gliickliche Zusammentreffen und Wiedererkennen der drei
Protagonisten im Schlussbild des Films verantwortlich. Nicht von
ungefahr spielt sich diese Anagnorisis auf dem Platz der Revolution
gerade am vierten Dezember um 4.44 Uhr statt. Der vierte Dezember
ist namlich der Tag der Heiligen Barbara,” in deren Gewand Bebé in
den eingeblendeten Rahmenerzéhlungen erscheint. Bebé gehort einem
metaphysischen Bereich, einem nicht-zeitlichen Reich an. Sie befindet
sich zwar am gleichen Schauplatz wie die drei anderen Hauptfiguren,
doch auf den Bildern mit Bebé mutet die Stadt Havanna surrealistisch
an: Sie erzdhlt am einsamen Strand, des Nachts oder unter Wasser.
Einmal leuchtet sogar die Erdkugel am Horizont, der Bebé nicht
wirklich angehort.

2 Die Heilige Barbara wird seit dem 12. Jahrhundert am 4. Dezember
verehrt. Sie ist die Botin der Hoffnung und des Friedens. Der Name
Barbara bedeutet »die Fremde«. In Das Leben, ein Pfeifen halt Bebé an
der Hoffnung auf Glick und Harmonie fest. Doch bleibt auch Bebé eine
Fremde, die die sie umgebende Welt beobachtet, ihr aber nicht wirk-
lich angehort.
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Abbildung 1

Stets ist sie der Menschheit entriickt, selbst dem Kameraauge wendet
sie sich in einer Szene zunidchst ab und erscheint dann nur schemen-,
schattenhaft auf einer Mauer am Hafen Havannas, erkennbar aus-
schlieBlich an ihrer tragenden, sonoren Erzdhlstimme. Bebé ist eine
Mirchenfigur — der Regisseur Pérez bezeichnet sie als Fee — und zu-
gleich Erzdhlerin des »gewaltigen Kinoméarchens«, wie der Film in den
durchgéngig lobenden Rezensionen gerne tituliert wird.

Ein Grund, weshalb Das Leben, ein Pfeifen sowohl auf dem latein-
amerikanischen Filmfestival in Havanna triumphierte und trotz seines
zeitkritischen Potentials als erster kubanischer Film nicht zensiert wor-
den war als auch auf dem 13. internationalen Filmfestival in Fribourg
zum Publikumfavoriten avancierte, mag in seiner ungewdhnlichen Nar-
rativik liegen.

Inwiefern man die raffinierte Erzéhlstruktur als Aufbruch in eine neue
Epoche nach der Postmoderne auffassen kann und was sich hieraus fiir
das Wahrheitskonzept sowie den Begriff der Liige ergibt, soll in drei
Schritten erortert werden. Im ersten Abschnitt wird allgemein iiber das
Medium Film und seine individuellen Moglichkeiten zur filmischen
Fiktion und Liige (1) reflektiert. Der zweite Absatz befasst sich mit der
Erzéhlerfigur Bebé und deren Auswirkungen auf die Narrativik des
Films (2). Der dritte und letzte Abschnitt hat die politische Dimension

89



MAGDALENA MANCAS/ DOREN WOHLLEBEN

des Films, die Kritik an der liigenhaften Ideologie (3), zum Gegen-
stand:

(1) In Moral, Philosophie, Religion und Gesellschaft stellt die Liige
eine Grenziiberschreitung und einen Angriff auf die Wahrheit dar, die
bei Entdeckung in der Regel eine Sanktion nach sich zieht. Dies gilt
nicht fiir die kreativen Medien wie Literatur, Kino, Theater und Male-
rei, da hier eine Konvention existiert, der zufolge die Aussagen nicht
unter die Kategorie der Wahrheit oder Falschheit fallen. Wenn iiber-
haupt, so spricht man bei fiktionalen Gattungen von einer Liige zweiten
Grades, da ein implizites Einverstindnis iiber die Irrelevanz der
Wahrheitsfrage zwischen Schriftsteller und Leser, zwischen Schau-
spieler und Zuschauer, zwischen Maler und Bildbetrachter besteht.

(2) Bebé, eine Rahmenerzihlerin wie sie aus der novellistischten
Tradition vertraut ist, strukturiert die Einzelgeschichten, indem sie sie
aus auktorialer Perspektive kommentiert und — moglicherweise — diri-
giert. Die Allgegenwart dieser Gliicksfee versinnbildlicht den »meta-
physischen Optimismus«,” die Hoffnung auf Mysterien, gliickliche Zu-
fille, religiose Wunder, welchen alle Protagonisten verspliren. Sie ver-
hilft auf magische Weise in existentiellen Situationen zum Gliick. Den-
noch sind die anderen Protagonisten ihres Entscheidungszwanges nicht
enthoben; der Begriff der Kontingenz ist von Bedeutung. Erst das Zu-
sammenspiel von auktorialem Diktat von seiten Bebés, dem mérchen-
haft-symbolischen Kontext UND dem personalen Wollen der drei
Suchenden, macht Gliick fiir den Moment erreichbar.

(3) Auch Wahrheit existiert nur fiir den Moment, DIE Wahrheit
wird als Liige desavouiert. Wer das befreiende Pfeifen erlernt, pfeift
auf einengende Lebenskonventionen und demaskiert das ideologische
System. Bebé¢ steckt mit ihrer Erzéhlmelodie die drei Protagonisten an,
die nun auf dem Platz der Revolution pfeifen. Ein Wunschbild des
unter kommunistischem Regime aufgewachsenen Kiinstlers Fernando
Pérez: »Was den Revolutionsplatz als Ort dieser Begegnung anbelangt,
so mochte ich als Kiinstler dorthin gehen kdnnen und die Melodie

3 R. Eshelman: »Der Performatismus oder Das Ende der Postmoderne. Ein
Versuch« in: Wiener Slawistischer Almanach 46 (2000); S. 149-173, hier
S. 170.
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pfeifen, die ich will. Jeder Mensch soll dieses Recht haben, es darf
nicht nur eine einzige Melodie geben.«*

(1)

Wie die literarische Fiktion so entzieht sich auch die filmische Fik-
tion der Alternative Liige oder Nicht-Liige. »Wer fingiert, liigt nicht.«’
Der Spielfilm ist eine fiktionale Gattung, die aufgrund ihrer Fiktions-
signale nicht dem Liigenvorwurf unterliegt.

Fragt man nach der Liige in dem Film Das Leben, ein Pfeifen, stellt
man fest, dass diese Geschichte (und das betrifft das Spezifische des
Mediums Film allgemein) nur insofern eine Liige ist, als dass man sie
als eine »Liige zweiten Grades«® betrachtet. Eine zugrundeliegende
Konvention definiert das Medium Film als die unausgesprochene
Vereinbarung zwischen Regisseur, Schauspieler und Zuschauer, die mit
Hilfe der Frage »Warum gehen wir ins Kino?« bestimmt werden kann.
Wir gehen ins Kino, um Geschichten zu sehen, um zu tradumen, um den
effet d’immersion zu genieBen. Unsere bestimmte Haltung als Zu-
schauer wird dadurch definiert, dass die immersion, das Eintauchen in
die Welt der Fiktionen eine zentrale Rolle in dem Rezeptionsprozess
eines Filmes spielt; ihre Rolle ist »d’activer ou de réactiver un pro-
cessus de modélisation mimétique fonctionnelle«,” d.h. unsere Zu-
schauerhaltung wire genau dieselbe, wenn wir in der Realitidt mit den
gleichen Situationen konfrontiert wiirden. Aber die immersion
fictionnelle ist eng verbunden mit dem effet de leurre. Das Kino ist das
Medium par excellence, das diesen Effekt erzeugen kann. Man spricht
in diesem Fall von leurre perceptif;’ weil das Spezifische des Kinos
darin besteht, dass man die filmisch dargestellte Wirklichkeit als Rea-
litdt wahrnimmt.

4 Alle deutschen Zitate von Fernando Pérez entstammen dem im Internet
veroffentlichten Interview, das von G. Krebs gefiihrt wurde. Vgl.
http://www.pda.ch/vorwaerts/1999/1199kultur.html vom 27.5.2002.

5 M. Schmitz-Emans: »Im Zwischenbereich: Liigen, Falschungen, Fiktio-

nen, Texte und Bilder. Oder: die Macht der Paratexte.« , in: K.

Rottgers/M. Schmitz-Emans (Hg.), Dichter ligen, Essen 2001, S. 188-

189.

J.-F. Kahn: Esquisse d’une philosophie du mensonge, Paris 1989, S. 26.

J.-M. Schaeffer: Pourquoi la fiction?, Paris 1999, S. 198.

Ebd., S. 157.
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Da die Rahmenbedingungen der filmischen Kommunikation genau
auf die gleiche Weise wie die der literarische Kommunikation funktio-
nieren, sind wir uns als Zuschauer bewusst, dass sich die Welt vor
unseren Augen fiir wahrscheinlich, fiir moglich ausgibt, dass diese
Welt erfunden ist und dass diese Erfindung der Erzeugung einer an-
deren Wahrheit dient. Man spricht in diesem Fall von le mentir-vrai,
d.h. ein System von mensongeés supérieurs (im Sinne von Louis Ara-
gon),” das die etablierten Liigen entlarven muss, um eine relative
Wabhrheit zu erreichen. Le mentir-vrai wird zum Experimentierforum
des Realen und ermdglicht, die Welt mittels Fiktionsspiele besser zu
verstehen.

2

In der ersten Filmszene werden Kinder bei dem Erwerb politischer
Parolen, die sie auf Befehl der Lehrerin im Chor aufsagen, in einem
Waisenhaus gezeigt. Die Kamera scheint aus der Perspektive eines
fremden Beobachters eine Alltagssituation authentisch wiederzugeben:
Ein neues, kleines Méadchen kommt hinzu, weigert sich, Worte wie
»Gleichheit«, »Wahrheit«, etc. nachzusprechen. Unklar bleibt, ob sie
nicht sprechen kann oder will. Statt dessen pfeift sie demonstrativ und
erheitert hierdurch die anderen Kinder wéhrend ihres Unterrichts. Von
einer erbosten Schwester wird sie in einen Aufzug gezerrt und verliert
ein Umhéngekreuz, das spéter von einem Kind aufgesammelt wird und
sich leitmotivisch durch den gesamten Film zieht. Die anderen Waisen
bleiben betroffen zuriick und sehen das Madchen allméhlich nach unten
fahren und verschwinden, die Kamera nimmt die Perspektive der
zuriickgebliebenen Kinder ein. Noch konnte es sich um einen zeit-
kritischen Dokumentarfilm handeln: Wer nicht konform pfeift, wird
ausgepfiffen. Dem Zuschauer wird suggeriert, er habe mittels einer ver-
steckten Kamera einen realistischen Einblick in jenen kubanischen
Waisenhausalltag gewonnen, der [ effet de réel wird bewusst inszeniert:
Larm, Geschrei, ein schweifendes Kameraauge, das beobachten und
deuten, aber nicht erkldren kann.

Doch plétzlich wird die Illusion der Realitét zerstort: Die mérchen-
hafte Figur Bebé spricht direkt in die Kamera, deren Existenz schlagar-

9 Vgl. L. Aragon: Le mentir-Vrai. Paris 1980.
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tig bewusst gemacht wird. Die Erzéhlungen kommen von nun an aus
ihrem Munde und werden somit riickblickend gerahmt von einer wie-
derum fiktiven Erzédhlsituation, die ihren surrealistischen Charakter
offen zur Schau stellt: Der Hintergrund, vor dem sich Bebé bewegt,
erinnert an phantastische Traumlandschaften. Bebé bricht zwar die
Illusion der Realitét, hélt aber zugleich die Realitdt der Illusion vor
Augen, denn im Laufe der Geschichte wird immer deutlicher, dass sie
das Ideal verkorpert, das die anderen zu erlangen streben: das Gliick.
Sie lddt den Zuschauer dazu ein, sich dem faites-nous réver hin-
zugeben. Sie macht deutlich, dass auch das Medium Film, Wirklichkeit
nicht nur reprisentieren, sondern zudem transzendieren kann. Sie hebt
die »wahre Geschichte«, welcher der Film verhaftet zu sein scheint, auf
eine hohere Stufe.

Bebé ist eine Rahmenerzéihlerin, wie sie aus der novellistischen,
einst aus Persien und Indien stammenden Erzdhltradition vertraut ist
und iber die arabischen Erzdhlungen aus Tausendundeiner Nacht
Eingang in die europdische Dichtung fand. Die Rahmenerzihlung stellt
eine fiktive Erzahlsituation dar, in der ein oder mehrere Erzdhler im
Binnenteil ihre Geschichte présentieren, gerichtet an eine fiktive Zu-
horerschaft, die zugleich Adressat, MafB3stab und Rezensionsinstanz ist.
Der Reiz der Rahmenerzdhlung besteht darin, dass sie eine kritische
Distanzierung von den im Binnenteil dargebotenen Geschichten er-
maglicht. Mit den Termini Genettes'® kann man die Unterscheidung
extradiegetische Erzéhlung und intradiegetische Erzéhlung treffen: Die
extradiegetische Erzdhlung ist eine Erzdhlung erster Stufe, die zur
Rahmenerzéhlung wird, sobald sie eine Erzdhlung zweiter Stufe, die
intradiegetische Erzdhlung, enthilt. In Das Leben ein Pfeifen wird
zundchst eine intradiegetische Erzdhlung, die Waisenhausszene,
prasentiert, dann die extradiegetische, die erzédhlende Bebé. Im fol-
genden wechseln sich die beiden Erzdhlebenen regelméBig ab, die
extradiegetische Ebene Bebés reflektiert die intradiegetische Marianas,
Julias und Elpidios und hebt sie somit auf eine Metaebene. Bebé
betrachtet und kommentiert die Gliickssuche der drei anderen
Protagonisten aus olympischer Perspektive und relativiert hierdurch die
Identifikation des Zuschauers mit deren Schicksalen. Ganz selten

10 Vgl. G. Genette: Die Erzihlung, Ubers. v. A. Knop, Miinchen 1994,
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deutet sich eine Verschrankung der beiden Ebenen an, zum Beispiel,
wenn sie dem Zuschauer erzdhlt, manchmal habe sie das Gefiihl,
Mariana, die Ténzerin, zu sein und dann wiederum glaube sie, Mariana
sei Bebé, ein Ausspruch, der an Rimbauds »Je est un autre« erinnert.
Eine solche Verkniipfung bleibt jedoch reines Gedankenspiel, das zwar
verbalisiert, aber nicht filmisch umgesetzt wird. Entscheidend ist, dass
die beiden Erzdhlebenen durchgéngig voneinander getrennt bleiben. Es
findet also eine deutliche Grenzziehung statt zwischen der extra-
diegetischen und der intradiegetischen, der nicht-zeitlichen und der
zeitlichen, der metaphysischen und der sozialpolitischen Ebene.
Wihrend in der Postmoderne die Grenziiberschreitung als grund-
legendes Strukturelement galt, ist nun die einmalige, feste Grenz-
ziehung von Bedeutung. Raoul Eshelman sieht einen Grundzug des
Performatismus'', welcher ihm zufolge eine neue Epoche nach der
Postmoderne darstellt und mit dieser an entscheidenden Stellen bricht,
ohne sie ginzlich zu iiberwinden, in der »Riickkehr des Auktorialen
bzw. Einrichtung eines verbindlichen auktorialen Rahmens«, mit Hilfe
dessen Transzendenz in verschiedener Weise stilisiert werden konne.

Die »Riickkehr des Auktorialen« ist jedoch nicht zu verwechseln mit
der Wiederkehr eines traditionellen Erzéhlers des 19. Jahrhunderts, was
sich wiederum an der Figur der Bebé veranschaulichen lisst: Bebé
kennt zwar die Geschichten ihrer Protagonisten und kann auf diese
auch einen gewissen Einfluss ausiiben — zumindest fiihrt sie deren
Lebenswege am Tag der Heiligen Barbara zusammen — , aber sie ist
nicht im Alleinbesitz der Wahrheit und des Gliickes, wie sie dies
zundchst flir sich in Anspruch nimmt. Thre scheinbar allwissende
Position wird am Ende relativiert oder sogar parodiert, wenn sie
resigniert und verstummt abtritt. Fernando Pérez duBert sich in dem
Interview mit Geri Krebs hierzu folgendermafien:

»[...] es darf in diesem Kampf [gegen Ligen, Doppelmoral, Heuchelei und
Opportunismus] keinen Raum geben fiir Intoleranz, Fanatismus und Dog-

11 lhn zeichnet die »auktorial geleitetete Apotheose reduzierter, ganz-
heitlicher Subjekte« sowie die »performative Setzung objekthafter,
ganzheitlicher Zeichen« aus (R. Eshelman: Der Performatismus, S. 153.)
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matismus, denn weder Gliick noch Wahrheit sind absolut und fiir jeden
gleich. Diese Tatsache versuche ich im Film durch die Prasenz von Bebé,
der vierten Hauptperson, zu vermitteln. Bebé ist eine Feengestalt, sie will
das Gliick der andern drei Protagonistinnen per Dekret erreichen, und
scheitert daran. «

Doch auch ihr Scheitern ist kein absolutes, ihre auktoriale Position wird
nicht mehr, wie dies in der Postmoderne gerne praktiziert wurde,
ginzlich in Frage gestellt. Erst aufgrund der Setzung cines ver-
bindlichen Rahmens durch Bebé kann nédmlich das postmoderne, ewige
Verweisen auf etwas anderes in Grenzen gehalten werden. Und erst
aufgrund der bedingten Einflussmoglichkeit dieses transzendentalen
Wesens herrscht keine bloBe Zufélligkeit mehr, sondern Kontingenz,
die den Subjekten Entscheidungsmoglichkeiten zubilligt und abver-
langt.

Kontingent ist das Nichtnotwendige: das, was auch hitte nicht sein
kénnen oder auch hitte anders sein kénnen.'? Der Begriff der Kontin-
genz ist demnach dem des Zufalls nahe, setzt jedoch eine Wahl, eine
Entscheidung, eine Option voraus. Eshelman zufolge ist die neue, per-
formatistische Epoche darum bemiiht, solche Zeitrdume zu schaffen,
die eine Wahl aus bestimmten Moglichkeiten erlauben, wohingegen in
der Postmoderne eine dauerhafte Entwicklung kausaler Zusammen-
hinge als unmoglich galt, also der reine Zufall propagiert wurde." Je-
der der drei Protagonisten in Das Leben ein Pfeifen muss sich verant-
worten vor dem, was er tut. Bei allen dreien wirken sich die Entschei-
dungen nicht nur auf ihre personliche Situation aus, sondern auch auf
die eines anderen Menschen. In allen drei Fillen ist es letztendlich die
Liebe, die den Ausschlag fiir die Entscheidung fiir das personliche
Gliick gibt:

Mariana muss ihren Tanzpartner Ismael zuriickweisen, nachdem sie
in der Kirche ein Geliibde abgelegt hat, fiir die Rolle der »Giselle« auf
jegliche korperliche Liebe zu verzichten. Von nun an ist sie zwischen

12 »Kontingenz«, in: G. v. Graevenitz/0. Marquard in Zusammenarbeit mit
M. Christen, Poetik und Hermeneutik 17 (1998); S. XI.
13 R. Eshelman: Der Performatismus, S. 156f.
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ihrem Glauben und ihrem Liebesgefiihl hin- und hergerissen und
ungliicklich. Bis sie ihre Entscheidung fillt und kurz vor der Premiere
in ihrem Kostiim die Flucht ergreift, um die Verabredung mit Ismael
am Platz der Revolution wahrzunehmen. Elpidio hat seiner Mutter
Kuba ewige Treue geschworen, die er an einem selbst errichteten Altar
vergottert. Erst als sich eine ausldndische Meeresbiologin in ihn
verliebt und ihm anbietet, mit ihrem HeiBBluftballon wegzufliegen, muss
er seine blinde Liebe zu seinem Land hinterfragen. Auch er entscheidet
sich im letzten Moment fiir das Ausreisen und hetzt zum Platz der
Revolution. Ebenso lduft Julia, die von ihrem Jugendtrauma geheilt
worden ist, einer neuen Zukunft mit einem Mann, ihrem Psychiater,
entgegen.

Abbildung 2

Offen bleibt — wie so vieles in diesem Film —, weshalb letztendlich kei-
ner der Partner zu der Verabredung um 4.44 Uhr erscheint. Doch die
freudige Wiedererkennung der ehemaligen Waisenkinder Mariana und
Elpidio sowie Marianas vermutlicher leiblicher Mutter Julia, die ihr ei-
genes Kreuz um Marianas Hals registriert, macht die Enttduschung
wett. Man konnte sogar meinen, die Geliebten seien lediglich ein Vor-
wand (der Gliicksfee?) gewesen, die drei Protagonisten wieder zusam-
menzufiithren, denen eines gemeinsam ist: Das Festhalten an verlorenen
Hoffnungen und religisen, mythischen oder phantastischen Idealen
trotz aller Erniichterungen, sowie die Bereitschaft, auf einengende
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Konventionen zu pfeifen und aus den vielen Moglichkeiten zum
richtigen Zeitpunkt eine auszuwéhlen. Fernando Pérez beschreibt die
»Grundidee des Films« folgendermaf3en:

»Diese geht davon aus, dass wir alle auf unserem Lebensweg Momente er-
leben, wo wir zwischen verschiedenen Moglichkeiten auswahlen, wo wir
uns entscheiden miissen. Dabei werden wir immer wieder mit gesellschaft-
lichen Wahrheiten konfrontiert, aber auch mit solchen, die unser individu-
elles Leben betreffen.«

Abbildung 3

Die exakte Uhrzeit 4.44 Uhr begriindet er so: »Einerseits wollte ich mit
dieser Uhrzeit eine Vervielfachung des Motivs der Heiligen Barbara
ausdriicken, andererseits ist diese prazise Uhrzeit ein Zeichen, dass
man manchmal seine Entscheidungen zu einer bestimmten Zeit treffen
muss, und keinen Moment spéter.«

Das personale Wollen der Protagonisten alleine reicht jedoch noch
nicht aus, um das Gliick zu erlangen. Die »Vervielfachung des Motivs
der Heiligen Barbara« ist nur einer der zahlreichen Hinweise auf Uber-
irdisches, Mysteridses, Surreales, Mythisches, das den Film durchzieht.
Was zunichst als einmaliger gliicklicher Zufall erscheint, bekommt
aufgrund der gezielten Wiederholung bald eine transzendentale
Dimension.
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Beispielsweise der Taxifahrer, der Julia gerade in dem Moment
aufsammelt, in dem sie sich zu einer psychiatrischen Behandlung
durchgerungen hat und ihre Entscheidung unterstiitzt, indem er sie zu
dem richtigen Arzt, dem sie spater ausgerechnet auf seiner Riickbank
wieder begegnet, befordert. Er taucht von nun an gleich einem Gotter-
boten immer zum richtigen Zeitpunkt am richtige Ort auf. So auch in
der letzten Szene, nachdem die Entscheidung fiir die Verabredung auf
dem Platz der Revolution um 4.44 Uhr gefallen ist. Er grinst stets wis-
send, kennt die Namen und Geschichten seiner Fahrgéste und weil,
was zu tun ist. Diese Mittlerfigur ist mehr als ein »running gag«, denn
wie fiir die Fee Bebé¢ gilt auch fiir ihn, dass er auf mystische Weise in
das Schicksal eingreift und manipuliert, ohne es wirklich zu lenken. Er
ist dafiir verantwortlich, dass die Entscheidungen, sobald sie gefallen
sind, moglichst schnell zur Ausfithrung gebracht werden. Er verhilft
den Subjekten zum Gliick, dessen Weg sie allerdings selbst bereiten
mussten. Er macht es mdglich, dass eine Reihe scheinbar zufilliger
Ereignisse in einen kausalen Zusammenhang gestellt werden kann.

Jeglicher Festlegung auf eine bestimmte Religion entzieht sich der
Film jedoch. Seine eigene religiose Position mochte Pérez nur vage
beschreiben:

»Ich bete keine Bilder an, aber ich spiire, dass es eine Welt von Mysterien
gibt, dass es Energien gibt, die man nicht rational erklaren kann. Und ich
habe in meinem Leben durchaus auch schon Signale aus jener Welt erhal-
ten. Das ist alles auch im Film prasent, es gibt die afrokubanischen Religio-
nen, es gibt den Katholizismus, das Christentum ganz allgemein, all das ist
ein Teil von uns Kubanern. Wir sind in der iUiberwiegenden Mehrheit Leute,
die auf ein Signal von auBerhalb warten, auf der Suche nach dem religiosen
Mysterium. «

Erst das Zusammenspiel all dieser Rahmenkonditionen, dem Entschei-
dungswillen der als Subjekte handelnden Personen, dem symbolisch-
mirchenhaften Hintergrund, welcher zur, wenn auch in vielen Fillen
ritselhaften, Verwirklichung verhilft, sowie das auktoriale Eingreifen
einer metaphysischen Figur fithren dann zum Gliick, das nur ein mo-
mentanes sein kann und darf.
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(€))

»[...] Ich weiB nicht, was Fernando Pérez in seinem oft ausgezeichneten
»La vida es silbar« sagen will; ich weiB nicht warum das Madchen pfeift
und warum das Leben ein Pfeifen ist; [...] ich weiB nicht, was es bedeutet,
dass die Erzahlerin unter Wasser spricht; [...]. Andererseits scheint mir die
Anklage eines diktatorischen Regimes zu offensichtlich, die zeigt, wie die
Menschen massenhaft in Ohnmacht fallen, wenn sie die verbotenen,
freiheitsfordernden Worter horen; wie die gahnende Unenthaltsamkeit als
Symptom eines Lebens ohne Illusionen zu offensichtlich ist und Kuba, als
Bild der synkretischen Santa Barbara als Mutter, von der sich die Sohne
nicht loslosen konnen, zu offensichtlich ist.« !4

Betrachtet man die kiinstlerische Inszenierung des Films von Fernando
Pérez, so fillt auf, dass dessen Allegorien sehr suggestiv sind. Fiir den
Zuschauer, der mit der kubanischen Realitét nicht vertraut ist, ist der
Film zunichst nichts weiter als eine wundersame Geschichte, die
aulerdem als Identifikationsmuster dienen konnte: Die Suche nach
dem Gliick ist ein Topos nicht nur der literarischen sondern auch der
filmischen Fiktion. Der Film des kubanischen Regisseurs ldsst sich
aber dariiber hinaus unter einem anderen Aspekt charakterisieren,
ndmlich dem der dsthetischen Auseinandersetzung mit der liigenhafte
Ideologie. Das Leben, ein Pfeifen braucht also ein spezielles Publikum,
weil in dem Film subliminale Zeichen kodiert sind. Selbst wenn der
Film keine direkte Kritik an dem kubanischen politischen Regime
darstellt, ist er der Ausdruck einer sehr intelligenten Visualisierung der
Konsequenzen der Diktatur auf die Mentalitit der Bewohner von
Havanna. In diesem Sinne ist er auch eine subtile und trotzdem starke

14 »[..] No sé qué quiere decir Fernando Pérez en su muy premiada La
vida es silbar: no sé por qué la nifa silba y por qué la vida es silbar; [...]
no sé qué significa que la narradora pase a hablar sumergida; [...]. Por
otra parte, me parece demasiado obvia la denuncia de un régimen
dictatorial mostrando cémo la gente se desmaya en masa al oir
pronunciar palabras liberadoras, tabues; como demasiado obvia es la
incontinencia bostezadora como sintoma de una vida sin ilusiones y
demasiado obvia es Cuba, con imagen de Santa Barbara sincrética,
como una madre de la que sus hijos no pueden independizarse.« (F.
Marinero, El Mundo, 06-1999).
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Demaskierung jenes ideologischen Systems; auf metaphorische Weise
wird in dem Film die Suche nach dem Gliick mit der Kraft der Worte
eng verbunden.

Wir haben bereits angedeutet, dass die Anfangsszene eine be-
deutsame fiir die gesamte Struktur des Films und fiir die Symbolik des
Pfeifens ist. Als kleine Kinder befinden sich die Protagonisten (unter
ihnen auch Bebé, die spéter als Fee dargestellt wird,) in einem Wai-
senhaus und lernen, Worter wie »Gleichheit«, »Freiheit«, » Wahrheit«
deutlich zu artikulieren. Wéhrend die anderen Kinder die ungeklarten
und fiir sie sinnlosen Worter wiederholen (sie sind zu klein, sie miissen
die Bedeutung dieser Worter nicht kennen, sie brauchen keine
Erklarung), weigert sich ein Médchen, diese Worter auszusprechen.
Stattdessen pfeift sie. Ist das bloB kindliche Provokation? Spiter
erkennt man in diesem Médchen die Fee Bebé, die das Gliick gefunden
hat und sich wiinscht, dass auch die anderen es finden.

Die Erwachsenen reagieren anders als kleine Kinder auf die befrei-
enden Tabuwdrter: Sie fallen in Ohnmacht. Die Geschichte Julias ist
reprisentativ fiir die symbolische Darstellung des liigenhaftes Cha-
rakters jeder Ideologie und ist in diesem Sinne von zentraler Bedeu-
tung. Als sie sich entscheidet, zum Psychiater zu gehen, um die Ursa-
chen ihrer »Krankheit« zu entdecken und gegen diese zu kdmpfen (sie
fallt in Ohnmacht wenn sie das Wort »Sex« hort), erfahrt sie, dass auch
andere Menschen unter dem gleichen Symptom leiden: Sie fallen in
Ohnmacht, wenn sie Worter wie »Freiheit«, »Moral«, »Opportunis-
mus« oder » Wahrheit« horen. Julia ist also nicht allein, sie ist nicht die
einzige, die leidet.

»No tenga miedo« (»Hab keine Angst!«) sagt ihr immer Fernando,
der Psychiater. Es handelt sich um eine transzendentale »Aufforde-
rung«, die Konventionen zu zerreiflen, und sich der alten Existenz zu
entziehen. Selbst wenn der Psychiater eine Nebenrolle spielt, ist diese
Figur sehr wichtig fiir die gesamte Struktur der Geschichte und fiir die
Botschaft, die der Film weitergibt. Fernando wird seine Arbeit verlie-
ren, weil er mittels einer unkonventionellen Prozedur seine Patientin zu
heilen versucht. Auf der Strafe, als Fernando Tabuwdrter laut spricht,
provoziert er eine Massenohnmacht und zeigt dadurch, welche Kraft
bestimmte Worter auf Menschen ausiiben.
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Abbildung 4

Der Psychiater spricht gerade die Worter aus, die die Liige, in der die
kubanische Gesellschaft seit langem lebt, entlarven sollen. In Kuba
sind diese Worter tabu. Und die Angst, die die Menschen vor ihnen
haben, weist auf den liigenhaften Charakter einer manipulierten Ge-
sellschaft hin: »Diese Angst vor den Wortern und den Ideen, diese ver-
schlossenen Worter, ist der Sauerstoff, der der kubanischen Gesell-
schaft fehlt, die an die Liige und an die Selbsttduschung gewdhnt ist,
welche dem offiziellen Credo unterliegen, wo eine Moral zu haben —
die dir geh6rt — unmoglich ist.«'

Um sich davon zu befreien, darf man keine Angst vor den Ideen oder
vor den Wortern haben: »No se le puede tener miedo a las ideas«, »Ni
miedo a las palabras«. Worter wie »Freiheit«, »Wahrheit« wider-
sprechen jeder Ideologie, jedem Dogma, jedem geschlossenen System,
wenn sie nicht der Ideologie, dem Dogma oder dem geschlossenen
System selber dienen, d.h. wenn sie nicht mehr ihrem urspriinglichen
Kontext angehdren und wenn sie einem Manipulationsakt unterworfen
werden. Es sind also »geféhrliche« Worter, die einem totalitdrem

15 »Ese miedo a las palabras y las ideas, esas palabras clausuradas, es el
oxigeno que le falta a la sociedad cubana, acostumbrada a la mentira,
al autoengano, obligada al credo oficialista, donde tener una moral, la
tuya, es imposible.« (Leonel Morejon Almagro: Silbar es una ofrenda,
www.CubaNet).

101



MAGDALENA MANCAS/ DOREN WOHLLEBEN

System schaden, weil sie den Willen zur Freiheit und Wahrheit
auslosen und befriedigen konnen. Jedes ideologische System funktio-
niert durch die Manipulation der Individuen, deren Wortschatz einer
strengen Zensur unterzogen wird. Die Massenohnmacht wird also zum
Symbol der Kontrolle, der Einschrankung der Meinungs- und Rede-
freiheit.

Der Augenblick, in dem Julia die Kraft findet, die Worter ohne
Angst zu artikulieren und ohne ihretwegen in Ohnmacht zu fallen, wird
zum Moment der gefundenen Freiheit und der entdeckten Wahrheit.
Das gilt auch fiir die anderen Protagonisten des Films, auch wenn fiir
sie dieser Moment mit dem der Wiedererkennung auf dem Platz der
Revolution zusammenfillt. Die Suche nach dem Gliick ermdglicht es
den Protagonisten, den liigenhaften »Zustand«, in dem sie sich be-
fanden, zu verlassen und die Wahrheit tiber sich selbst, iiber das Gliick,
iiber das Leben zu erkennen und zu erobern.

SchlieBlich wird auf dem Platz der Revolution das Pfeifen zum
Symbol des gefundenen Gliicks. Der Akt des Pfeifens ist eine Mog-
lichkeit, jeder Ideologie zu widersprechen, die als absolute und einzige
Wabhrheit dargestellt wird. Die folgende Aussage von Fernando Pérez
deutet an, dass die Symbolik des Pfeifens in erster Linie zur Dar-
stellung der Gliicksproblematik im heutigen Kuba dienen sollte:

»0n siffle, quand ca va bien. C’est une expression du bonheur. Mon film
veut répondre a cette question : peut-on étre heureux a Cuba aujourd’hui?
Cette question-la, on ne peut la traiter de facon réaliste. Mon film est
métaphorique et symbolique. Donc j’avais besoin d’une narration
différente, éclatée, surréaliste. C’est ma vision de Cuba, mon regard trés
subjectif. Avec mon directeur de la photographie, nous avons cherché a
créer les éléments esthétiques propres a traduire cette vision-1a.«'

»Man pfeift, wenn es einem gut geht. Es ist ein Ausdruck des Gliicks.«
Insofern hat der Titel des Films Das Leben, ein Pfeifen eine
programmatische Funktion, der Film als ganzes eine utopische
Dimension: Die Sehnsucht nach Gliick impliziert die Sehnsucht nach

16 Vgl. Fernando Pérez, http://www.federation-anarchiste.org/ml/-
numeros/1186/article_15.html vom 27.5.2002.
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verschiedenen Wahrheitsmodellen, nach verschiedenen Lebens-
melodien.

Abbildung 5

»Was den Revolutionsplatz als Ort dieser Begegnung anbelangt, so
mochte ich als Kiinstler dorthin gehen kdnnen und die Melodie pfeifen,
die ich will. Jeder Mensch soll dieses Recht haben, es darf nicht nur
eine einzige Melodie geben.«
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EMIR KUSTURICAS SCHWARZE KATZE - WEISSER
KATER ALS ALLEGORIE DER MULTIKULTURELLEN
JUGOSLAVISCHEN IDENTITAT

ANDREJA ZORIC

»Die in der Kultur der Skepsis ungeiibten jugoslawischen Volker sind
derzeit fest iiberzeugt, fiir die Wahrheit zu kdmpfen. Selbst wenn es
nicht so ist, die Volker wissen, dass jede neue Liige am Ende ohnehin
zur Wahrheit wird.«'

Nach dem Zerfall Jugoslaviens im Jahr 1991 wurde die, mit der
politischen Idee eines siidslavischen Staates verbundene jugoslavische
kulturelle Identitdt von den nationalistischen Separatisten zur »Liige«
erhoben.” Infolge der Behauptung des Milosevic Regimes Serbien und
Montenegro seien die Fortsetzung des einstigen foderalen siid-
slavischen Staatenbundes, welche sich in der Bezeichnung Rumpf-
oder Restjugoslavien niederschlug, verschwammen die Grenzen zwi-
schen dem einstigen Jugoslavien und dessen kultureller Identitdt und
dem serbischen Nationalismus eines Milosevic, dessen Ziel ein Grof3-
serbien in den Grenzen des ehemaligen Jugoslavien zu sein schien. So
wurde oftmals von nichtserbischen Nationalisten und von den durch die
Vielzahl der Ethnien, Konfessionen, Historien, Traumata und Kriegs-
schaupldtze iiberforderten internationalen Kommentatoren »wohl der
Ubersichtlichkeit wegen« der »Jugoslavismus« schlicht mit serbischem

1 Vgl. D. Ugresic: Die Kulturen der Luge, Frankfurt/Main 1994, S.109.
2 Vgl. in diesem Zusammenhang beispielsweise die Ausfiihrungen von D.
Ugresic: Kulturen.
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Nationalismus gleichgesetzt. Seither wird von Seiten der Beteiligten
»vergessen« oder verschwiegen, dass der zur politischen und kulturel-
len Liige deklarierte Jugoslavismus, die »aufoktroyierte« Identitdt und
Staatsform, zu Beginn des 19. Jahrhunderts als Illyrismus gemeinsam
von Kroaten, Slovenen und Serben als multikulturelle Identitdt ent-
wickelt wurde, welche zunéchst in der Schaffung der serbokroatischen-
/kroatoserbischen Sprache in der Mitte des 19. Jahrhunderts resultierte
und nach dem ersten Weltkrieg die erste politsche Realisierung erfuhr.
Als kulturelles und politisches Konzept zur »Befreiung« von den
diversen feudalen »Fremdherrschaften« hatte der Illyrismus be-
zichungsweise der Jugoslavismus mit den sich allméhlich ent-
wickelnden nationalseparatistischen Staatskonzeptionen konkurriert
und verlor seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zusehends an
Popularitit. In diesem Zeitraum wurden die sich nunmehr in der
Minderheit befindenden real existierenden Jugoslaven, meist multi-
kultureller Herkunft oder nichtnationalistischer Gesinnung zu Propa-
gandisten der Liige, d.h. zu »geféhrlichen« Liignern deklariert. In der
folgenden Analyse soll anhand des Filmes eines prominenten »Liig-
ners« der 90er Jahre, Emir Kusturica, illustriert werden, wie die einst
mehrheitsfahige multikulturellen Souverinitdtsbestrebung unter dem
»Liigenvorwurf« nur mehr als codierte »jugoslavische« Aussage in
Schwarze Katze — Weifer Kater existiert, ein Indiz fiir die Margina-
lisierung einer verblassten kulturellen »Wahrheit« und die Schaffung
neuer, in diesem Falle nationalistischer kultureller » Wahrheiten« mit
Hilfe des Liigenvorwurfs.

1. Underground und Schwarze Katze - Weifer Kater:
Erzahlungen des Jugoslavienkonfliktes

Den Ansatzpunkt fiir die Analyse der angeblich apolitischen Komdodie
Schwarzer Kater — Weifie Katze aus dem Jahr 1998 des Regisseurs
Emir Kusturica bildet dessen vorhergehender Film, die umstrittene
Tragikomodie Underground — es war einmal ein Land.’ In Under-

3 Der Orginaltitel lautet: Underground - bila jednom jedna zemlja. Die
vollstindige Ubersetzung ins Deutsche wiirde lauten Untertage - es war
einmal ein Land (Diese wie auch alle folgenden Ubersetzungen
stammen von der Verfasserin). In die deutschen Kinos gelangte der Film
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ground wird anhand der Schilderung des Schicksals zweier Freunde,
ausgehend von der Bombardierung Belgrads im Jahr 1941 bis zum
jugoslavischen Biirgerkrieg nach 1991, die Aufarbeitung des Jugo-
slavienkonflikts unternommen. Die unterschiedlichen Perspektiven der
beiden Freunde Marko und Blacky kdnnen hierbei als die Standpunkte
der sozialistischen jugoslavischen Elite und des »naiven< Volkes inter-
pretiert werden, wobei das Volk von seiner Fithrungsschicht in Un-
wissenheit, d.h. im Untergrund, gehalten wird.* Die Sujetlogik des
Films weist gleichermaBBen Marko und Blacky, d.h. der sozialistischen
Fiihrung und dem >naivem« Volk beziehungsweise in iibertragener
Form dem kroatischen und serbischen Nationalismus die Verant-
wortung fiir den Ausbruch des Krieges zu. Noch im Erscheinungsjahr
1995, nach drei Kriegsjahren in Kroatien und Bosnien, wurde
Underground mit der Goldenen Palme in Cannes ausgezeichnet. Vor
dem Hintergrund der damals hitzig gefiihrten 6ffentlichen Debatten um
die ethnische Schuldfrage und die internationalen Befriedungs-
strategien wurde die im Film enthaltene, allen Konfliktparteien Schuld
zuweisende und damit nicht im Sinne der nationalistischen Diskurse
argumentierenden Stellungnahme von einigen Filmkritikern zur
serbischen Propaganda deklariert. Die Existenz einer nicht ethnisch
oder konfessionell nationalistischen Perspektive im >balkanischen¢
Tohuwabohu neuer, >historischer<, ethnischer und konfessioneller
Nationalismen wurde als wenig glaubwiirdig abgetan. Dem Regisseur
Kusturica, in dessen bosnischer Heimat sich seit 1953 konstant circa

nur stark gekiirzt und lediglich unter dem Titel Underground.Die
franzosische Zeitschrift Libération vergleicht z.B. Underground mit
Leni Riefenstahls Triumph des Willens. Siehe zu einer Zusammenfas-
sung der Kritik an Underground beispielsweise »Adieu Sarajevo!«, in:
Der Spiegel, 20. 11. 1995, S. 276. Oder F. Gottler: »Im Profil: Emir
Kusturica. Bosnischer Filmregisseur, Juryprasident in Venedig.«, in:
Siiddeutsche Zeitung, 2.9. 1999, S.4.

4 Der Regisseur Kusturica lasst sich auf eine ethnische Zuordnung der
beiden Freunde nicht ein. Fur ihn sind die beiden Jugoslaven: »Aber bei
meinen jugoslavischen Darstellern habe ich sehr aufgepasst, dass sie
die Figuren nicht durch Dialektfarbe einer bestimmten Volksgruppe
zuordnen. Sie sind Jugoslaven.« Vgl. hierzu »Adieu Sarajevo.« Die Ver-
fasserin ist nichtsdestotrotz der Ansicht, dass eine weitere stringente
Lesart des Films mit einer ethnischen Zuweisung der beiden Hauptcha-
raktere Marko und Blacky als kroatisch respektive serbisch moglich ist.
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31% der Bevolkerung als Jugoslaven bezeichneten, wurde vorgeworfen
eine vorgeblich internationalistische oder multikulturelle Jugonostalgia
zu vertreten.” Tatsdchlich entspriche diese Jugosnostalgia der von

5 Hinsichtlich der nicht ethnisch oder konfessionell definierten Nationali-
tat in Jugoslavien, der multikulturellen jugoslavischen Nationalitat, de-
ren Hauptverbreitungsort das ethnisch und konfessionell gemischte
Bosnien war, verweise ich auf folgende Zahlen: In der Volkszahlung von
1953 bezeichneten sich 998.698 Personen (damalige Gesamtbevolke-
rung Jugoslaviens: 16.936.573) als Jugoslaven. Dies entspricht 5,9% der
jugoslavischen Gesamtbevolkerung. Im Vergleich (ich fuhre hier nur die
groBen slavischen Nationalitaten an) hierzu bezeichneten sich als
Serben 41, 6%, als Kroaten 23,4%, als Slovenen 8,8%, als Makedonen
5,3% und als Montenegriner 2,8%. Aufgeschliisselt nach jugoslavischen
Republiken ergeben sich folgende Angaben fiir die Selbstbezeichnung
Jugoslave: In Serbien 0,2% im so genannten engeren Serbien 1,4%, in
der Vojvodina 0,6%, im Kosovo 0,8% in Kroatien 0,4%, in Slovenien 0,1%
in Bosnien und der Hercegovina 31, 3% in Makedonien 0,1% und in Mon-
tenegro 1,5%. In der Republik Bosnien und Hercegovina stellten die Ju-
goslaven folglich die zweit groBte Bevolkerungsgruppe dar, als Serben
bezeichneten sich dort 44,4%, als Kroaten 23,0%. Vgl. hierzu
beispielsweise das Stichwort Jugoslavija/narodnosti in Babic, A. (Hg.):
Enciklopedija Jugoslavije, vol. 4 (Hil-Jugos), Zagreb 1960. Seit 1971 ist
die Bevolkerung der Republik Bosnien und Hercegovina als eigene, bos-
nische Nation anerkannt. Die letzte Volkszahlung mit verlasslichen Da-
ten stammt aus dem Jahr 1981, die Volkszahlung aus dem Jahr 1991
wurde bereits von groBen Bevolkerungsteilen boykottiert. In der
Volkszahlung aus dem Jahr 1981 sind diese Zahlen in etwa gleich
geblieben; es bezeichneten sich immer noch 5,4% der gesamten
jugoslavischen Bevolkerung als Jugoslaven. Erstmals war in dieser
Volkszahlung die Kategorie moslemisch eingefiihrt worden, zu der sich
8,9% zahlten. Siehe beispielsweise unter dem Stichwort Jugoslavien bei
P. Rehder (Hg.): Das neue Osteuropa von A-Z. Staaten, Volker,
Minderheiten, Religionen, Kulturen, Sprachen, Literaturen, Geschichte,
Miinchen 1993. In der jugoslavischen Encyklopedie aus dem Jahr 1990
werden die foderalen Bundeslander nicht aufgeschlisselt aufgefiihrt,
zudem widerspricht der Eintrag in dieser Ausgabe den oben zitierten
Angaben (5,8% Jugolsaven). In dieser neueren, nicht fertiggestellten
Variante der Encyklopedie wird allerdings dargelegt, dass die Zahl der
Jugoslaven (in der gesamten Bevolkerung Jugoslaviens) seit 1961 stetig
gestiegen ist: Im Jahr 1961 waren es 1,71% , im Jahr 1971 1, 30% und
im Jahr 1981 5,4%. Vgl. hierzu : Enciklopedija Jugoslavije, vol. 6 (Jap-
Kat), Zagreb 1990. Ein Grund fiir die divergierenden Zahlen konnte
sein, dass in den spateren Volkszahlungen andere Nationalitatenbe-
zeichnungen aufgefiihrt wurden bzw. es im ersten Fall zu Doppelbe-
zeichnungen kam. (So kamen nach der erst genannten Encyklopedie in
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Slobodan Milosevic offiziell verordneten Ideologie, in welcher er die
einstige Einheit Jugoslaviens propagierte und unter deren Deckmantel
er seine >grof3serbische« Losung des Krieges vorantrieb. Mithin wurde
damit dem unkritischen Filmpublikum und der Jury in Cannes implizit
attestiert, kitschverliebt, revanchistisch oder naiv zu sein und demnach
— bewusst oder unbewusst — national-chauvinistische serbische
Propaganda zu goutieren. Der Regisseur Emir Kusturica liel infolge
der politischen Anfeindungen zu Underground verlauten, dies sei sein
letzter Film gewesen.’®

Nur drei Jahre spiter, im Jahr 1998, erhielt Emir Kusturica in
Venedig den Silbernen Lowen fiir sein Zigeunermérchen Schwarze
Katze — Weifler Kater. Kusturicas Ausfiihrungen zufolge handelte es
sich bei diesem Film, der nach dem Kriegsende in Bosnien und
Kroatien in einer franzdsisch-serbischen Koproduktion und mit Mitteln
der deutschen Filmforderung fertig gestellt wurde, um einen génzlich
apolitischen, filmischen Neuanfang. Im Gegensatz zu seinem Film

Bosnien Serben, Jugoslaven und Kroaten auf 98,7%. Alle anderen Natio-
nalitaten wirden sich demnach 1,3% teilen....). Trotz allem lasst sich
aus diesen Zahlen und vor allem aus dem relativ konstanten Wert 5,..%
fur Jugoslaven schlieBen, dass, da diese Selbstbezeichnung in den Re-
publiken mit homogener und ausgepragter Konfessionalitat und Natio-
nalitat selten die 1%-Marke Uberschreitet, der multikonfessionelle und
multiethnische Staat Bosnien konstant den hochsten Anteil an
Jugoslaven zu verzeichnen hatte. Zieht man dariiber hinaus noch in
Betracht, dass Emir Kusturica selbst aus einer multiethnischen,
serbisch-bosnischen Ehe stammt, ist die Wahrscheinlichkeit sehr hoch,
dass er sich dieser multikulturellen, -konfessionellen und -ethnischen
Gruppe zurechnete.

6 Vgl. in diesem Zusammenhang folgende AuBerung Kusturicas: »Glauben
Sie mir, ich bin dieser Polemiken mehr als miide. Ich kann noch so laut
beteuern, dass ich mit Milosevic nichts zu tun habe und ihm nichts
schulde - die paar Literaten, die in dieser Sache in Paris den Ton
angeben, stellen sich taub. Eigentlich handelt es sich da um intellek-
tuelle Kriegsgewinnler, die vor funf Jahren noch nicht wussten, wo
Bosnien liegt, und jetzt alle belehren wollen, was das Beste fir ein
kiinftiges Bosnien ware.« Zitiert nach dem Interview »Adieu Sarajevo!«
Oder auch seine folgende Erklarung fur die Abkehr vom Kino: »Ich stand
unter dem Schock des Kriegs in meiner Heimat; ich litt unter dem
absurden Vorwurf, ein Propagandist der Serben zu sein.« Aus dem
Interview mit T. Kniebe: »Funf Fragen an Emir Kusturica«, in:
Siiddeutsche Zeitung, 28.1. 1999, S.17.
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Underground, der den Verfall einer Freundschaft darstellt, schildert
Schwarze Katze — Weifler Kater die Entwicklung zweier Kontrahenten,
Dadan und Matko, zu potentiellen Freunden, welche nicht mehr
gegeneinander sondern miteinander arbeiten. Die allmdhliche Einsicht
in die Notwendigkeit der Zusammenarbeit erfolgt hierbei unter der
Supervision des Ganovenkonigs Grga Pitiee. Sowohl das Genre wie
auch das Setting dieses Films — ecine Gaunerkomddie in einer
Zigeunerwelt mit durchaus mérchenhaften Ziigen — boten den Re-
zensenten der Feuilletons keine Anhaltspunkte fiir weitere politische
Angriffe.

Anhand der Analyse der Figuren, ihrer Konstellationen sowie der
Symbole in Schwarze Katze — Weifler Kater soll nun aufgezeigt wer-
den, dass der ausnahmslos apolitisch rezipierte Film die umstrittene
Darlegung des Jugoslavienkonfliktes aus Underground verschliisselt
weiterentwickelt. Das gescheiterte Freundespaar aus Underground
fungiert als Vorldufer des bekehrten Feindespaars in der Zigeuner-
komddie und bildet somit den Ausgangspunkt fiir die Interpretation des
Filmes Schwarze Katze — Weifser Kater als einer offenen Allegorie der
in Undergound explizit thematisierten, multikulturellen jugoslavischen
Identitdt. Die Herausarbeitung der Allegorie erlaubt es, sowohl die
wesentlichsten Merkmale als auch den historischen Kontext dieser
multikulturellen jugoslavischen Identitdt zu ermitteln. Zu diesem
Zweck wird im nichsten Abschnitt ein Uberblick iiber den Inhalt und
die Gruppierung der Protagonisten von Schwarze Katze — Weifler Kater
gegeben. Hierauf folgt die filmische Allegorese. Die intermedialen
Beziige zu Schwarze Katze — Weifer Kater werden im abschlieBenden
Teil herausgearbeitet.

2. Schwarze Katze - Weifler Kater als Ausdruck fiir die
multikulturelle jugoslavische Perspektive

Die allegorische Lesart von Schwarze Katze — Weifser Kater gestattet es
dariiber hinaus, die 6ffentliche Kontroverse um die Darstellung des
Jugoslavienkonfliktes in Underground aus einer neuen Perspektive zu
betrachten: Auf kulturhistorischer Ebene kann die jugoslavische Al-
legorie des aus Sarajevo stammenden jugoslavischen Regisseurs Emir
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Kusturica als Symptom fiir die Entwicklung der multikulturellen ju-
goslavischen Identitdt im letzten Jahrzehnt betrachtet werden. In die-
sem Kontext dokumentiert die in Schwarze Katze — Weifser Kater
nunmehr vollstindig verschliisselte Interpretation des Jugoslavien-
konflikts den endgiiltigen Untergang der multikulturellen jugoslavi-
schen Identitdt als eines in den Léndern des ehemaligen Jugoslavien
gesellschaftlich akzeptierten Diskurses. Dieser multikulturelle jugosla-
vische Diskurs, sowie die hiermit verbundene Identitét, hatten sich seit
dem zweiten Weltkrieg neben der offiziellen sozialistisch-jugosla-
vischen Identitdt und den weiterhin im Untergrund existierenden hi-
storischen, ethnisch-konfessionellen Nationalititen etabliert.” Seine
grofite Verbreitung fand das multikulturelle Jugoslaventum in der kon-
fessionell und ethnisch am stérksten gemischten Republik Bosnien und
Hercegovina, deren konfessionelle und ethnische Homogenisierung im
letzten Krieg gewaltsam betrieben wurde. Gleich dem multikulturellen
Bosnien, welches den neu installierten Nationalstaaten weichen musste,

7 Emir Kusturica, selbst ein ethnischer >Mischling, ist ein reprasentativer
Vertreter dieser sich nicht mit einer ethnischen oder religios defi-
nierten Nationalitat identifizierenden Spezies. Vgl. beispielsweise fol-
gende Aussage Emir Kusturicas: »In Frankreich wurde ich von Leuten,
die Underground wohl gar nicht gesehen haben, der Nostalgie beschul-
digt. Das ist wirklich interessant: Man wirft mir Nostalgie vor, weil ich
meine eigene Vergangenheit betrachte, in meiner Heimat, wo ich hi-
storische Ereignisse gefeiert und gejubelt habe, wenn bei einer Olym-
pia-Medaille ihre Fahne gehisst wurde. Dann kam dieser Krieg, an dem
ich nicht teilgenommen habe - ich habe die Graueltaten beider Seiten
angeklagt. Damit hatte ich in den Augen vieler die politische
Korrektheit verloren, weil ich nicht daran glaube, dass die Serben die
einzigen Schuldigen sind. Ich habe die Bombardierung Sarajevos
angeklagt - aber ich war gegen den selektiven Humanismus. Ich kann
die -ethnischen Sauberungen< bosnischer Serben nicht ertragen - aber
auch nicht die -ethischen Sauberungen< durch die Kroaten. Deshalb halt
man mich mit meinen Filmen, mit meinem Geschichtsbild fiir einen
Mann der Vergangenheit. Spiiren Sie noch eine nationale Identitdt?
Keine nationale, ich bin ein lebender Widerspruch der Geschichte. In
den Adern meines Sohnes flieBt slovenisches, serbisches, kroatisches
und moslemisches oder wie sie jetzt sagen bosnisches Blut. Dieser
Nationalismus am Ende des 20. Jahrhunderts ist ein Anachronismus und
macht keinen Sinn.« Zitiert aus einem Interview mit H. Pflaum: »In der
Falle der Geschichte«, in: Suddeutsche Zeitung, 23.11.1995, S.16. Fur
Slavoj Zizek hat sich der Regisseur trotz dieser explizit
antinationalistischen AuBerungen fiir die serbische Seite entschieden.
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verschwindet der nicht ldnger politisch akzeptierte multikulturelle
Diskurs wie auch die dazugehorige Identitit im Untergrund der eth-
nisch-konfessionell geprigten Nationalkulturen.®

Il. Uberblick iiber Inhalt und Protagonisten
von Schwarze Katze - Weifier Kater

Wie bereits in seinem ersten Zigeunerfilm Zeit der Zigeuner aus dem
Jahr 1989, welcher dem so genannten »ethnischen« Film zum Durch-
bruch auf dem europédischen Filmmarkt verhalf, spielt die Filmkomddie
Schwarze Katze — Weifler Kater im Zigeunermilieu.” In Analogie zu
Zeit der Zigeuner arbeitet der Regisseur erneut sowohl mit professio-
nellen Schauspielern als auch mit Laiendarstellern aus einer Zigeuner-
siedlung in der Ndhe von Skopije und setzt den in seinem ersten Zi-
geunerfilm diagnostizierten magischen Realismus, der ihn mit Fellini
verbindet, ein. In der Originalfassung des Films sprechen die zigeune-
rischen Darsteller einen lokalen Romadialekt und wechseln bei Kontakt
mit den professionellen Schauspielern zu deren Sprache, der serbischen
Variante des Serbokroatischen. Charakteristisch fiir die Originalversion
des Filmes ist somit die Mischung der Romasprache und Serbisch,
welche dazu fiihrte, dass der Film auch im Original mit Untertiteln
versehen wurde. Das Filmsujet konstituiert sich durch den Konflikt
zwischen dem einflussreichen Kriminellen Dadan und dem
Mochtegernganoven Matko sowie deren Clans. Aufgelost, und indirekt
auch durch die Anschubfinanzierung fiir Matko ausgeldst, wird der
Konflikt schlieBlich durch einem dritten Ganoven, den Oberschlawiner
Grga Pitize und dessen Clan.

8 Vgl. im Zusammenhang des -jugoslavischen< Diskurses beispielsweise
die Reflektionen von Slavoj Zizek zur misslungenen Rettung des multi-
ethnischen jugoslavischen Diskurses und dessen Entwicklung. S. Zizek:
»Nation ist Imagination. Jugoslavien als Projektion des Westens«, in:
Suddeutsche Zeitung, 17.11. 2000, S.15.

9 Vgl. hierzu beispielsweise E. Katz: The film encyclopedia, New York
1998, S. 774.

112



SCHWARZE KATZE, WEISSER KATER

1. Topographische und zeitliche Situierung
der Handlung in Schwarze Katze - Weifler Kater

Der Handlungsort in Schwarze Katze — WeifSer Kater sind zwei (Zi-
geuner-)Siedlungen an einem Flussufer sowie ein Schloss, ein Bahn-
und ein Gutshof, welche nicht unmittelbar in Flussndhe liegen. Auf-
grund der im Film gezeigten Tank-, Fracht- und Kreuzfahrtschiffe ist
der Film sehr wahrscheinlich an der Donau in Serbien im grenznahen
Gebiet zu Bulgarien zu verorten. Letzteres lésst sich auch aus dem
groBBen Coup des Filmes schlieBen, in welchem sich an der serbisch-
bulgarischen Grenze ein Giiterzug voll Diesel trotz der bekannten Ge-
bundenheit von Eisenbahnziigen an Schienen in Luft aufldst. Da sich
im Film alles um die Beschaffung von Diesel, Devisen, speziell der D-
Mark, und westlichen (Haushalts-)Waren oder deren gelungener Imi-
tation in schwer bewachter Eigenproduktion handelt, scheint es ge-
rechtfertigt, den Zeitpunkt der Filmhandlung auf die Phase des Han-
delsembargos und der blithenden Parallelwirtschaft in Serbien festzu-
legen. Fiir diesen Zeitraum sprechen zudem weitere Indizien: die frei-
laufenden Schweine an den Flussufern, welche insofern auf Serbien
verweisen, als die konkurrierenden »nationalen« serbischen Dynastien
seit dem 19. Jahrhundert von Schweinehdndlern abstammen. Schweine
waren bereits im Osmanischen Reich wesentliches serbisches Export-
gut und bestimmen bis heute die landwirtschaftliche Produktion.'® In
eben diesem Sinne wird jenes prominente Schwein im Film ver-
standlich, welches geniisslich einen Trabbi, hier als Symbol fiir die
Sozialistische Republik Jugoslaviens, verspeist: Es ist der serbische
Anspruch das einstige Jugoslavien zu reprisentieren.'’ Ferner deuten

10 Die aus den serbischen Revolutionen des beginnenden 19. Jahrhunderts
entstandenen konkurrierenden Dynastien der Karadjordjeviaes und
Oberenoviaes entstammen beide Bauernfamilien, welche mit der
Schweinezucht und dem Schweinehandel ihren Unterhalt verdienten.

11 Kusturica verweist selbst darauf, dass das Trabbi fressende Schwein ein
Bild fur sein Land ist. Er geht allerdings nicht darauf ein, welches Land
er hiermit meint. Bezieht man die Deutung des Schweins ein, lasst sich
argumentieren, dass Kusturica absichtlich ambivalent operiert.
Einerseits lasst sich das Schwein als Anspielung auf Rumpfjugoslavien
verstehen, welches das Wrack der Sozialistischen Foderation verspeist.
Andererseits scheint er nur auf »sein Land« zu rekurrieren, welches
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die unverdnderten Uniformen der Grenzpolizei aus der Zeit der
Sozialistischen Jugoslavischen Republik in diese Richtung wie auch
die lediglich in der Originalfassung vorhandene Aussage des Ganoven
Matko Destanov, welcher sich explizit auf die kriminelle Beteiligung
seines méchtigen Gegenspielers Dadan Karambolo im letzten Krieg
bezieht: wer ist ein Kriegsverbrecher und wird uns alle umbringen«. '

2. Figuren und Figurenkonstellationen
in Schwarze Katze - Weifier Kater

Bei dem méchtigen Verbrecher Dadan Karambolo, handelt es sich um
einen, so sein Kontrahent Matko Destanov, »Patrioten und business-
man«. Das Markenzeichen von Dadan ist die goldene Handgranate,
welche ihm als Halskette um den Hals baumelt. Seine Familie
konstituiert sich ausschlieSlich aus Frauen: seinen drei Schwestern, von
denen die jiingste, Afrodita oder der Gartenzwerg, wie sie auf Grund
ihrer geringen KorpergroBle genannt wird, noch nicht verheiratet ist.
Fir Dadan wird dieser Umstand zum Handlungsausloser, »...was fiir
eine Schande!«, da er seinem Vater auf dem Totenbett versprochen hat,
die jiingste — und inzwischen bereits »so alte« — fiinfundzwanzigjahrige
Schwester zu verheiraten. Die Mitglieder seines Hofstaates rekrutiert
Dadan aus seiner Tétigkeit als jugoslavischer Grenzbeamter. Dank
dieser Position laufen seine Geschifte wie geschmiert; seinen
charakterlichen Qualitéten, »ich bin ein kleiner pit-bull...«, verdankt er
die fiihrende Stellung unter den anderen Grenzbeamten, welche zudem
seine private Exekutive stellen und als Leibwichter und Chauffeure
figurieren. Infolge des kriminellen Missbrauchs (rumpf-)jugoslavischer
Biirokratie und Staatsinsignien kann sich Dadan einen herrschaftlichen
Lebensstil mit amerikanischer Luxuslimousine, einem Schloss, einem
Mausoleum fiir seinen toten Vater und einen Tross an stindiger
weiblicher Begleitung leisten. Daneben front er dem exzessivem
Drogenkonsum und seiner Leidenschaft fiir das Kartenspiel. Sein

seinen Angaben zufolge die einstige Sozialistische Foderative Republik
Jugoslavien ist. In diesem Fall symbolisiert das Schwein alle Bewohner
dieses Landes, welche sich an den Resten der Foderation bedienen.

12 In der deutschen Fassung heiBt es hierzu: »er ist ein Gauner und wird
uns alle umbringen.«
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Wahlspruch lautet: »was du nicht 16sen kannst mit Geld, kannst du nur
16sen mit viel Geld.«

Wenngleich Dadan durch seine Schwestern, seinen Hofstaat und
seinen Sprachgebrauch der zigeunerischen Welt angehort, stilisiert er
sich als Serbe. So hat das Mausoleum, das er fiir seinen Vater errichten
lieB3, den Grundriss einer orthodoxen Kirche und seine Kokaindose
tragt er in Form eines christlichen Kreuzes als zweiten Anhidnger um
den Hals. Alle seine Handlungen rechtfertigt Dadan mit dem Verweis
darauf, dass er nur den Wiinschen seines verstorbenen Vaters nach-
kommt, dessen iiberdimensionale gerahmte SchwarzweiB3-Fotographie
die Wand hinter seinem Schreibtisch ziert. Dieser Rechtfertigungsme-
chanismus konnotiert einerseits die konservativen, patriarchalisch-or-
thodox geprigten Familienstrukturen der Serben, andererseits aber
auch die seit der Ansprache von Milosevic auf dem Amselfeld im Jahr
1989 wieder dominante poltische Begriindung serbischer Anspriiche
und Handlungen aus der historischen, d.h. feudalen — symbolisiert
durch das Schloss Dadans — Staatstradition. Indes beharrt Dadan
darauf, kein Rassist zu sein und wirft seinen gesamten Hofstaat aus der
Limousine, als dem Zigeuner Matko Whisky in einem Schnapsglas
angeboten wird, »blof3 weil er ein Zigeuner ist, oder?« Nicht zuletzt ist
Dadan auch Trdger von moslemisch-bosnischen Merkmalen: Seinen
Besuch empfingt er umgeben von seinen Haremsdamen und unter-
halten von einer mit Radiorecorder ausgeriisteten Bauchtidnzerin in der
Badewanne. Seine sprachlich-ethnisch dem zigeunerischen zugehdrige
Exekutive trdgt bosnisch-moslemische Namen wie Safet. In diesem
Kontext ldsst sich auch der Handel um seine zukiinftige Ehefrau Ida
verstehen, die er geméB des despektierlichen Stereotyps der mos-
lemischen Behandlung von Frauen »wie eine Kuh« von ihrer GroB-
mutter ersteigert. Somit ergidnzt er das Stereotyp des orthodoxen Pa-
triarchen durch jenes des Paschas und fungiert trotz der serbischen
Selbststilisierung als Zeichentrager zweier kultureller Stereotype.

Der Gegenspieler Dadans ist der Mdchtegernganove Matko
Destanov und dessen rein ménnlicher Clan, der sich aus seinem Vater
Zarija und seinem Sohn Zare zusammensetzt. Die drei wohnen in
einem kleinen Haus direkt am Flussufer. Matko ist der faule und ego-
istische Taugenichts der Familie, der dem Kartenspiel verfallen ist. Aus
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diesen Ursachen misslingen die iiberdimensionierten Geschéfte, die er
beginnt. Matko zeichnet sich durch seine ausgeprigte Vorliebe fiir
deutsche Marken, Erfindungen und Lebensweisen aus. Auf seiner
Miitze prangen das VW- und Mercedeszeichen eintrichtig neben einem
Partisanenstern, er tragt deutsche FufBSballtrikots und schwarmt fiir die
voriiber ziechenden Kreuzfahrtschiffe, den Walzer und die Smokings,
»bestimmt eine Erfindung der Deutschen«. Seinem Sohn Zare ver-
spricht er, dass er ihm zu seiner Hochzeit einen ebensolchen Anzug
kaufen wird »ganz fiir dich allein«, ein Versprechen, das unter anderem
durch seine Sammelleidenschaft fiir alpenlédndische Horner — »in
Diisseldorf sind die ein Vermdgen wert« — gefahrdet wird. Da er
jeglicher brutalen Ziige ermangelt und vom Pech verfolgt wird, wird er
im Laufe des Films von seinem Schulkameraden und vermeintlichen
Geschiftsfreund Dadan restlos ausgenommen. Im Verlauf des Filmes
wird ihm zunichst von den russischen Matrosen eines Tankschiffes
Wasser statt Diesel verkauft. Dann féllt er samt der neu erworbenen
Waschmaschine in die Fluten der Donau und er fohnt den letzten ihm
verbliebenen Fiinfmarkschein. Als es ihm mittels der Liige, sein Vater
wire gestorben, gelingt, vom besten Freund des Vaters, Grga Pitie,
Geld zu borgen, betriigt ihn sein Geschéftspartner Dadan sowohl um
den Gewinn, den Giiterzug, als auch den Einsatz. Nachdem Matko
begreift und o6ffentlich formuliert, wer ihn betrogen hat, wird er von
Dadans Exekutive schwer zerschlagen. Um seine Schulden bei Dadan
zu tilgen, schldgt ihm dieser vor, fiir einen Teil der Summe mit dem
Geld seines Vaters Zarija aufzukommen und den anderen Teil indirekt
durch die Verheiratung seines Sohnes Zare mit dem sechs Jahre &lteren
Gartenzwerg, der »mangelhaften< Schwester Dadans abzugelten.
Wihrend sich die Finanz- und Heiratskatastrophe der Familie dank der
hochfahrenden Pléne des Sohnes anbahnt, gehen sowohl der GroBvater
als auch der Enkel nichts ahnend ihren Vergniigungen nach: Zarija
widmet sich seiner Zigeunerband, wihrend sein geliebter Enkel Zare
sich in Ida verliebt, deren GroBmutter plant, sie an Dadan als Ehefrau
zu verkaufen.

In Schwarze Katze — Weifler Kater bilden Ida und deren GroBmut-
ter den einzigen rein weiblichen und nicht kriminellen Clan. Beide sind
frei von zusétzlichen sprachlichen, kulturellen und nationalen Konno-
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tationen, die iiber das Zigeuner Milieu hinaus weisen. Thren Lebens-
unterhalt verdienen sie mit einem Strandrestaurant an der Donau.
Durch die den kulturellen Signalen der GroBmutter inhdrente Wider-
spriichlichkeit wie beispielsweise deren riesiger Anhénger einer Hals-
kette in Form eines christlichen Kreuzes, das nicht wirklich mit ihrem
ausgepragtem Aberglauben harmoniert, sowie der Betrieb eines Unter-
haltungsrestaurants in einer Jahrmarkt dhnlichen Siedlung, liegt ein
Verweis auf das zigeunerische Stereotyp nahe. Vor dieser stereotypen
Folie ist denn auch die Anweisung der Gromutter zu rezipieren, Ida
solle gefélligst den Telefonmast gieBen, da das Telefon nicht
funktioniert — und tatsdchlich, die Verbindung kommt dank des
erfrischten Masts wieder zu Stande. Ebenso ist sie es, welche mit ihrer
Kriautermixtur die Bestrafung Dadans vorbereitet. Durch den Genuss
des anregenden Getrédnks stellen Zare, Ida und die GroBmutter sicher,
dass sich Dadan auf das préiparierte Plumpsklo begibt, welches seinen
Sturz in die Sickergrube der Destanovs nach sich zieht.

Der neben den Destanovs zweite, rein méannliche Clan, welcher den
Konflikt zwischen Dadan und Matko beendet, besteht aus Grga Pitize
und seinen zwei Enkeln Grga veliki (Grga der Grofle) und Grga mali
(Grga der Kleine). Mit Zarija verbindet den legenddren Bandenchef
Grga Pitize, der »elegant ist wie Graf Dracula und zwei Reihen Zahne
besitzt, eine goldene und eine normale und Hénde gro wie Schaufeln
hat« eine Bruderschaft, da ihm Zarija in jungen Jahren in Italien das
Leben gerettet hat. Nach einem hochst erfolgreichen kriminellen Leben
produziert der alternde Zigeunerkonig mit Herzproblemen auf seinem
bewachten Landgut gefélschten Markenwhisky. Ausgestattet mit einer
goldenen Sonnenbrille, Hut und einer {iberdimensionierten Halskette,
deren Medaillon den Davidstern, das christliche Kreuz und den
islamischen Mond enthilt, verbringt er seine Tage mit der Betrachtung
der Verbriiderungsszene der vorher antagonistischen Hauptfiguren des
Filmes Casablanca von Michael Curtiz. Immer wieder spult er zu jener
Stelle zuriick, an der folgender Satz gesagt wird: »Louis, I think this is
the beginning of beautiful friendship.« Grga Pitiees grofite Sorge gilt
der Fortfithrung seines Familienunternehmens, d.h. seines Netzwerkes
aus Nachfahren und er betreibt nachdriicklich die Verheiratung seines
dlteren Enkels Grga veliki. Wenn Grga Pitie sein Reich nicht vom
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Schaukel- oder Krankenhausbett aus regiert, flitzt er in einer Art
Rennrollstuhl iiber seinen Gutshof. Grga veliki, welcher bis auf die
fehlenden Schlédfenlocken wie die Karikatur eines orthodoxen Juden
ausstaffiert ist, fungiert als Chauffeur seines Grofvaters und befindet
sich auf der Suche nach der Liebe seines Lebens, einer »klein-
wiichsigen« Braut. Der jiingere Enkel, Grga mali hingegen wird als
italoamerikanischer Gangster der 20er Jahre stilisiert; er widmet sich
ausschlieflich amerikanischen Zeichentrickserien und ausfithrlichem
SiiBigkeitenverzehr, von dem er sehr miide wird. Demnach zeichnet
sich der Pitizze Clan durch seine Vielfalt sprachlicher, kultureller, eth-
nischer und nationaler Anspielungen aus, welche programmatisch im
Medaillon des Grofvaters zusammengefasst werden.

Der Pechvogel Matko Destanov verdankt diesem Clan, dass er sein
Geld von Dadan zuriickbekommt — obgleich er es, inklusive seines
Hauses, Landbesitzes und seines einzigen Goldzahnes, sofort wieder
im Kartenspiel an Dadan verliert. Grga veliki findet in Afrodita
Karambolo endlich die kleingewachsene Braut, die er suchte worauthin
Zare Ida ehelichen kann. Vor der Doppelhochzeit jedoch versterben
beide Grofiviter. Da es unmdglich ist, Begrabnisse und Hochzeiten auf
einmal zu feiern, sollen sie, einem genialen Einfall Dadans zufolge, bis
zum Ende der Feierlichkeiten auf dem Dachboden des Destanovhauses
mit Eis gekiihlt werden. Ihrer Auferstechung vom Tod geht die
Kopulation einer schwarzen Katze mit einem weilen Kater voraus;
beide werden im Film — in Ubereinstimmung mit der zigeunerischen
Stereotypisierung — erstmals auf dem Anwesen der GroBmutter
gesichtet. Im Anschluss an ihre Auferstehung sorgen die GroBviter
gemeinsam fiir finanzielle und personliche Wunscherfiillung und
Gerechtigkeit: Matko bekommt sein Geld zuriick — um es sofort wieder
im Kartenspiel gegen Dadan zu verlieren — und die gewiinschten
Hochzeiten werden eingeleitet. Wéhrend die beiden neu vermihlten
Paare am Ende des Filmes ihre Heimat verlassen, sechen sich die
vormaligen Kontrahenten Matko und Dadan nach den Feierlichkeiten
zur weiteren Zusammenarbeit gezwungen. Die Schlussszene des Films
zeigt die beiden GroBvéter sich zu prostend und mit einem
gemeinsamen Nicken — »jaja, die Kinder, die Kinder« — das Verhalten
der Streithihne Matko und Dadan kommentierend. Dadan, frisch aus
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der Sickergrube, wurde in diesem stinkenden Zustand sofort von
seinem Hofstaat verlassen und versucht sich, mangels Wasser mit einer
Gans von der Kloake zu befreien. Matko betitelt ihn mit zugehaltener
Nase »mein Bruder« und spritzt ihn aus gebiihrlichem Abstand mit
dem Gartenschlauch ab. Der letzte vollstindige Satz des Filmes stammt
von Grga Pitize und ist dessen englischer Lieblingssatz: »Louis, I think
this ist the beginning of beautiful friendship.«

I1l. Allegorese von
Schwarze Katze - Weifier Kater

In diesem Abschnitt soll der Film Schwarze Katze — Weifier Kater als
offene Allegorie des jugoslavischen Diskurses sowie der hiermit ver-
bundenen Identitdt und Geschichte interpretiert werden. Hierzu werden
die Konstellationen der Protagonisten, die Situierung der Schauplitze,
die Anordnung der kulturellen, konfessionellen und nationalen
Charakteristika sowie der Gebrauch von Stereotypen untersucht, um
deren potenzielle Doppeldeutigkeit herauszuarbeiten.

Fiir die Entschliisselung der jugoslavischen Allegorie miissen drei
Interpretationsbedingungen gelten: Die Unterteilung der Protagonisten
in Generationen, die Gleichsetzung der zigeunerischen mit der jugo-
slavischen Identitdt sowie die Abstraktion von den topographischen
Gegebenheiten des Filmes.

1. Unterscheidung der Figuren nach Generationen

Differenziert man zwischen den Hauptfiguren des Filmes nicht nur
nach den oben ausgefiihrten Zugehorigkeiten zu Clans, sondern auch
nach Generationen, ergibt sich folgende Einteilung: Zur Enkelgenera-
tion gehoren Zare, Ida, Grga veliki und sein Bruder. In dieser Genera-
tion existieren keine konfessionellen oder nationalen Anspielungen.
Diverse kulturelle Zitate, wie die des italoamerikanischen oder jiidisch-
russischen Gangsters bei den Grgas illustrieren die ekklektizistische
Mischung aus kulturellen und medialen Einfliissen, welche dieser
Gruppe eigen sind. Die Enkelgeneration wird durch die Konkurrenz-
kampfe der Vitergeneration geplagt und bricht fast geschlossen, bis auf
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Grga mali, aus der Heimat in die Ferne auf. Wahrend Grga veliki mit
Afrodita im roten Wohnwagen mit der Vielzahl an Linderkennzeichen
entlang der Donau entschwindet, brechen Zare und Ida auf einem
deutschen Kreuzfahrtschiff in Richtung des neuen Lebens und der
fernen Gegenden auf. Die Abreise seines Enkels, welcher bei
strahlendem Sonnenschein erklért »ich will weg, die Sonne scheint hier
so selten«, kommentiert Zarija folgendermaflen: »ja, ja, mein Junge, du
hast recht, die Sonne scheint hier wirklich sehr selten.« Die damit
dokumentierte Ubereinstimmung zwischen der Enkel- und der GroB-
vitergeneration, was die einheimischen Lebensbedingungen angeht,
wird weiterhin dadurch unterstrichen, dass der GroB3vater seinen Sohn
in der Erbfolge iibergeht und Zare sein Akkordeon sowie sein gesamtes
Geld gibt.

Die Vitergeneration besteht aus: Matko Destanov, Dadan Karam-
bolo, seinen Schwestern und seinem Hofstaat, dem getoteten Bulgaren
und dem drogensiichtigen Standesbeamten. Unter den groBenwahn-
sinnigen, geisteskranken, siichtigen oder toten Mitgliedern dieser Ge-
neration ist bemerkenswert, dass immer die Ménner groBenwahnsinnig
oder tot sind. Die Frauen hingegen zeichnen sich entweder durch ihre
Abwesenheit oder korperliche und psychische Méngel aus, welche sie
zu gesellschaftlichen Auflenseitern machen. So werden beispielsweise
die Schwestern von Dadan als hysterisch, verwachsen, bértig, zu klein
und zu alt dargestellt, wihrend offen bleibt, ob die Frau von Matko
Destanov verstorben ist oder lediglich ihren Mann verlassen hat. In
dieser solchermaflen derangierten Viter- und Miittergeneration do-
minieren die Merkmale fiir konfessionelle und nationale Zugehdorigkeit.
Der Konflikt der Filmes wird denn auch zwischen den Mitgliedern
dieser Generation ausgetragen, welche partout einem anderen An-
gehorigen dieser Generation die eigenen Ansichten aufoktroyieren
wollen, wie im Falle Dadans und seiner Schwester oder sich, wie Da-
dan und Matko, gegenseitig betriigen und bestehlen.

Der Groflelterngeneration gehoren Grga Pitize, Zarija Destanov,
Idas GroBmutter, der verstorbene Vater von Dadan Karambolo sowie
der erste Standesamtbeamte an. Jegliche nationale und konfessionelle
Zuschreibung fehlt in dieser Generation oder wird in Widerspriich-
lichkeiten, wie bei Idas GroBmutter, relativiert. Exemplarisch wird
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diese Perspektive anhand der Figur von Grga Pitiee, welcher die
Symbole dreier Konfessionen auf seiner Brust trdgt und somit
konfessionelle und nationale Beschrankungen authebt, illustriert. Diese
Generation hat sich eigentlich bereits aus dem aktiven Leben
zuriickgezogen, wird jedoch am endgiiltigen Tod durch das von der
Vitergeneration ausgeloste Chaos gehindert. Zarija begriindet die
Notwendigkeit seiner Auferstehung folgendermallen: »wenn die Kuh
tot ist, gibt es keine Milch mehr.« Im Gegensatz zur zerstrittenen
Viter- und Miittergeneration herrschen in dieser Gruppe Freundschaft
und Kooperation.

2, Gleichsetzung von »zigeunerisch« und »jugoslavisch«

Die zweite Bedingung fiir die Auslegung des Filmes Schwarze Katze —
Weifier Kater ist die Gleichsetzung von explizit zigeunerischen mit
jugoslavischen Merkmalen und Zuschreibungen. In dieser Inter-
pretation beruhen die Anspielungen auf die jugoslavische Thematik
demnach auf dem zigeunerischen Moment des Filmes; eine Deutung,
die sich auf folgende Uberlegungen und Indizien stiitzt: Zunichst
handelt es sich bei der zigeunerischen ethnischen Identitdt um ecine
iibergeordnete kollektive Identitit, welche die verschiedensten Sprach-
und Kulturtraditionen der Zigeuner umfasst. In diesem Sinne entspricht
das artifizielle Konzept einer iibergeordneten kollektiven Identitét der
Zigeuner der ebenfalls mehrere Sprachen, Kulturen und Konfessionen
umfassenden jugoslavischen Identitit. Ein weiteres Indiz fiir diese
Auslegung liefert der Regisseur Emir Kusturica in einem Interview, als
er erwédhnt, dass die zigeunerischen Darsteller zwei unterschiedliche
Romadialekte sprechen.”® Dass es sich ausgerechnet um zwei unter-
schiedliche Romadialekte handelt, stiitzt die Ersetzung von »zi-
geunerisch« durch »jugoslavisch« dahingehend, als die »jugoslavische«
Sprache, das Serbokroatische, aus zwei Varianten besteht, dem
Kroatischen und dem Serbischen. Der diesbeziiglich auffilligste
Beweis ist indes das immer prominent im Bild platzierte Medaillon von

13 Vgl. hierzu die Aussage E. Kusturicas: »Eine zusatzliche Schwierigkeit
war, dass die Dialoge im Film auf zwei verschiedenen Dialekten
basieren.« Zitiert nach D. Jasper, Deutsches Entertainment Magazin,
http://www.filmstar.de vom 29. 5. 2002.
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Grga Pitie, in welchem sich in einem ein Kreuz, ein Stern und ein
Halbmond befinden. Einerseits stellt dies schlicht die Kombination der
Symbole von Christentum, Judentum und Islam dar. Andererseits ent-
spricht dieses Zeichen auch dem Emblem der illyrischen Bewegung zu
Beginn des 19. Jahrhunderts. Der so genannte Illyrismus strebte zu-
nichst lediglich nach der kulturellen Vereinigung der Siidslaven. Seine
politische Auspragung erhielt er ab den 40er Jahren des 19. Jahr-
hunderts, als er sich zu einer kroatischen politischen Partei entwickelte,
welcher spédter Josip Strossmajer, der erste »jugoslavische« Ziele
vertretende Politiker angehdrte. Zum Emblem hatten sich die Vor-
gianger der Jugoslaven, die Illyristen, welche ihren Namen etymo-
logisch auf die balkanische Urbevolkerung, die Illyrer zuriickfiihrten,
einige Wappenbestandteile des mittelalterlichen christlichen Adels in
Bosnien gewéhlt: ein Kreuz, einen Stern und den Halbmond.

3. Ubertragung der topographischen Bedingungen
in Schwarze Katze - Weifier Kater auf die Landkarte
des ehemaligen Jugoslaviens

Wenn man auf der Grundlage der Unterscheidung der Generationen
sowie der Gleichsetzung von Zigeuner gleich Jugoslave von der im
ersten Abschnitt erlduterten Lokalisierung der Filmschauplitze in Ser-
bien abstrahiert und versucht, die raumlichen Gegebenheiten auf die
Topographie des ehemaligen Jugoslavien zu iibertragen, ergibt sich
folgende topographische und inhaltliche Systematik:

Matko, Zarija und Zare leben an einem Haus am Ufer von >Han-
delsgeschéften<« mit den vorbeifahrenden Schiffen. Zu Beginn des
Filmes schwimmt der rote Wohnwagen von Grga Pitie auf einem Boot
vorbei, etwas spédter legt Dadan mit einer Fahre an, welche seine Lu-
xuslimousine transportiert. Der direkte Zugang zum Wasser konnte im
jugoslavischen Sinnzusammenhang die Adria symbolisieren und folg-
lich Kroatien im ehemaligen Jugoslavien bezeichnen. Fiir diese Bedeu-
tungszuweisung spricht die auffallende Affinitdt Matkos zu Deutsch-
land und deutschen Marken, die von keinem anderen Protagonisten
geteilt wird. Seit dem Eintreten des deutschen Auflenministers H.D.
Genscher fiir die nach Unabhéngigkeit strebende Kroatische Republik
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im Jahr 1991 ist die Deutschlandfreundlichkeit Kroatiens zum
essentiellen Bestandteil des kroatischen Stereotyps geworden. Eine
Anspielung auf die Kroaten iiber deren positive Einstellung den
Deutschen gegeniiber — oftmals zusdtzlich mit Bezug auf die
faschistische kroatische Ustasarepublik und die einstige kroatische
Zugehorigkeit zur Habsburger Monarchie unterfiittert — liegt daher
nahe. Zarija kime gemdl dieser Logik die Position als einstigem
kroatischen Partisanenkdmpfer zu, da sein bester Freund jener
beriihmte Bandenchef mit dem illyrischen Medaillon ist und er einst
gemeinsam mit thm »in Italien« war. Zare hingegen fungiert als Opfer
seines grofBenwahnsinnigen Vaters, welcher seine Krédfte mit dem
bedeutend maichtigeren, gefdhrlichen serbisch konnotierten Dadan
misst. Im Namen Dadan ist die Anspielung auf den nach dem Jugo-
slavienkrieg erschossenen, ultranationalistischen serbischen Kriegs-
verbrecher und Verbrecherkonig Arkan enthalten. Letzterer erlangte
durch seine besonders brutalen Spezialeinheiten im Bosnienkrieg,
Drogen- und Frauenhandel sowie als Besitzer des grofiten Belgrader
FuBballclubs, dessen Fans fiir ihren »schlagkraftigen< Nationalismus
beriichtigt waren, traurige Beriihmtheit. Die bereits erwidhnte Selbst-
stilisierung Dadans als patriarchalisch-orthodoxer und kdnigstreuer
Serbe fiigt sich liickenlos in dieses Bild. Die in der obigen Deutung
zunichst ungewdhnliche Tatsache, dass Dadan iiber seine serbischen
Merkmale hinaus auch bosnische Charakteristika zugewiesen sind,
konnte als Hinweis auf die bosnischen Verwicklungen beziehungs-
weise die bosnischen Serben dienen. Unterstiitzt wird diese Auslegung
durch das frappante Bestreben Dadans, sich einerseits als Serbe dar-
zustellen und gleichzeitig zu den Zigeunern, d.h. den Jugoslaven zu
gehoren. Seine Beteuerung, dass er »kein Rassist ist, bereits in der
Schule keiner war« veranschaulicht im historischen Kontext jugo-
slavischer Kultur sein anscheinend frithzeitig ausgeprégtes serbisch
nationales Bewusstsein. Im Umbkehrschluss wird damit implizit betont,
dass Dadan noch zu jugoslavischen Zeiten die jugoslavische Identitét
gering schétzt und diese nie libernommen hat. Er nutzt die jugo-
slavische Identitdt lediglich als Deckmantel fiir seine kriminellen
Machenschaften, wie beispielsweise jene, in welcher er dem Zigeuner,
d.h. Jugoslaven Matko sein gesamtes Vermogen abluchst. Ferner
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spricht hierfiir, dass Dadan samt Clan und Hofstaat die jugoslavischen
Uniformen tragen und die jugoslavische Fahne — ohne Partisanenstern
— bei der Suche nach der entschwundenen Schwester schwenken.
Damit liefern Dadan und sein Hofstaat geniigend Hinweise auf die
Pervertierung des jugoslavischen Staatsgedankens im serbischen
Rumpfjugoslavien und dessen Bestrebungen, Bosnien zu beherrschen
»ohne rassistisch zu sein<. Das im Inland gelegene Schloss Dadans
konnte somit fiir Serbien stehen, eine Annahme, die durch seine Tétig-
keit als Grenzpolizist an der bulgarischen Grenze sowie sein ortho-
doxes Mausoleum gefestigt wird.

Der Clan von Grga Pitiz lebt ebenfalls im Inland. Schliet man aus
der Irrfahrt auf dem Weg zu den Destanovs, welche die Pities unter zu
Hilfenahme einer Karte machen, die »so alt wie Methusalem« ist,
scheinen sie nicht wirklich ortskundig zu sein, eher von aulerhalb zu
stammen. Kombiniert man diese Gegebenheiten mit jene Indizien, wel-
che Grga Pitiee und seinen Clan als Vertreter der jugoslavischen Posi-
tion orten, lassen sich hieraus folgende Riickschliisse tiber den Wohn-
ort Grga Pitizes und seine Funktion ziehen: In Schwarzer Kater — Weifse
Katze ist Grga Pitiee die unumstrittene Autoritét der Zigeuner. Geméf
der Auslegung des Filmes als jugoslavische Allegorie wird aus dem
Konig der Zigeuner, der Konig der Jugoslaven. Dass hiermit Tito
gemeint sein kann, ldsst sich anhand der &uflerlichen Analogien
zwischen Grga Pitie und Tito nachvollziehen: Grga tragt die obligate
goldene Sonnenbrille und teilt die Vorliebe Titos fiir Uniformen in der
Hinsicht, als er bei »offiziellen< Anldssen immer sehr korrekt im italo-
amerikanischen Gangsteroutfit der 20er Jahre gekleidet ist. Zudem be-
findet sich Grga Pitie mit seiner Vorliebe fiir das »gute< Leben in be-
ster Gesellschaft mit Tito: Der erste Auftritt zeigt Grga Pitie ihn auf
einem Gummireifen in seinem Swimmingpool liegend und rauchend.
Zu seiner Unterhaltung spielt eine Zigeunerkapelle siidslavische
Folkloremusik. Natiirlich hélt sein Landgehdft mit den in den Zimmern
umherstolzierenden Pfauen nur in Relation mit der Armlichkeit der
Zigeuner vor seinen Gehoftsmauern dem Vergleich mit Titos Brioni
Inseln und den darauf ausgesetzten exotischen Tieren stand. Die
Videotiberwachung des Gehofts unterstreicht den sowohl Tito als auch
Grga Pitiz eigenen Sonderstatus in der jeweiligen Gesellschaft. Neben
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dem Verweis auf die offizielle Vorliebe in der Sozialistischen
Foderativen Republik Jugoslaviens fiir die Folklore, ruft der Ausspruch
Grga Pitizes »unserer ist besser als das Original« eine Gepflogenheit
dieser Republik ins Gedichtnis: die Herstellung westlicher Waren in
Lizenz beziehungsweise die Fabrikation lizenzloser Imitate. Zu den
Andeutungen von Stereotypen iiber das titoistische Jugoslavien zdhlen
des Weiteren die erfolgreichen Geschifte von Grga Pitie, Zarija und
Dadan in Italien, welche gleichermaBen die herrschende Reisefreiheit
denotieren, wie sie die Tradition der jugoslavischen Gastarbeiter an-
deuten. Ebenfalls in diesen Kontext gehort der Arbeiter Grga Pitiees,
welcher Bier trinkend auf einem Schwein reitet und als Referenz auf
die Zeiten der sozialistischen Arbeitsmoral gelesen werden kann.'
Hinzu kommt die expliziten Arbeiterfreundlichkeit Grgas beim Besuch
seiner Fabrikhallen, wo er den Aufpasser anweist, die Arbeiter pau-
sieren zu lassen, wihrend seine Enkel Almosen an bediirftige Frauen
und Kinder verteilen. Zusitzliche Anspielungen auf die Analogie
zwischen Tito und Grga Pitie finden sich in der Allwissenheit des
letzteren, welche auf seinem durchorganisierten Informationsdienst
sowie der Berichtspflicht seiner Akteure beruht. So erhilt Matko, von
ihm das gewiinschte Geld mit dem Hinweis, dass der geplante Coup
viel zu grof3 fiir ihn ist. Die Voraussetzung fiir den Erhalt des Geldes ist
der detaillierte Bericht »und du wirst mir alles haarklein erzdhlen«.
Weiterhin spricht fiir die Interpretation Grgas als Tito, dass nach
seinem Tod Matko und Dadan versuchen unter Gerangel gleichzeitig
an den Toten heranzutreten ohne die Feiernden aufmerksam werden zu
lassen. Bei dieser Gelegenheit klaut Dadan Grga Pitiee die Uhr und
setzt dessen Sonnenbrille auf. Beide beschlieBen den Tod des
Zigeunerkonigs zu verschweigen, um die Hochzeit nicht zu unter-
brechen. Dies kann als Analogie auf das Verhéltnis von Slobodan
Milosevic und Franjo Tudjman verstanden werden, welche sich — wie
Matko und Dadan — aus der »>Titoschule< kannten und nach dem Tod

14 Hier lasst sich das Schwein wieder als ambivalentes Symbol inter-
pretieren. Einerseits konnte es als Hinweis auf >serbische« Verhaltnisse,
d.h. das Stereotyp der ineffizienten, korrupten serbischen Wirtschaft,
welche vom Zentralismus profitierte, dienen. Andererseits konnte es
auf >Kusturicas Land<, das einstige sozialistische Jugoslavien und dessen
marode Wirtschaftsverhaltnisse insgesamt verweisen.
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Titos um die Macht in Jugoslavien stritten. Milosevic wird in diesem
Zusammenhang Dadan zugeordnet, der sich, siche Rumpfjugoslavien,
mit Titos Insignien, d.h. Grgas Sonnenbrille und Uhr daran macht, den
»Konig« zu beerben. Aus dieser Perspektive gewinnt die Aussage
Dadans, er sei kein Rassist, noch eine weitere Bedeutung: Der Kroate
Tudjman wurde zu Beginn der 70er Jahre wegen nationalistischer
kroatischer Umtriebe verurteilt, im Gegensatz zu diesem war der Serbe
Milosevic formal immer Jugoslave geblieben. Auch der verstorbene
Vater Dadans erfahrt in diesem Zusammenhang eine Neubewertung:
Dessen Absenz, ergibt sich aus der Tatsache, dass die serbischen
Monarchisten von Tito besiegt und ins Exil gezwungen beziehungs-
weise in den kulturellen »Untergrund«< gedréngt wurden.

Zieht man zur Gleichsetzung von Grga Pitizze und Tito noch die
multikulturellen Anspielungen hinsichtlich der beiden Enkel von Grga
Pitie in Betracht, kommt fiir die Verortung des Anwesens der Familie
Pitiae eigentlich nur Bosnien in Frage, jene Republik des ehemaligen
Jugoslavien, welche den hochsten Prozentsatz der sich als Jugoslaven
bezeichnenden Bevdlkerung hatte und die sich durch ihre konfes-
sionelle und kulturelle Vielfalt auszeichnete.

Wie bereits erwdhnt verfiigt der einzige reine Frauenclan iiber
keine eindeutigen Nationalitdtszuweisungen und ldsst sich allenfalls als
zigeunerisch klassifizieren. Dies hidngt zum einen damit zusammen,
dass es in diesem Clan — wie bei den Pitizes — keine zum Nationalismus
tendierenden Angehdrigen der Vitergeneration gibt und GroBeltern wie
Enkel nationalistischer Elemente entbehren. Zum anderen verkorpert
Idas Grofmutter das zigeunerische, d.h. jugoslavische Stereotyp. Da ihr
Wohnort ebenfalls am Flussufer, und somit an der Adria liegt, kann
dieser Clan auf der imaginédren jugoslavischen Landkarte nur an der
slovenischen, istrischen oder dalmatinischen Kiiste beziehungsweise in
Montenegro situiert sein. Aufschlussreich aber nicht ausreichend fiir
eine konkrete Verortung des Wohnortes dieses Clans ist hierbei die
Szene, als die GroBmutter ihrer Enkelin erbost das Gewehr aus der
Hand schliagt, mit dem letztere auf einen Fischer im Boot zielt,
nachdem sie bereits den direkten Nachbarn, ebenfalls Betreiber eines
Strandlokales mit ihren Schiissen auf seine Geranien zur Weillglut ge-
bracht hat. Der solchermaBlen belagerte Nachbar trigt bezeichnender-
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weise ein rotweillgewiirfeltes Hemd und wird im Weiteren gezeigt, wie
er sein im Fluss auf Pflocken stehendes Lokal gegen weitere Angriffe
von Ida befestigt und seine Blumenkisten mit dem Geldnder ver-
schweillt. Aus den Tiraden der GroBmutter geht hervor, dass Ida, der
»Satansbraten«, dies nicht zum ersten Mal tut und das Verhéltnis zum
Nachbarn ohnehin nicht das Beste ist. Das rotweilgewiirfelte Hemd
des Nachbarn und seine mit Geranien geschmiickte, sehr ordentliche
Strandbar konnte durchaus als Anspielung auf die Kroaten gewertet
werden, deren Nationalflagge die Musterung des nachbarlichen Hem-
des aufweist und sie sich gerne als nicht zum balkanischen Tohuwa-
bohu zugehorig bezeichnen. Zudem steht die Strandbar isoliert im
Fluss, was als Verweis auf die kroatischen Inseln verstanden werden
kann. Aus dem provokativen und despektierlichen Verhalten Idas ge-
geniiber einem Fischer und dem benachbarten Besitzer eines Strand-
lokales wire es moglich, dass hier auf die andauernden Grenzstreitig-
keiten, vor allem hinsichtlich der See- und Fischereirechte, zwischen
Slovenien und Kroatien verwiesen wird. Das jugoslavische Merkmal
des Frauenclans wire gemil3 dieser Interpretation als Hinweis auf die
fiir die Verhiltnisse des ehemaligen Jugoslavien nicht-nationalistischen
Slovenen zu verstehen. Eine Auslegung, die zudem durch die Tatsache
gestiitzt wird, dass die beiden Frauen ein riesiges, gut gehendes
Unterhaltungsrestaurant betreiben, wéhrend der Nachbar in seiner
Strandbar keine Géste hat, ein Umstand, welcher die Verhiltnisse der
konkurrierenden Tourismusindustrien Sloveniens und Kroatiens
wihrend der letzten zehn Jahre abbildet. Wihlt man diese Auslegung,
lieBBe sich auch das Verhalten der GroBmutter, welche ihre Enkelin an
Dadan verschachert, mit dem Stereotyp der Slovenen verbinden,
welche als unermiidliche Geschéftsleute gelten und keine Scheu vor
Geschéften mit den >balkanischen< Republiken haben — vor allem wenn
sie sich solchermafen ihrer >Satansbraten< entledigen konnen. Dort
konnen sie ihre Produkte erfolgreich absetzen. Dariiber hinaus besitzen
die slovenischen Giiter auf dem Balkan fast schon westliches Prestige:
»meine Ida hat nie im Dreck gewiihlt, sie hat im Ausland gelebt, in
Rom und in Schweden und ihre Kleidung kauft sie in Italien.«
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4. Aussage der jugoslavischen Allegorie

Deutet man den Film entlang dieser Vorgaben, so enthélt Schwarze
Katze — Weifser Kater eine explizite hoffnungsvolle Stellungnahme
iiber die Zukunft einer Zusammenarbeit der verschiedenen jugoslavi-
schen Nationalitdten, der jugoslavischen Idee. Demnach sind die Tage
der betriigerischen Vitergeneration durch die Auferstehung der
Grof}véter gezihlt. Als verursachendes Element dieser Auferstehung
fungiert die Kopulation der beiden Fruchtbarkeitssymbole, der
schwarzen Katze mit dem weiBen Kater."”” Hierbei symbolisiert der
weille Kater den Tag, oder ménnliche Eigenschaften wéhrend die
Schwarze Katze die Nacht beziehungsweise die weiblichen Eigen-
schaften konnotiert. Die exemplarische Vereinigung der Katzen,
welche sich auf der Figurenebene in den Hochzeiten der Enkelge-
neration wiederholt, hebt die in der Vitergeneration dominierende,
hemmende Isolation von Geschlechtern respektive Nationen und Clans
wieder auf. Auf die Auferstehung folgt der Auszug der verheirateten
Enkel und die Verséhnung der Viter, deren (nationalistische) Pline
gescheitert sind. Im Gegensatz zu den befreundeten Grofvétern, gegen
die Enkel getrennte Wege und verlassen ihre von den >aufrdumendenc
Vitern okkupierte Heimat. Dies symbolisiert die ungebrochene Zu-
sammenarbeit der verschiedenen Nationalitdten des ehemaligen Jugos-
lavien, allerdings nicht auf dessen Terrain, sondern im Exil.

IV. Intermediale Vorlagen
fiir Schwarze Katze - Weifer Kater

In diesem letzten Teil werden die von Emir Kusturica genannten zwei
wesentlichen intermedialen Beziige fiir Schwarze Katze — Weifser Kater
in den Interpretationszusammenhang der jugoslavischen Allegorie

15 Vgl. im Zusammenhang mit der Bedeutung von schwarzen Katzen als
Fruchtbarkeits- und Weisheitssymbol beispielsweise W. Bauer/I.
Dumotz/S. Golowin, Lexikon der Symbole. Mythen, Symbole und
Zeichen in Kultur, Religion, Kunst und Alltag, Miinchen 1983, S. 260 ff.
Siehe zur Symbolik von Schwarz und WeiB beispielsweise M. Lurker,
Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Miinchen 1973, S. 89 ff.
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gestellt.'® Zum einen die zwischen 1921 und 1923 entstandenen Ge-
schichten aus Odessa Isaak Babels, zum anderen den Film Casablanca
aus dem Jahr 1942 von Michael Curtiz.'” Beide Inspirationsquellen er-
weisen sich als zentrale Ausgangspunkte fiir die Filmanalyse hin-
sichtlich der jugoslavischen Allegorie.

1. Isaak Babels Geschichten aus Odessa

In Isaak Babels jiidischen Ganovengeschichten aus der Moldanka, der
judischen Gaunerwelt Odessas, ist die Hauptfigur der Gaunerkonig
Benja Krik, welcher durch sein sozial gerechtes Gaunertum Vorbild-
charakter fiir die gesamte jiidische Gemeinde besitzt. In dieser ge-
schlossenen Gemeinschaft herrschen patriarchale Strukturen und ein
einheitliches Weltbild, in dem die Einzelinteressen sich immer dem
Gesamtwohl der Gemeinschaft unterordnen. Gestiitzt auf Familie,
Bruderschaften und Freundschaften flitzt Benja Krik in seinem roten
Auto von Coup zu Coup und wahrt dabei immer die soziale Aus-
gewogenheit innerhalb der jiidischen Gemeinschaft. Die Zicle seiner
Aktivititen sind die reichen Mitglieder der jiidischen Gemeinde, jene,
die es »verkraften< kénnen und nicht selten selbst durch zwielichtige
Machenschaften zu Reichtum gekommen sind. Somit hat Benja Krik
trotz seiner kriminellen Machenschaften die soziale Kontrollfunktion
im geschlossenen Milieu der jiidischen Gemeinde Odessas inne. Wenn

16 Vgl. zur Aufzahlung der Vorlagen fir Schwarze Katze - Weifier Kater
folgendes Interview: D. Jasper im Interview mit Emir Kusturica.

17 Zu lsaak Babels Geschichten aus Odessa zahlen folgende Erzahlungen:
Korol’ (der Konig), Kak eto delalos’ v Odesse (So hat man es in Odessa
gemacht), Otec (der Vater) und Ljubka Kazak. Sie wurden zunachst in
Zeitschriften veroffentlicht und erschien in Buchform im Jahr 1932.
Dieser Publikation wurde auch die Erzdhlung Froim Graé hinzugefiigt.
Vgl. zu den Geschichten aus Odessa beispielsweise folgende Ausgabe: I.
Babel: Rasskazy 1913-1924 gg., Socinenija v dvuch tomach, vol. I.,
Moskva 1990. Auf einer dieser Geschichten, Der Konig, basiert der Film
Benja Krik, fiir den Isaak Babel das Drehbuch geschrieben hatte. Der
Film lief 1926 an; im gleichen Jahr wurde auch das Drehbuch hierzu
veroffentlicht. Zwei Erzahlungen der Geschichten aus Odessa, Der
Konig und So hat man es in Odessa gemacht sind in einer Auswahl der
Erzahlungen ins Deutsche Ubersetzt worden. Vgl. hierzu K. Borowsky,
So wurde es in Odessa gemacht. Geschichten, Stuttgart 1979. Vgl. zum
filmischen Bezug: M. Curtiz: Casablanca, USA 1942.
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notig mit Gewalt, stellt er eine Mindestgerechtigkeit her, die {iber die
Aspekte der personlichen Bereicherung hinausgehen und den Anspruch
eines Ausgleichs zwischen arm und reich erfiillen. Die fiinfte und erst
in den 1930er Jahren hinzugefiigte Geschichte, Froim Graé, schildert
anhand des eindugigen Helden, wie diese archaische und pa-
triarchalische Welt, welche die Vorteile der geschlossenen Gemein-
schaft vor die des Individuums stellt, zugrunde gerichtet wird."®

Die Parallelen zu Kusturicas Schwarze Katze — Weifler Kater sind
uniibersehbar. Hier wie dort gibt es drei Gangsterbosse, bei Babel sind
dies Froim Grae, Kol’ka Pakovskij und Benja Krik bei Kusturica,
Dadan Karambolo, Matko Destanov und Grga Pitiz. Die Frage, die
sich Reb Ar’e-Lejb, der jiidische Erzdhler der Geschichte Wie es in
Odessa gemacht wurde, stellt, ist, weshalb ausgerechnet Benja Krik
zum Konig wurde und nicht die anderen. Das Resumee seiner Ge-
schichte ist, dass Benja Krik deshalb zum K&nig wurde, weil er soziale
Gerechtigkeit walten lieB."” Die jugoslavischen Allegorie in Schwarze
Katze — Weifler Kater thematisiert ebenfalls die Konkurrenzkdmpfe
dreier Ganoven, und die Frage, welche die Allegorie beantwortet,
konnte lauten: Was ist eigentlich mit Jugoslavien passiert? Aus den
Bandenzwistigkeiten geht schlieflich Grga Pitie dank seiner gerechten
Konfliktlsung als »der Koénig« hervor. Den Zerfall der geschlossenen
Gemeinschaft, welche sich an gemeinsamen Werten und Zielen
orientiert, skizziert Kusturica ebenfalls. In Schwarze Katze — Weifler
Kater geschieht die Zerstérung der einstigen Clangemeinschaft, welche
ihren »Hohepunkt« in der GroBelterngeneration hatte und durch die
Andeutungen an Tito und dessen Jugoslavien evoziert wird, durch den
Nationalismus der Vétergeneration. Den Enkeln bleibt nur mehr die

18 Siehe zur Interpretation der Geschichten aus Odessa als geschlossener,
vornationaler Gesellschaft die Seiten 72 - 74 der Dissertation von W.
Iro: Tertium non datur. ldeologie und Soziologie in Isaak Babels
Konarmija, Dissertation, Minchen: Ludwig-Maximilians-Universitat
2001.

19 Vgl. hierzu: »No poeemu 1e odin Benja Krik vozosel na versinu
verevocnoj lestincy, a vse ostal'nye povisili vnizu, na satkich
ctupenjach?« (»Aber warum gelangte einzig Benja Krik an die Spitze
der Strickleiter zu gelangen und alle anderen blieben unten hangen,
auf den schwankenden Stufen?«). Zitiert nach I. Babel: Rasskazy 1913-
1924 gg., S. 127.
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Vereinzelung im Exil, allerdings mit freundschaftlichen Beziehungen
zu den anderen >Versprengten< der ehemals geschlossenen Gesell-
schaft. Neben diesen offensichtlichen Parallelen beim Sujet und der
moralischen Quintessenz bedient sich Kusturica bei der literarischen
Vorlage insofern, als er Figuren und Sujets ibernahm oder Protago-
nisten von Schwarze Katze — Weifier Kater in Babelscher Manier, d.h.
als Juden wie im Fall von Grga veliki ausstaffiert. So ist beispielsweise
das Sujet der erzwungen Hochzeit in Schwarze Katze — Weifler Kater
offensichtlich aus der Erzédhlung Der Konig entlehnt. Der Ausloser der
Handlungen in Der Konig ist die Verheiratung der an der Base-
dowschen Krankheit leidenden, ymangelhaften< Schwester des Konigs
Benja Krik mit einem gekauften Bréutigam.

Ferner ldsst sich eine Analogie zwischen den Juden Babels, den
Zigeunern Kusturicas sowie deren Substitut, den Jugoslaven, in der
Interpretation des Filmes Schwarze Katze — Weifler Kater als jugosla-
vischen Allegorie aufzeigen. Die diesen Gruppen entsprechenden kol-
lektiven Identititen operieren mit der Bilingualitdt, der Bikulturalitét
und einer fehlenden, im Zeitalter der Nationalstaaten entscheidenden
geographischen Fixierung. Der Zusammenhalt dieser Gemeinschaften
beruht auf gemeinsamen Werten, wie beispielsweise der Konfession,
im Falle der Juden, der Lebensform, bei den Zigeunern oder der feudal-
patriarchalischen Tradition gemeinsam gegen Fremdbeherrschung
vorzugehen.

2. Michael Curtiz Film Casablanca

Der Lieblingssatz von Grga Pitie, »Louis, I think this ist he beginning
of beautiful friendship«, entstammt der zweiten wesentlichen Inspira-
tionsquelle fiir Schwarze Katze — Weifser Kater, dem alliierte Propa-
gandafilm Casablanca von Michael Curtiz. In diesem Film wird die
Bekehrung zweier eingefleischter Egoisten beschrieben, eines Cafebe-
sitzers in Casablanca, Rick Blaine und des franzdsischen Kommandan-
ten dieser Stadt, Louis Renault. Das Filmsujet beruht auf der Einsicht,
dass die eigenen Handlungen auch vor dem Hintergrund der Konse-
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quenzen fiir die Gemeinschaft beurteilt werden miissen.”® Nach der
zunéchst einseitigen Einsicht Ricks, welcher zugunsten eines von den
Deutschen gejagten Widerstandskdmpfers seinem persdnliches Gliick
entsagt und diesem die geliebte Frau sowie die lebenswichtigen Visa
iiberlésst, entscheidet sich auch der Stadtkommandant Louis gegen die
guten Beziehungen zu den Nazis und verhilft dem Widerstands-
kampferpaar zu Flucht. Am Ort dieses Geschehens, dem Flughafen von
Casablanca, sagt Rick dann den abschlieSenden und zum Lieblingssatz
von Grga Pitiee gewordenen Satz. Die Einsicht in das Gemeinschafts-
wohl ist hierbei sowohl bei Rick als auch bei Louis zunéchst er-
zwungen, ihr folgt jedoch Zusammenarbeit und Freundschaft. Die
Analogie die zwischen Schwarze Katze — Weifser Kater und Casablanca
besteht somit darin, dass in beiden Féllen eine Transformation von
Ansichten einer spéteren Freundschaft voraus geht. Die Wahl dieses
Filmzitats sowie dessen Verwendung durch Grga Pitiz ldsst zweierlei
erkennen: Erstens beruht Grga Pities Erfolg auf dem Prinzip der
(nationalen) Kooperation, weshalb er diese Filmsequenz auch mit der
grofiten Befriedigung wieder und wieder sieht. Zum anderen erhilt die
jugoslavische Allegorie hierdurch einen hoffnungsvollen Ausblick auf
die Zukunft der verstrittenen Vétergeneration, d.h. der nationalistischen
Standpunkte: Auf die Dauer wird sich die Freundschaft zwischen den
Nationen aufgrund der Einsicht in die Notwendigkeit der Zusammen-
arbeit wieder einstellen.

20 Der Cafebesitzer Rick ist zu Beginn des Filmes folgender Ansicht: »|
stick out my neck for nobody, I’m the only cause I’m interested in.« Im
Laufe des Films andert er seine Meinung und verzichtet sogar aus
Riicksichtnahme auf den verfolgten Widerstandskampfer Viktor Lazlo
auf Ilsa, die Frau, die er liebt. Seinen Meinungsumschwung begriindet
er ihr gegeniiber mit der Aussage: «llsa, I’m no good at being noble,
but it doesn’t take much to see that the problems of three little
peopledon’t amount to a hill of beans in this crazy world. Someday
you’ll understand that. Not now. Here’s looking at you, kid.» Zitiert
nach: L. Halliwell, Halliwell's Film and Video Guide, New York 2000,
S.142.
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3. Schwarze Katze - Weifer Kater als thematische
Fortfiihrung von Underground

Das hoffnungsvolle Ende der jugoslavischen Allegorie ist dem tragi-
schen Ende von Underground diametral entgegengesetzt. Wahrend in
Kusturicas offener Auseinandersetzung mit dem Jugoslavienkonflikt
die einstigen Freunde Marko und Blacky zu erbitterten Feinden im
Krieg werden, kommt es in Schwarze Katze — Weifler Kater zur
Versohnung der einstigen Feinde Dadan und Matko. Die verschliisselte
Auslegung des Jugoslavienkrieges ist demnach optimistisch gestimmt.
Im Vordergrund steht nicht linger die Klage iiber das durch
Nationalismen zerstorte Land Jugoslavien, sondern die Hoffnung auf
die Auferstehung der einstigen multikulturellen und heute inter-
nationalen Freundschaft und Zusammenarbeit. Der Grund fiir die
allegorische Darstellung dieser Perspektive ist, dass der jugoslavische
Diskurs und der hierzu gehorige optimistische Ausblick auf eine
zukiinftige Zusammenarbeit der Nationen seit 1990 und bis heute in der
offentlichen Debatte mehr als unwillkommen ist — und wie die
Kontroversen um Underground gezeigt haben, félschlicherweise als
nationalistisch ausgelegt wird.

V. Schlussbetrachtung

In der jugoslavischen Allegorie sind demnach folgende Charakteristika
des jugoslavischen Diskurses und der jugoslavischen Identitit
enthalten: Auf der Ebene der Werte, die Toleranz verschiedenster
Konfessionen, als mindeste Voraussetzung Bikulturalitit, Bilingualitét
und Bikonfessionalitdt und als ihre hochste Ausprigung die Kombi-
nation verschiedener Konfessionen, Sprachen und Kulturen. Dariiber
hinaus zeichnet sich die Gemeinschaft der Jugoslaven durch Solidaritét
aus. Das geographische Zentrum des Jugoslaventums liegt in Bosnien
wihrend der Zeitpunkt seiner Bliite in die Zeit des Tito-Jugoslaviens
liegt. Es liegt auf der Hand, dass all diese Kriterien den derzeitigen
einzelstaatlichen Vorhaben dieser Region diametral entgegengesetzt
sind. Wie auch Sarajevo als Symbol eines derartigen Zusammenlebens
zerstort wurde, so wird auch der multiethnische Diskurs, wie er

133



ANDREJA ZORIC

beispielsweise in Kusturicas politischen Stellungnahmen zum
Jugoslavienkrieg formuliert wird, in den nationalistischen Diskursen
nicht linger geduldet. Wahrend Underground einen pessimistischen
Ausblick auf die Moglichkeit multiethnischen Zusammenlebens gibt,
entwirft Schwarze Katze — Weifier Kater ecine, wenngleich
verschliisselte, optimistische Sichtweise auf die zukiinftige multi-
ethnische Kooperation. Emir Kusturica aufgrund von Underground und
Schwarze Katze — Weifler Kater als serbischen Nationalisten einordnen
zu wollen, ist somit nicht mdglich. Auch der Vorwurf an den Regis-
seur, jugoslavischen Kitsch, die so genannte Jugonostalgia zu produ-
zieren, ist nicht gerechtfertigt, da in der Abschlussszene von Schwarze
Katze — Weifler Kater die Enkel ihre GroBvéter verlassen, d.h. von der
einstigen titoistisch jugoslavischen Gesellschaft Abschied nehmen.
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»SAGT MIR DIE WAHRHEIT! SIND WIR IMMER NOCH
IM SPIEL?« ZUR ANTHROPOLOGIE, OKONOMIE
UND ONTOLOGIE IN DAVID CRONENBERGS
EXISTENZ

STEFFEN GRESCHONIG UND VITEZSLAV HORAK

In David Cronenbergs Cyber-Thriller eXistenZ bilden die Organe ge-
netisch verdnderter Amphibien das Ausgangsmaterial fiir biologische
Play-stations, so genannte »Gamepods«, die direkt an das zentrale
Nervensystem ihrer User angekoppelt werden. Auf dieser Basis wird
eine Software virulent; ein Spiel, das mitunter je nach Spiellevel seinen
Namen wechselt. Was dem Zuschauer zunichst als Realitdt im Film
prasentiert wird, entpuppt sich im Epilog dagegen als Spiel im Spiel.
Was mit einer Veranstaltung der Marketingabteilung von Antenna
Research und der dortigen Prisentation des Spiels eXistenZ beginnt,
endet mit der Annahme des Zuschauers, dass diese Prdsentation das
erste Level des Spiels tranCendenZ der Firma Pllgrimage ist. Nicht erst
hier verschmelzen Spiel und Wirklichkeit gleichermaflen wie Maschine
und Mensch.

Ebenso wie die Marketingkonzerne in den verschiedenen Stadien
des Spiels zum jeweiligen Angelpunkt der Distribution werden, wech-
seln entsprechend die Designer des Spiels als jeweilige Autor(itét)en
ihrer Schopfung. So hat Allegra Geller, von der Ausgangsperspektive
aus betrachtet, eXistenZ erfunden. Selbst ans organische Gamepod
gekoppelt, verstrickt sie sich zusammen mit dem zu diesem Zeitpunkt
noch vom Spiel abstinenten Ted Pikul in ein Netzwerk aus Realitét und
jener Welt, die sie selbst programmiert zu haben scheint. Doch ist auch
sie, wie der Zuschauer in der letzten Szene und damit dullersten
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Rahmenhandlung erféhrt, nur eine Spielerin, die mit anderen Spielern
lediglich tiber konventionelle Hardware-Sensorik (und nicht organisch)
verbunden ist und im Spiel nur die Rolle der genialen Designerin
zugewiesen bekam. Am Ende des Films finden sich sdmtliche Pro-
tagonisten als Testspieler, so genannte »Betatester« von transCendenZ
wieder. Doch auch in diesem neuen, sich um die Binnenhandlung(en)
des Spiels gleich einer Sphére legendem Rahmen — von Ebenen kann
aus Griinden einer Dialektik von Zentrum und Periphédrie nicht
gesprochen werden — ist ungewiss, ob eXistenZ (bzw. transCendenZ)
als Spiel bereits zu seinem Ende gekommen ist oder ob es je zu einem
Ende kommen kann. Als sich die Gruppe von SpielerInnen im
Halbkreis sitzend schlieBlich der Kommentierung ihrer Rollen im Spiel
hingibt, scheint zunédchst nur evident zu sein, dass die Illusion eines
schonen neuen Bio-Spielraums selbst noch innerhalb der Grenzen des
Zelluloids als Illusion bewertet werden muss. Dennoch muss das Ende
des Spiels (der Protagonisten sowie des Cronenbergs mit dem
Zuschauer) als solches angezweifelt werden. Der Tod des in diesem
duflersten Rahmen als Spieleschopfer geltenden Yevgeny Nourish
durch die Kugel der sich als Anti-eXistenZialistin' demaskierenden
Geller wirft sowohl Fragen nach der ontologischen Position als auch
der Bewertung des anthropologischen Entwurfs von eXistenZ
gleichsam als Film wie Spiel auf.

Allegra Geller - der entgrenzt-entgrenzende
Mensch und der Markt der Virtualitat

Die Fragen, mit denen sich Zuschauer wie Protagonisten durch den
Schlusssatz »Sind wir immer noch im Spiel?« konfrontiert sehen, wer-
den aus einer Position heraus artikuliert, welche Allegra Geller nicht
einnimmt, nicht einnehmen will und nicht einnehmen kann. Als sie
vom in seiner Rolle als realitdtsfanatisch eingefiihrten Ted Pikul
gefragt wird, was denn der Sinn des Spiels sei, verweist sie auf das

1 Als Anti-eXistenZialisten sollen im folgenden die »Freunde der Realitat«
bezeichnet werden, die sich unter Einsatz von Terror gegen die Virtu-
alisierung der Realitat im Spiel stellen. Paradoxerweise ist das Handeln
dieser Résistance im Spiel wesentlich fiir dessen Verlauf.
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Spiel selbst und formuliert damit eine Position, in welcher das Reale
der Agonie ausgesetzt wird.”> Gleich der von Roland Barthes
beschriebenen Lust am Text macht sich Allegra Geller selbst zum
Schwundprodukt der eigenen Autoritit.> Die Lust am Signifikanten-
spiel hat trotz oder gerade wegen der Entkorperlichung® des Autors
einen materiellen Bezugspunkt, der sich iiber die Grenzen des Zellu-
loids hinaus gar auf den Rezipienten iibertrdgt. Fiir Barthes gilt: »Die
Lust am Text, das ist jener Moment, wo mein Korper seinen eigenen
Ideen folgt — denn mein Kérper hat nicht dieselben Ideen wie ich.«’

Die Hyperrealitdt einer ludistisch lustvollen Fiktion ist fiir die Mut-
ter aller Spiele, als welche Geller in Spiel und Film zunéchst gleicher-
malBen eingefiihrt wird, das eigentliche und wesentliche Zentrum, das
es zu erreichen gilt; ein Zentrum, dem Gellers Position in der Peri-
phérie diametral entgegen steht. Letztendlich spielt sie nur die Rolle
der medialen Schépferin,’ ist es doch Yevgeny Nourish, der sie nam-
haft erstmals in der Schlusssequenz des Films auftauchend aus dem
Schopfungszentrum in diese periphdre Spielposition verdringt. Cronen-
berg macht sie dort zur Anti-eXistenZialistin. Die Wahrheit des Spiels
und mit ihr die des Films eXistenZ, dariiber hinaus gar des Mediums
Film schlechthin, ist somit eine Wahrheit, die ihre agonale Struktur
durch Selbstreflexion ins Leben zuriick zu wenden versucht. Diese
Dialektik von Fiktion und Wirklichkeit scheint gleich der ihr zu
Grunde liegenden Dichotomie die Differenz von Wahrheit und Liige
aufzulésen. In einer medialen Asthetik werden Oppositionen derart
verwischt, als ob Nietzsches Feder, die »Ueber Wahrheit und Liige im
aussermoralischen Sinne«’ schrieb, diese jenseits sprachlicher und

2 Vgl. J. Baudrillard: Agonie des Realen, aus dem Franzosischen liber-
setzt von L. Kurzawa und V. Schaefer, Berlin 1978.

3 Vgl. R. Barthes: Die Lust am Text, Frankfurt/Main 1974.

4 Je tiefer Ted Pikul ins Spiel vordringt, desto groBer ist seine Angst vor
Entkorperlichung. Allegra Geller dagegen nimmt die Gegenposition ein.

5 Barthes: Lust, S. 26.

6 Neben dem religiosen Aspekt wird ferner jener der Maternalitat auf-
gerufen. Geller ist nicht nur Schopferin des Spiels, vor welcher der
Tankwart Gas auf die Knie fallt, sondern auch - figurativ zumindest -
Mutters ihres Gamepods.

7 F. Nietzsche: »Ueber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne«,
in: ders: Samtliche Werke. Kritische Studienausgabe in 15 Banden,
Miinchen 1999, S. 873-890.

137



STEFFEN GRESCHONIG/ VITEZSLAV HORAK

philosophischer Reflexion stehende anthropologische Theorie mit
skizziert hitte. Die Agonie des Realen begriindet damit eine Agonie der
Wabhrheit, welche der simulatorischen Liige des Spiels das Feld rdumen
muss, die gleichsam aber den Fanatismus der anti-eXistenZialistischen
Realisten flirchtet und sie damit wiederum mit einem absoluten Wahr-
heitsanspruch konfrontiert; ein Wahrheitsanspruch, welcher der »Weis-
heit des Fleisches«® diametral entgegen steht.

Warum diese Verschmelzung von Wahrheit und Liige im hyper-
realen Raum einer Fiktion, die das Spiel im Spiel ad infinitum zu
treiben scheint? Der Mensch ist weder ein die absolute Wahrheit
sprechendes noch ausschlieBlich liigendes Wesen. Genauso wenig ist er
einerseits auf seine biologischen und andererseits auf seine geistigen
Dimensionen reduzierbar. Cronenbergs Versuch, die geistesge-
schichtlich mit Platon errichteten Grenzen von Leib und Seele zu
iiberschreiten, scheint iiber die Auflésung von Fiktion und Wirklichkeit
hinausgehend die dualistische Bedingtheit des Menschen zu trans-
zendieren und durch ein dsthetisches Signifikantenspiel einen Neu-
entwurf zu wagen. Korper und Geist werden nicht nur aus ihrem
ontologischen, sondern auch anthropologischen Zusammenhang ge-
rissen und dsthetisch neu arrangiert. Die Hyperrealitdt Cronenbergs
dekonstruiert somit nicht nur die Anthropologie Platons, sie schafft
eine neue Dimension der Humanitdt. Cronenberg selbst zum onto-
logischen Status seines Films: »Es ist tatsdchlich ein Versuch, die
Grenzen zwischen Realitdt und Fantasie zu verwischen und die
Fantasie in eine wirkliche, korperliche und lebendige Form zu bringen.
Es ist das Fleisch gewordene Spiel.«’

Diese buchstébliche Verkorper(lich)ung der Fantasie findet Aus-
druck in den mannigfaltigen Formen von Game- und Micropods, die
Max Webers Maschinendefinition vom Materie gewordenen Geist'” in

8 Vgl. B. Villhauer: »David Cronenberg und die Weisheit des Fleisches.
Philosophische Umrisse der Arbeit eines Horrorfilmregisseurs«,
http://www.stefan-hoeltgen.de/cronenberg/weisheit.html vom 31.
Juli 2003.

9 Vgl. »eXistenZ, Produktionsnotizen«, http://www.kinoweb.de/-
film99/EXistenZ/film05.html vom 31. Juli 2003.

10 Vgl. M. Weber: Gesammelte politische Schriften, Tubingen 1971, S.
332: »Eine [...] Maschine ist geronnener Geist.«
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eine neue, biologische Dimension iiberfiihrt. Dabei wird die Apparatur
des Gamepods, die, wie Manfred Riepe gezeigt hat, auf die des »bio-
adapters« von Oswald Wiener zuriickgeht,'' zundchst nicht als in-
suffizientes Surrogat empfunden.

»Der in die virtuelle Welt des Bioadapters -inserierte Mensch« [...] ist - im
Gegensatz zu Freud/Lacan - kein Wesen, dem die Kastration als symboli-
scher Mangel psychisch eingeschrieben ware, denn die radikale Ersetzung
der Welt durch ihre Simulation ist nach Wiener eine verlustfreie.«'?

Der Homo ludens empfindet seinen Realitdtsverlust gar als einen lust-
vollen. Dennoch bleibt der Moment einer Entfremdung, da das Phan-
tom des Menschen im Entwurf seiner vermeintlichen Realitdtsbeding-
heit verhaftet bleibt. Der eu-topische Spielort virtueller Realitét ist
nicht ohne gesundheitliche EinbuBlen zu erreichen. Die bei Marx be-
schriebene Entfremdung des Menschen von sich selbst scheint sich zu
wiederholen. Doch ist es diesmal nicht der Takt der Maschine, der den
Menschen dezentriert, sondern sind es die biologischen Bedingungen
der genetisch verdnderten Hardware, die letztendlich in der Form des
Computervirus als programmierte Pathologie auf den humanen Koérper
ibertragen werden. Als Allegra Gellers Gamepod einer Infektion zum
Opfer fillt, erkrankt auch sie iiber ihre Rolle hinaus. Noch in einer
ontologisch realititsferneren Spielsphére leidet sie an der Entziindung
ihres »Bioport«. Viren und Sporen gefédhrden gleichsam die Funktion
der Hardware von eXistenZ wie die Gesundheit ihrer User. Der
Mensch degeneriert zum Spielball in einer von ihm selbst geschaffenen
Pathologie des Signifikantenspiels.

»Fiir die Dauer von 90 Minuten den Menschen aus der Perspektive
des Krankheitserreger zu betrachten«,” beschreibt Cronenberg seine

11 M. Riepe: Bildgeschwire. Korper und Fremdkorper im Kino David
Cronenbergs, Bielefeld 2002, S. 180.

12 Ebd., S. 182.

13 Zitiert nach: B. Eppenberger: »Die Spielkonsolen der Zukunft«,
http://www.de.cineman.ch/movie/1999/Existenz vom 31. Juli 2003.
Mit dem Spiel eXistenZ wird das psychopathologische Element des
menschlichen Spieltriebs betont. Ted Pikuls Angst vor einer Psychose
wird von Allegra Geller als Umstand gedeutet, dass sich dessen Nerven-
system den Spielstrukturen anpasst.
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Lust, die Alltagswahrnehmung seiner Zuschauer zu unterlaufen. Indem
er Krankheit und Tod in einer Opposition zu Gesundheit und
(Uber)Leben begreift, fiihrt er dem Zuschauer das Jahrtausende alte
Paradox von vitaler Aktivitit und Tod vor Augen. Media vita in morte
sumus: Durch diese Perspektivierung schreibt Cronenberg eine neue
dsthetische Theorie des Korpers in der Postmoderne.'* Diese Theorie
orientiert sich nicht mehr an den Vorstellungen des modernen Subjekts.
Vielmehr reagiert sie darauf, dass das Subjekt stirker denn je instru-
mentalisiert wird und damit mit dem es umgebenden Gesellschafts-
korper verschmilzt oder, weniger hermeneutisch als mehr konstrukti-
vistisch formuliert, sich in einem Netzwerk biopolitisch entindividua-
lisiert. Gerade weil die libergeordnete Instanz, die in der Form des
Staates die korperliche Unversehrtheit verfassungsméfig garantiert,
zum Verschwinden gebracht wird — wo bleibt schlielich die staatliche
Sanktion in Spiel und Film? —, die Spielregeln aber nach wie vor
unverdndert scheinen, verschirft sich die Brisanz der Korperlichkeit."
Die wachsende Anzahl von Machtpolen in der Postmoderne bringt
den »ganzen Menschen« wieder ins Spiel zuriick. Im Unterschied zur
Vormoderne, deren irrationales Verhéltnis zum Korper in der Straf-
praxis offensichtlich wird und ein erstes konstitutives Element in
Cronenbergs Asthetik ist, bleibt aber auch die rationale »Mikrophysik
der Macht« als urspriingliche Kategorie der Moderne erhalten. Weder
die blole Vernichtung des Korpers, wie sie Michel Foucault in der
Einleitung von Uberwachen und Strafen schildert'® noch die Fort-

14 Vgl. Villhauer, der Cronenbergs eXistenZ als »erkenntnistheoretische
[...] Praliminarien fur eine noch zu schreibende Theorie des Korpers in
der Moderne« einordnen will.

15 Vgl. M. Hardt: Antonio Negri: Empire. Die neue Weltordnung. Aus dem
Englischen von T. Atzert und A. Wirthensohn, Frankfurt/Main 2002.

16 Vgl. M. Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnis-
ses, Frankfurt/Main 1976, S. 9 ff. Die Praxis des franzosischen Straf-
systems hatte sich innerhalb nicht einmal eines Jahrhunderts von der
Durchfiihrung grausamer Exekutionen zur Verhangung langjahriger
Gefangnisstrafen gewandelt hat. Die Vierteilung, Zerstlickelung und
Verbrennung des Attentaters Robert Damien, dessen 1757 begangenes
Attentat auf Ludwig XV. noch im selben Jahr mit einer bestialischen
Hinrichtung gesiihnt wurde, steht in einem Gegensatz zur &kono-
mischen Optimierung der Strafleistung, die nach den Strafreformen im
19. Jahrhundert zur gangigen Praxis geworden war.
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filhrung unter den Primissen medial vermittelter Psychotechniken'’
wird zur Schnittstelle zwischen Gesellschaftskorper und dem Indi-
viduum, sondern der Riickgriff auf den Menschen als sowohl psychisch
als auch biologisch affizierbaren Konsumenten. Wenngleich der
Mensch nicht selbst genetisch verdndert wird, so ist es doch seine
Software, die vom Eingriff ins Genom der Amphibien im Hinblick auf
die Befriedigung hedonistischer Bediirfnisse profitieren soll. Dabei
wird auch der Korper nicht geschont. Ob seiner dkonomischen
Implikation fiir den Gesellschaftskorper wird das Individuum zum
Spielball verschiedener Machtpole, wovon der moderne Staat nun nicht
mehr das Gravitationszentrum ist, sondern Konzerne, welche die
Gentechnik fiir ihre Vision einer Spal3- und Erlebnisgesellschaft in-
strumentalisieren. Die Aufldsung staatlicher Macht und deren Privati-
sierung bringen den leiblichen Part des Menschen nicht als konomisch
verwertbares Gut, sondern iiber den Umweg der Virtualitit als
Marktkorper zuriick ins Spiel einer anthropologisch determinierten
Okonomie. Der Mensch macht sich gleichermaBen zum Datentriiger
und User der von ihm selbst programmierten Software. In diesem Sinne
ist er gleichermaflen materieller Zeichentriger sowie Schopfer seiner
virtuellen Realitét.

Dass die Instanz der Spielschdpferin, der sich ihr Spiel entzieht,
aber nicht souverin ist, sondern gleichsam von der Uberdeterminiert-
heit ihres selbst produzierten Zeichenspiels wie den externen Restrik-
tionen der Anti-eXistenZialisten zunehmend profanisiert wird (zu wel-
cher sie in der Periphérie des Spiels selbst wird), stellt sich gegen eine
biopolitisch determinierte Theorie der Moderne, wie sie Giorgio
Agamben auf Michel Foucaults Spuren formuliert hat. Agamben fiihrt
Foucaults Genealogie einer modernen Biomacht fort; einer Macht, die
das nackte Leben politisiert."® »Die fundamentale Leistung der

17 Vgl. S. Rieger: Die Individualitat der Medien. Eine Geschichte der Wis-
senschaften vom Menschen, Frankfurt/Main 2001.

18 Vgl. G. Agamben: Homo sacer. Die souverane Macht und das nackte
Leben, Frankfurt/Main 2002, S. 14 f. Agamben beschreibt in seiner
diskursanalytischen Studie das Leben derjenigen, welche nicht geopfert
werden konnen, aber dennoch getotet werden diirfen. Der vielfach
eingeforderte Tod Gellers (»Tod der Damonin Allegra Geller!«) ware
kein Opfertod, sondern das Ausloschen einer damonsierten Vogelfreien.
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souverdnen Macht ist die Produktion des nackten Lebens als ur-
spriingliches politisches Element und als Schwelle der Verbindung
zwischen Natur und Kultur, zoe und bios.« 19

Das nackte Leben ist in eXistenZ versponnen mit einem als freies
Signifikantenspiel zu verstehenden und damit zunehmend autorefe-
rentiell funktionierenden Spiels, das in seinem Programmierer/seiner
Programmiererin einen letzten Bezugspunkt hat, der aber wiederum
durch den Rollenwechsel in den verschiedenen Sphiren des Spiels in
Frage gestellt wird. Es gibt in Cronenbergs &sthetischer Theorie keinen
Bezugspunkt einer souverdnen Macht. Die politische Poetik von
eXistenZ schafft vielmehr den Menschen, der sich als Spieleschopfer
mit Koérper und Geist in die Auseinandersetzung mit dem eigenen Pro-
gramm und all jenen durch dieses miteinander vernetzten Machtpole
begibt. Dies mag mitunter in der Notwendigkeit begriindet liegen, sich
an einen Geldgeber in Form eines Marketingkonzerns zu binden. Denn
nach wie vor gilt: ohne Geld kein Spiel! So sind es die 6konomischen
Verhiéltnisse, die der dsthetischen Autonomie von Cronenbergs Homo
ludens entgegen stehen. Tatséchlich ist es genau die Reflexion auf
diese Verhiltnisse, die ganz wesentlich Cronenbergs Anthropologie mit
priagen.

Cortical Systematics ist als hyperrealer Konkurrent zu Antenna
Research letztendlich nur eine Schépfung von Yevgeny Nourish, dem
Spieldesigner von Pllgrimage, der zwischen diesen Spielsphéren
Allegra Geller als sein Alter Ego inludiziert, gleichsam aber mediale
Fiktion von David Cronenberg bleibt. Und wer garantiert uns, dass
hinter den Kulissen, getriecben von den Bedingungen des Marktes und
der Kulturindustrie, nicht noch ein anderer das Spiel eXistenZ als Film
verkaufen will?

Genug der ontologischen Polemik und der mit ihr verbundenen
Verschorungstheorie und zuriick zu Allegra Geller, die wie Yevgeny

19 Ebd., S. 190.

20 Vgl. A. Meteling: »Weil du nicht paranoid bist, heiBt das nicht, dass sie
nicht hinter dir her sind! Verschworungstheorie, Postmodernitat und
der amerikanische Film - Ein philologisch-paranoider Beitrage,
http://www.flm.de/frame25/Ausgaben/01_01/postmoderne.html vom
31. Juli 2003. Dieser Text reflektiert mit eXistenz auf den »Generalver-
dacht«, dass die Welt selbst nur eine Simulation sei.
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Nourish in der jeweiligen Ebene des Spiels, in welcher sie als dessen
Designerin fungiert, »zum Abschuss freigegeben«®' ist, mit Leib und
Leben zur Disposition steht. Die Konzerne Antenna Research, Cortical
Systematics und Pllgrimage dagegen operieren iiber die jeweiligen
Mirkte ihrer Spielsphéren hinaus™ und streben damit eine Marktpri-
senz an, die bis ins virtuelle Zentrum des Spiels hinein reicht. Das Ein-
stehen fiir ein Projekt, das ldngst nicht mehr das eigene ist, zeigt, wie
das schopferische Subjekt als religids-politische Ursprungskraft von
den vermeintlichen Erfordernissen des Marktes verdringt wird. Den-
noch behauptet es sich und verteidigt paradoxerweise auch seinen

21 Dadurch dass ein erster Mordversuch zu Beginn des Films mit einer

Waffe durchgefiihrt wird, die aus Fleisch und Knochen zusammenge-
setzt ist und als Projektile menschliche Zahne (welche in der Traum-
deutung C.G. Jungs mit Lebenskraft assoziiert werden) abfeuert, wird
die Verknipfung mit dem »Zeichen der Zeit«, einem doppelkopfigen
Amphibium, zum dialektischen Spiel von Leben(digkeit) und Tod. Das
doppelkopfige Wesen wird Ted Pikul in der innersten Spielsphédre als
»Spezialitat fur besondere Anlasse« serviert. Dieser setzt aus den ab-
genagten Knochen und einer ihm nur in dieser Spielsphare eigenen
Zahnbriicke die oben benannte Waffe zusammen. Er richtet sie einem
Spielimpuls folgend zundchst gegen Geller, bevor er schlieBlich den
asiatischen Koch erschieBt. Die Waffe wird von einem Hund als
Nageknochen ins Off deportiert. Zwar taucht sie noch in dieser Sphare
wieder auf, doch ist es bezeichnend, dass in der auBersten Spielsphare
genau jener Mitspieler mit dem Tod bedroht wird, der im Zentrum des
Spiels die Rolle des Kochs inne hatte. Diesmal hatte ein scheinbar
identischer Hund Waffen (konventionell metallische und nicht
knocherne) aus dem Off apportiert. Allegra Geller ist nun nicht die
Spielschopferin, die »zum Abschuss frei gegeben ist«, sondern als Anti-
eXistenZialistin diejenige, die sich zum toten anschickt. Vgl. hierzu
auch M. Riepe: Bildgeschwiire, S. 188 f.
Durch die traumhafte Erzahltechnik des Films und der sich an der
Fragmentarik von Computerspielen orientierenden Asthetik entstehen
Briiche, die eine Rekonstruktion der Symbolverkettung letztendlich
aber verunmoglicht. Ferner werden typologische Muster durch den
standigen Rollenwechsel der Protagonisten unterminiert.

22 Cortical Systematics ist der am weitesten von der auBersten Sphare der
Realitat entfernte Konzern. Dessen Mitarbeiter versuchen Allegra
Geller, die in ihrer Rolle als Spieldesignerin fiir Antenna Research ar-
beitet, abzuwerben oder gegebenenfalls zu eliminieren. Antenna Re-
search ist ontologisch wiederum naher an Pllgrimage, jenem Konzern,
der transCendenZ testet und den Geller als Anti-eXistenZialistin
bekampft.
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Auftrag- und Geldgeber. Es stellt sein nacktes Leben nicht dem Staat
zur Verfiigung, sondern einem Markt, von dem es sich als Konsument
nicht primér sichere Rahmenbedingungen, sondern die Aufldsung von
Realitdt und Virtualitét erwartet.

Konzerne sind auch in Cronenbergs Film keine Monolithen, son-
dern existieren als Netzwerke von Akteuren, die bisweilen ihre eigenen
strategischen Spiele treiben. Als Kiri Vinokur Allegra Geller auf-
fordert, von Antenna Research zu Cortical Systematics zu wechseln,
scheint ihr das einem blasphemischen Loyalitidtsbruch gleich zu
kommen. Der Druck der Anti-eXistenZialisten und die Intrigen der
Kollegen bringen Geller dennoch nicht aus dem Konzept. Sie spielt
ihre Rolle und hofft, das ihr zu entgleiten drohende Spiel schlieBlich
doch zu gewinnen. Nur wozu? SchlieBlich ist sie in der Schale der
Rahmenhandlung nur eine Konsumentin und selbst verfolgende Anti-
eXistenZialistin, die als Verfolgte im Spiel mit anderen Malistiben
bemessen werden muss. Und dennoch: Mit vollem Geistes- und Kor-
pereinsatz zu spielen, ohne {iber das Korrektiv eines kontrollierenden
BewuBtseins zu verfiigen, scheint in Cronenbergs (Film-)Welt attrak-
tiver zu sein als die Realitdt und in der Konsequenz die Verweigerung
des Spiels. Auch Ted Pikul revidiert seine spielfeindliche Position.
Letztendlich ist nicht wichtig, ob man Verfolgter oder Verfolgender ist.
Stattdessen gilt es die Rollen anzunehmen, die das Spiel an das zu-
nehmend korperlich und geistig verschmelzende Subjekt heran tragt.

Ted Pikul - Ontologie des Spiels

»Sagt mir die Wahrheit! Sind wir immer noch im Spiel?« Der Schluss-
satz des Films kann in seiner Bedeutung kaum tiberbewertet werden.
Die Differenz zwischen Spiel und Wirklichkeit bleibt wéhrend des ge-
samten Geschehens fiir die Protagonisten im Dunkeln. Dass die Frage
jedoch nicht nur fiir den Zuschauer, sondern fiir die Spieler selbst
unklérbar bleibt, wirft Folgefragen auf. Problematisch scheint vor allem
zu sein, ob die geforderte Wahrheit tiberhaupt existiert, und nicht nur,
ob sie von jemandem artikuliert wird. Gibt es eine scharfe Grenze
zwischen Spiel und Wirklichkeit? Hauptsédchlich bei Ted Pikul, dem
Wirklichkeitsfanatiker, sorgt die Problematisierung dieser Grenze fiir
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Verwirrung. Die Spieldistanz, das Nur-Spiel-Sein geht zunehmend
verloren, jedoch nicht ohne Vorwarnung durch die Spielschopferin
Allegra Geller, die zu Beginn verkiindet: »eXistenZ ist keineswegs nur
ein Spiel.« Der Wert dieser Warnung wird jedoch in der Schlussszene
relativiert, in der sich die Anfangspassage, das Andocken an das
Spielsystem, bereits als eine Spielsequenz herausstellt. Fiir eine War-
vnung ist es viel zu spat. Das Spiel als distinktes Gebilde mit Anfang
und Ende geht in der Schlussszene (endgiiltig eigentlich erst durch den
zitierten Schlusssatz) definitiv verloren.

Wie wirklich ist also das Spiel? Handelt es sich beim Spiel um ein
Phidnomen, das der Realitdt hinsichtlich Echtheit oder Authentizitit
notwendigerweise folgt? Oder ist die Gadamersche Polemik mit der
These »Was bloB Spiel ist, ist nicht ernst«” angebracht?”* Nach
Gadamer zeichnet sich das Spiel durch eine Art Hypnose des Spielers

aus.25

»Nur dann erfiillt ja Spielen den Zweck, den es hat, wenn der Spielende im
Spielen aufgeht. Nicht der aus dem Spiel herausweisende Bezug auf den
Ernst, sondern nur der Ernst beim Spiel laBt das Spiel ganz Spiel sein. Wer

23 H.G. Gadamer: Wahrheit und Methode, Tiibingen 1960, S. 97.

24 Fur Gadamer ist seine Spieltheorie eigentlich nur ein Instrument zur
Erarbeitung der Ontologie des Kunstwerkes. Er behauptet eine Analogie
zwischen Spiel und Kunst. Damit nimmt er eine ahnliche Position wie
der diesbeziglich als Traditionsstifter geltende Platon ein, der aber im
Unterschied zu Gadamer gerade im Spielcharakter der mimetischen
Kunst den Grund fir ihren geringen Wirklichkeitsstatus sieht. Er
schreibt: »Nachahmung ist ein Spiel, nichts Ernstes.« Platon: Politeia X
602. Auch in eXistenZ wird mehrfach eine Verwandtschaft zwischen
Spiel- und Kunstproduktion behauptet.

25 Von einem analogen Hypnosezustand geht auch Reinhard Brandt aus.
Fir ihn wird die Bildbetrachtung durch eine mentale Leistung konsti-
tuiert, durch die die Bilder als das Uneigentliche, als bloRe Formen von
Bezugnahme auf AuBenstehendes markiert werden. Bei der durch
konventionelle Hardware (Datenanzug, Datenbrille) vermittelten virtu-
ellen Realitat komme es aber zur weitgehenden Paralysierung dieses
kognitiven Phanomens, so dass das Bild als etwas Authentisches
wahrgenommen werde, und dadurch zugleich sein Bildcharakter
schwinde. eXistenZ kommt dank der neuen Art von Vermittlungs-
technologie dem Ideal gerade solcher Paralysierung und somit auch der
Authentizitat des Spiels schon recht nahe. Hierzu vgl. R. Brandt: Die
Wirklichkeit des Bildes, Miinchen 1999.
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das Spiel nicht ernst nimmt, ist ein Spielverderber. Die Seinsweise des
Spieles laBt nicht zu, dass sich der Spieler zu dem Spiel wie zu einem Ge-
genstande verhalt. Der Spielende weiB wohl, was Spiel ist, und dass, was
er tut, >nur ein Spiel ist<, aber er weiB nicht, was er da sweiB«. <2

Das Spiel ist weiterhin bloB ein Spiel. Der Spieler hat jedoch diesen
Charakter des Spieles nicht im Sinne; ja, er darf ihn nicht im Sinne ha-
ben. Das Spiel muss notwendigerweise iiber den Spieler an Dominanz
gewinnen. Indem es den Spieler transzendiert, begriindet es seine Au-
tonomie, seinen Gebildecharakter, seine Realitét.

Genau in diesem Sinne scheint das Spiel Allegra Gellers die Spieler
erfolgreich transzendiert zu haben. Bis auf Ted Pikul! In der Tat wirkt
sein Spielskeptizismus als (zer)storendes Element. Die mangelnde
Hingabe an das Spiel, seine Angst vor ihm, wird bei seinem miss-
lungenen Erstandocken an das Gamepod von Allegra Geller mit der
Ursache fiir dessen ernsthafte Beschadigung gleichgesetzt. Obwohl sich
diese Uberlegung im Nachhinein als falsch erweist, wurde sie zunichst
als Hypothese (iibrigens genau im Sinne der Uberlegungen Gadamers)
erwogen. Das Spiel wird bei geringer Akzeptanz durch die Spieler, bei
verminderter Spielbereitschaft in seiner Existenz beeintrichtigt. Gerade
an der Schwelle zwischen Wirklichkeit und Spiel, bei der Ubertragung
der Spielstrukturen auf die Spieler wird das Spiel von Allegra Geller
als »auBerst empfindlich« bezeichnet. Ist es mehrfach nicht gelungen,
das Spiel auf die Spieler zu tibertragen, wird dies als Schlag gegen das
Spielsystem interpretiert. Zur Regeneration des Spiels muss dieses
erneut und erfolgreich gespielt werden. Die Spieldominanz ist
Voraussetzung und zugleich Effekt des Spiels. Diese Zirkelbewegung
muss in Bewegung bleiben. Sie droht jedoch durch die Figur des sich
weigernden Ted Pikul zum Stillstand zu kommen.

Die Selbstreferentialitdt des Spiels wird dazu noch durch das starke
Moment einer ebenfalls selbstreferentiellen Unterhaltung, die als
alleiniger »Zweck« des Spiels auftritt, verabsolutiert. Das bloBe Im-
Spiel-Sein wird mehrfach als »alles was zéhlt« bezeichnet und
zumindest durch die eXistenZialisten auch so wahrgenommen. Eine
Menge von expliziten und impliziten »Ich verstehe es nicht« und »Jetzt

26 H.G. Gadamer: Wahrheit, S. 97 f.
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verstehe ich« folgen im Film aufeinander. Bei dem letzteren handelt es
sich jedoch viel eher um Sinnunterstellungen als Sinnfindungen, denn
diese sind nie definitiv und erweisen sich wiederholt als
korrekturbediirftig. Das Spiel ist und bleibt purer Selbstzweck, wo-
durch seine Autonomie verdeutlicht zum Vorschein kommt.”” Die
Selbstindigkeit des Spiels, sein Selbstwert, wird durch keinerlei Instru-
mentalisierung eingeschriinkt.”® Die Spielinhalte sollen keine Indizien
oder Hinweise auf das SpielduBlere liefern. Dass das Spiel nicht in
einem Reprisentationsverhiltnis zum AuBeren steht, wird durch die
Tatsache verdeutlicht, dass nur ein einziges Exemplar existiert, mit
anderen Worten eben nur das Original, genau wie von der Wirklichkeit.
Erst am Ende des Films stellt sich heraus, dass der Doppelagent Kiri
Vinokur bei der Reparatur des Gamepods das Spielsystem heimlich
kopiert hat.

Das Spiel erfiillt die Funktion der Unterhaltung und definiert sich
tiber diese. Dennoch stehen Funktion und Spiel nicht in einem Zu-
schreibungsverhaltnis, sondern sind nahezu miteinander identisch. Auf
der anderen Seite wird alleine durch die schlichte Frage nach der
Grenze zwischen Spiel und Wirklichkeit eine Trennung von Unter-
haltung und Ernst vorausgesetzt. Bis liber das Spiel als iiber ein
distinktes Objekt geredet wird, kann die Grenze zwar relativiert, jedoch
nicht vollkommen aufgehoben werden. Oder doch? SchlieBlich kdnnte
diese Grenze langst gefallen sein. Es fehlt lediglich an menschlicher
Evidenz iiber diese Authebung. Die Suche bleibt weiterhin berechtigt,

27 Dass das Spiel offensichtlich dem Profit der Unternehmen dient, die es
produzieren, ist ein kontingenter externer Faktor, der fir die Ontologie
des Spieles selbst von geringer Bedeutung ist. Aus einer solchen
Metaperspektive kann das Spiel als ein Instrument erscheinen. Hier soll
allerdings die Perspektive des Spielers als maBgebend fiir eine Ontolo-
gie genommen werden, die bei einem Spiel wesentlich ist.

28 Ahnlicher Auffassung vom Sinn des Spiels ist auch Gadamer. Die Welt
des Spieles ist fur ihn geschlossen, denn der Sinn des Spieles liegt nicht
auBerhalb vom Spiel. Dies unterscheidet die Spielwelt von der wahren
Wirklichkeit, die Gadamer mehrfach als eine »Welt der Zwecke« (H.G.
Gadamer: Wahrheit, S. 102) bezeichnet. Das Spielverhalten zeichnet
sich im Unterschied zum normalen Verhalten nicht durch profane
Zweckkalkiile aus, sondern dadurch, dass es »nicht nur ohne Zweck und
Absicht, sondern auch ohne Anstrengung ist« (H.G. Gadamer: Wahrheit,
S. 100), was fiir den Unterhaltungscharakter des Spieles spricht.
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auch wenn das Gesuchte nur vage existiert. Welche Instanz hat aber
dariiber zu entscheiden, wo die Grenze verlduft und ob es sie tiberhaupt
(noch) gibt? Die Spielinhalte werden, wie bereits gesagt, nicht via
kiinstliche Sinnesreize vermittelt. Als Spielquelle funktioniert schlief3-
lich eine unkonventionelle Hardware, das lebendige Gewebe des
Gamepods, durch dessen direktes AnschlieBen an das zentrale Nerven-
system des Menschen die Instanz des Korpers umgangen wird. Sinn-
liche Evidenzen zéhlen nicht mehr als Erkenntnisquelle.

Eine viel effektivere Manipulation des Geistes sollte dadurch mog-
lich sein. Die Instanz »Geist« bewahrt aber ihre Authentizitit, ihre Ei-
gentlichkeit alleine aufgrund der immer wiederkehrenden Frage nach
der Trennlinie zwischen Realitét und Spiel, die von Ted Pikul gestellt,
aber auch von Allegra Geller mitdiskutiert wird. In eXistenZ kann der
Wert von Aussagen einzelner Protagonisten nicht definitiv festgestellt
werden. Dies hidngt mit der Problematisierung der Grenze zwischen
wirklich und fiktiv zusammen. Die Infragestellung der Grenze ist durch
den Schlusssatz dermal3en konsequent artikuliert, dass ihr die Evidenz
iiber die Authentizitit von Behauptungen einzelner Figuren zum Opfer
fallen muss.

Im Endeffekt ist von dieser Radikalitdt der Infragestellung jede Be-
hauptung, die im Film vorkommt, betroffen, letztendlich sogar die In-
fragestellung selbst. Denn fiir wie ernst ist sie schon zu halten, wenn
sie unter dem Verdacht steht, bloe Spielsequenz, nur Ausdruck einer
Rolle im Spiel zu sein? Zwischen wirklich und fiktiv scheint in der Tat
alles (mitsamt der Interpretationsmdglichkeiten des Films) relativiert zu
sein.

Die Bedenken um die Eigentlichkeit der Problematisierung sind zu-
gleich Bedenken um ihre Berechtigung, wie uns der geistesgeschicht-
liche Priazendenzfall Descartes zeigt. Die Moglichkeit der kiinstlichen,
bei Descartes der methodischen, Herbeifiihrung des Zweifels, beein-
trichtigt den Wert der etwaigen Resultate, die aus ihm folgen.”” Aus

29 Was fiir echte Resultate kann man aus einem kiinstlichen Zweifel fol-
gern? Nur am Rande sei bemerkt, dass Descartes in diesem Sinne schon
seine unmittelbaren Kritiker ermahnten. Mersenne schreibt beispiel-
sweise: »Du wirst Dich erinnern, dass du nicht etwa aktuell und in
Wirklichkeit, sondern nur durch eine Fiktion Deiner Seele alle
Korpervorstellungen nach Kraften verbannt hast, um zu schlieBen. Du
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der Problematisierung der Grenze zwischen Realitdt und Fiktion in eXi-
stenZ folgt jedoch eigentlich nichts, denn alleine bei ihr soll es auch
bleiben. Dies wiederum zeigt der unbeantwortete Schlusssatz. Die
problematisierende Sichtbarmachung ist das intendierte Resultat. In
diesem Sinne ist das Anliegen hermetisch.”

Welchen Grund hat Ted Pikul zur Spielverweigerung? Ist er etwa
ein Platoniker, der den kiinstlich geschaffenen »Welten« einen niedri-
geren Rang zumisst? Seine immer wieder ausbrechenden und von
Allegra Geller beruhigten Panikanfille in Situationen, in denen das
Spiel iiber ihn an Dominanz zu gewinnen droht, sprechen eher gegen
eine solche These.” Der Anti-eXistenZialist und Wirklichkeitsfreund
Ted Pikul zeichnet sich eben nicht durch den typisch platonischen Zug
der Verachtung von fiktionalen Kunstwelten aus, sondern durch die
Angst vor ihnen. Handelte es sich bei den im Spiel umgesetzten
Phantasieschopfungen Allegra Gellers um eine evidente Scheinwelt,
wie ein Platoniker behaupten wiirde, so gibe es in Wirklichkeit keinen
Grund fiir die extreme Spielscheu Pikuls. Dieser, umgeben von der all-
gemeinen Spieldominanz, traut vielmehr selbst nicht mehr der Tren-
nung zwischen Wirklichkeit und Fiktion. Der Grund fiir seine Spiel-
feindlichkeit ist seine Angst. Seine Weigerung ist am Anfang auch kein

seist nur ein denkendes Ding (res cogitans); jedoch glaube nicht etwa
nachher, dass du schlieBen konntest, Du seist in Wirklichkeit nur Geist
oder BewuBtsein oder ein denkendes Ding.« Vgl. R. Descartes:
Meditationen lber die Grundlagen der Philosophie mit samtlichen
Einwanden und Erwiderungen, Hamburg 1994, S. 110.

30 Da fiir die Zwecke einer Interpretation die Annahme eines bestimmten
Wertes von Aussagen unerlasslich ist, gehen wir hier davon aus, dass
einerseits, wie bereits gezeigt, der eigene Korper transzendiert wird,
andererseits der zwar erheblich verwirrte aber immer noch und
vielleicht gerade deswegen authentische Geist als Instanz der
Erkenntnis auf dem »wilden Trip« durch die Spielspharen mitgefiihrt
wird.

31 Auf der anderen Seite kann die Verwirrung Pikuls Uber die Grenze von
Wirklichkeit und Schein, die seine Panikausbriiche provoziert, plato-
nisch gedeutet werden. Es ist doch gerade Platon, der warnend be-
hauptet, dass: »Die Dichtkunst [...] dem Verstand aller derer gefahrlich
zu sein [scheint], die nicht im Besitz des Gegenmittels sind, namlich
der Erkenntnis der wirklichen Welt«. Platon: Politeia X 595. Von dieser
Hypothese ausgehend entwickelt sich die ganze Kunstkritik des zehnten
Buches der Politeia.
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Ergebnis einer Erfahrung des Spiels, sondern eine durch Angst mo-
tivierte Praventivmallnahme, das Resultat eines Vorurteils.”

Durch die Platonischen Dialoge zieht sich bekanntlich aber auch
eine gewisse Ambivalenz in der Bewertung von Kunstschépfungen.
Ihre Verachtung wird an zahlreichen Stellen durch die Verehrung
Homers relativiert. Ziemlich eindeutig sind zumindest die Stellen, in
denen es um die Ontologie des Kunstwerkes geht.” Das Kunstwerk
zeichnet sich laut Platon durch das Moment der Nachahmung aus. Es
setzt Wirklichkeit voraus, und ist gerade deswegen von geringerem
Wert. Es kommt schlieBlich notwendig und im vollen Sinne erst nach
der Realitit.

Dem Kiinstler, dem Fiktionsschopfer, werden durch die Vorgaben
der Wirklichkeit eindeutige Grenzen gesetzt. Eine vollkommene Fik-
tion, die die Gegebenheiten der Realitit in jeder Hinsicht verneint, ist
nicht realisierbar. SchlieBlich basiert auch die Wirksamkeit der Spiele
Allegra Gellers nicht auf der vollkommenen Neuheit des Dargestellten,
sondern vielmehr auf der Art der Darstellung und ihrer Vermittlung.
Allerdings scheinen die Fiktionen der Spiele Gellers in ihrem Wert fiir
die Spielkonsumenten nicht der Wirklichkeit zu folgen, sondern, und
das gilt vor allem fiir die eXistenZialisten, sie geradezu zu iibertref-
fen.** Was genau ist aber dann der Mehrwert dieser Fiktionen gegen-

32 Einige Interpreten finden aus ahnlichen Griinden in der Figur Pikuls den
Zuschauer wieder, der auch, vielleicht nicht ebenso angstlich und
sicher nicht als direkte Spielerfahrung, so doch in eXistenZ etwas vollig
Neues erkundet. Im Unterschied dazu tritt die Mehrheit der erfahrenen
spielfanatischen eXistenZialisten auf. So spricht beispielsweise S.
Jacobs: »Mide Miene zum bosen Spiel«, in: FAZ vom 18.2.1999 von Ted
Pikul als von einem »Interessenvertreter des Zuschauers«.

33 Eine reprasentative Stelle dieser Art findet der Leser im Buch X der
Politeia. Platon behauptet hier, dass »die Dichtwerke [gemeint ist aber
das Kunstwerk schlechthin, V.H.] [...] in dritter Reihe von der
Wirklichkeit entfernt sind«. Platon: Politeia X, 599. Daraus ergibt sich
fur ihn das endgultige und auBerordentlich eindeutige Urteil uber die
Kunst, das folgendermaBen lautet: »Also die nachahmende Kunst ist
verwerflich, wendet sich an etwas Verwerfliches und bringt verwerfli-
che Erzeugnisse hervor.« Platon: Politeia X, 603.

34 Stellvertretend fur alle eXistenZialisten bezeichnet der Tankstellenbe-
sitzer Gas nach der Erfahrung des Spiels die wahre Wirklichkeit als
»erbarmliche Ebene der Realitdt«. Allerdings handelt es sich auch bei
dieser Szene um eine Spielepisode.
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iiber der Wirklichkeit; der Mehrwert, der fiir ihren {iberragenden Erfolg
sorgt? Inhaltlich stellen die Fiktionen keine reinen Alternativwelten
dar. Die Platonische These von der Nachstellung der Kunstwelt stimmt
trotzdem nicht.

Eine AuBenperspektive des Zuschauers, der die Trennung von
innerhalb und auBlerhalb des Spiels (bis zum Schlusssatz) voraussetzt —
wofiir der Film mit dem sphérischen Aufbau des Spiels durchaus
Anhaltspunkte liefert — wird von folgenden Uberlegungen begleitet.
Obwohl ein Zukunftsszenario Cronenbergs, so ist doch dem Zuschauer
die gesamte Landschaft erstaunlich vertraut, in der sich die Film- und
Spielfiguren bewegen. Normale WaldstraBen werden von kon-
ventionellen Autos befahren. An dlverschmutzten Tankstellen wird
angehalten und in einem geldufigen Motel iibernachtet. Alles scheint
sich geradezu weit von der Zivilisation entfernt abzuspielen. Lediglich
das doppelkopfige Amphibium markiert die Umgebung als eine
virtuelle und moglicherweise zukiinftige. Ist das die Vision einer
Zukuntft, in der sich der Akzent lediglich auf das Virtuelle verlagert, die
duflere physikalische Wirklichkeit also deswegen ein wenig ver-
nachlissigt wirkt? Oder ist es die schlichte Relativierung der Distanz
von Gegenwart und Zukunft, die als Warnung intendiert ist? Das eine
schlie8t das andere keineswegs aus. Der erste Teil unserer These
scheint aber interessanter zu sein. Also nicht nur der menschliche
Korper wird auf einem schlichten Motelbett liegen gelassen, sondern
die Korperlichkeit, die Materialitit selbst.*> Kommt dies eindeutig
einem Realitdtsverlust gleich, oder ist mit dem eventuell als verlustfrei
zu verstehenden Realitétsersatz zu argumentieren? Der etwa fiir die
Medienphilosophie der 70er Jahre, die weitgehend mit dem Wirklich-
keitsverlust argumentiert, charakteristische kritische Ton wird nicht
sichtbar. »[Cronenbergs] Film bebildert nicht den Verlust der Realitdt,

35 Auf den neuen Stellenwert des Physikalischen verweist in seiner Rezen-
sion auch Steffen Jacobs. Er schreibt: »Der Spieler der Zukunft sitzt
nicht mehr vor einem Bildschirm, sondern bewegt sich frei und
leibhaftig in einer fiktiven Umgebung, wahrend sein Korper regungslos
verharrt. Kein Wunder, dass Sportarten, die physischen Einsatz ver-
langen, in diesem Umfeld offensichtlich ausgestorben sind.« Die letzte
Bemerkung referiert auf eine Dialogsequenz zwischen Ted Pikul und
Allegra Geller, in der das physische Skilaufen als eine naive Nostalgie
anklingt.
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sondern illustriert die — wie der Film andeutet: offenbar unlésbare —
Frage, was Realitdt eigentlich ist«, fasst Manfred Riepe treffend
zusammen.

Die Konsequenz der skizzierten Ontologie des Spiels, die auf eine
Autonomie hinauslauft, ist die, dass die Fiktion der Wirklichkeit nicht
mehr als etwas eindeutig Untergeordnetes entgegentritt, nicht mehr
eine Scheinwelt ist, sondern als ein reales Gebilde mit einem anderen
Realen konkurriert. Gerade derartige Konkurrenz darzustellen, ist eines
der Zentralmotive des Films.

Die Nichtexistenz des Fiktiven, die sich wohl zuerst als Kandidat
fiir die Unterscheidung von Spiel und Wirklichkeit aufzwingt, verliert
alle Eindeutigkeit. Das Fiktive im Spiel ist etwas und nicht nur nichts.
Es kann vor allen Dingen nicht durch Konfrontation mit der Wirklich-
keit als irreal erkannt werden, denn es gibt keinen derartig transparen-
ten MaBstab, es gibt kein festes Korrektiv. Der Gegensatz von Wirk-
lichkeit und Schein, von wahr und falsch, entsteht erst dort, wo ein
klares Repréasentationsverhaltnis vorhanden ist. Wo etwas nicht nur fiir
sich selbst, sondern zugleich fiir ein anderes steht, beginnt das Problem
von Wirklichkeit und Schein. Geht man dagegen von der Autonomie
der Spielwelt aus, so verliert die Frage ihren Sinn, was durch die
endgiiltige Offenheit dieser Problemstellung, denken wir noch ein
letztes Mal an den Schlusssatz, offensichtlich auch Cronenberg
darzustellen versucht.
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»|F SHE’S TOLD YOU HER NAME IS ALICE, SHE’S
LYING.« ALS GEISTERFAHRER UNTERWEGS AUF
DEM LOST HIGHWAY. DAVID LYNCHS
TUNNELBLICK ALS REFLEKTOR VON SELBSTLUGE
UND IDENTITATSSUCHE

KERSTIN KRATOCHWILL UND CHRISTINE SIMONE SING

1. Auffahrt auf den Lost Highway

»Funny how secrets travel [...] And the rain sets in
It’s the angel-man. I'm deranged« '

Die Filme von David Lynch stellen eigene kleine Mikrokosmen im
Makrokosmos der Kinolandschaft dar. Wie in einer biologischen Ni-
sche, ist jedes Werk in der Filmographie von Lynch ein komplexes, ei-
gens zu entzifferndes Erzahlwerk, das mit eigenwilliger Population be-
volkert und in einer ungewdhnlichen Habitat inszeniert ist. Dabei sind
diese Film-Welten nicht um sich kreisende, solipsistische Planeten,
sondern besitzen durchaus sich verbindende Durchgédnge und Zugénge
zur Interpretation unserer eigenen ambivalenten Welt. David Lynchs
enigmatische Art des Erzédhlens ist geprdgt vom Einsatz von Leit-
motiven, sei es auf inhaltlicher, optischer oder musikalischer Ebene.
Diese suggestiven »Lynchismen«, wie sie immer wieder bezeichnet
werden, sind ein Teil von »Lynchland«, in welches man unweigerlich
gerit, auch wenn man die Auffahrt Lost Highway nimmt. Eines dieser

1 D. Bowie: »I’m deranged« (Titelsong von Lost Highway).
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immer wiederkehrenden visuellen Strukturmerkmale in Lynchs Filmen
ist das der »StraBBe«. Allein die letzten drei seiner Filme Lost Highway
(1997), Straight Story (1999) und Mulholland Drive (2001) greifen auf
diese Leitmotivik zuriick. Mit Lost Highway, um den sich es im
Folgenden handeln soll, hat Kultregisseur David Lynch einen Thriller
voller Rétsel und Geheimnisse um das Sinnbild der Strafe herum
geschaffen: Er libernimmt auf radikale Weise die subjektive Per-
spektive eines Mannes und zeigt uns, wie dieser die Welt sieht. Der
Zuschauer wird auf eine ebenso erotische wie bedrohliche Fahrbahn
der Liigen und Leidenschaften gezogen und ein abgriindiges Spiel mit
Identitdt und Doppelgéngern, Wirklichkeit und Wahrheit nimmt seinen
Lauf. Die komplexe Erzdhlstruktur des Filmes ist dabei nicht einfach
zu entwirren, weill man doch auf den ersten Blick nicht genau, in
welche der parallelen Welten und Identitidten man gerade blickt. Auch
der Drehbuchautor Barry Gifford selbst will in seiner Beschreibung des
ritselhaften Handlungsablaufes keine eindeutige Losung offerieren:
»Ich halte diesen Film fiir eine hochst realistische, geradlinige
Fallstudie eines Menschen, der mit seinem Schicksal nicht fertig wird.
Doch es geht noch um vieles mehr. Jede Erklarung muss unzureichend
bleiben, weil man einen Film sehen muss.«’ Die Tragweite des
Visuellen, auf die Gifford hier anspielt, ist einer der Schliissel zum
Ritsel des Films Lost Highway. In dem Film spielt dabei nicht nur die
Stralle als optische Wiederholung fiir die besondere Erzéhlstruktur des
Films eine wichtige Rolle, sondern ebenso all das auf ihrem
semantischen Feld herumfahrende Arsenal, wie Fahrzeuge, Schein-
werfer, Steuerrdder, Mittellinien, etc.

Dieser Artikel versucht nun, ein paar der Geheimnisse, die auf oder
neben diesem Highway liegen, zu ergriinden. Dabei soll in der Inter-
pretation von diesem bereits viel diskutierten Film ein Spurwechsel
unternommen werden, und das Thema Selbstliige und Identitdt im
Scheinwerferlicht stehen. Dabei spielt der semantische Rahmen® der

2 David Lynch in: C. Rodley (Hg.), David Lynch. Lynch uber Lynch,
Frankfurt/Main 1998, S. 292-293.

3 Rahmen sind bestimmte Kategorien bzw. die Versprachlichung von
Denkvorstellungen, wodurch bestimmte, damit assoziativ verknipfte
Begriffe hervorgerufen werden. Vgl. C.J. Fillmore: »Frames and the

154



DAVID LYNCHS LOST HIGHWAY

Autobahn eine wichtige Rolle, dessen Symbolik durch allerlei filmi-
sche Gestaltungsmittel gestiitzt wird. In erster Linie ist dabei an die
visuellen Kontraste zu denken, die im folgenden in einer Art close
reading des Films erdrtert werden.

2. Cruise control auf dem Lost Highway

2.1 Visuelle Kontraste und Filmsemantik
»Contrast is what makes things work.«*

Lost Highway ist ein sorgfiltig konstruierter Film, bei dem hinsichtlich
der filmischen Gestaltungsmittel nichts dem Zufall iiberlassen wurde.
Allein das Spiel mit Kontrasten transzendiert das blo Visuelle und
wird so zum sinnstiftenden Element par excellence. Auf den ersten
Blick scheint der den Film konstituierende Hell-Dunkel-Kontrast, dem
bekanntlich eine exponierte Stellung innerhalb des filmischen Ge-
samtwerks® zukommt, auf der inhaltlichen Ebene mit der Dichotomie
Gut-Bose zu korrelieren. Doch wird man auf eine Umsetzung dieser
Gegenpositionen im konventionellen Sinne vergeblich warten, denn sie
vereinen sich im Protagonisten Fred/Pete® selbst: Er ist sein eigener
Gegenspieler, das Gute und Bose finden in seiner (gespaltenen)
Personlichkeit den — zugegebenermafien — klaustrophoben Raum, den
er sein Leben, ja seine Identitdt nennt. Daher erweist sich bei ndherer
Betrachtung das Dichotome weitaus vielschichtiger und komplexer,
denn Fred und Pete stellen nicht wirklich Gegenpositionen dar: Einzig
und allein ihre Wirkung auf Renee bzw. Alice und dementsprechend
ihre Sexualitdt konstituiert den Gegenpart, beide bleiben sich selbst

Semantics of Understanding«, in: Quaderni di Semantica: Rivista
Internazionale di Semantica Teorica e Applicata 6 (1985), S. 222-254.

4 Vgl. http://www.geocities.com/~mikehartmann/de/index.html vom
21. August 2003.

5 FEine veritable Ausnahme stellt in diesem Zusammenhang sicherlich
Straight Story dar.

6 Die Schreibung der Filmcharaktere basiert auf dem Original-Drehbuch
von Lost Highway. Vgl. D. Lynch/B. Gifford: Lost Highway, London
1997.
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entgrenzt und der Spielball einer ebenso dominanten wie raffinierten
Frau. Freilich iiben diese Frauen, die Ehefrau Renee und das
Traumgespinst Alice, welche ironischerweise Wakefield” heiBt, diese
manipulative Persuasion auf unterschiedliche Weise aus. Der Hell-
Dunkel-Kontrast charakterisiert daher verschiedene Handlungs-
sequenzen, denen jedoch kein einfaches Schema von Gut oder Bose
zuzuordnen ist. Zunichst einmal ist man versucht, Hell-Dunkel in das
Paradigma einer Licht-Finsternis-Deixis einzuordnen. Dies scheint
auch die zweigeteilte Asthetik des Films zu suggerieren. Freds Welt ist
die der Schwirze, nicht umsonst taucht der ddmonische Mystery Man
in diesem Realitdtsszenario zuerst auf, ein Ddmon, dessen fahles
Gesichtsrund unter kiinstlicher Beleuchtung an den bleichen Mond
eines Gemildes Caspar David Friedrichs erinnert. Die Asthetik des
Films zeigt zudem starke Ankldnge an die Lyrik der Romantik, so auch
in Goethes Willkommen und Abschied, wo die schwarze Nacht von
einem bleichen Mond beleuchtet wird. Ein weiteres Motiv der
Romantik, das Spiegelmotiv, wird uns weiter unten wieder begegnen.
Freds kontrastloses Leben wird durch das Uberblenden von Dunkel
durch Schwarz und das gleitende Auflésen seiner Figur im Schwarz
des Hauses unterstrichen. Dem Anschein nach absorbiert das
klaustrophobe Haus das gleiBende Licht, das in der AuBenwelt
herrscht. Am Bezeichnendsten ist die Schwirze jedoch im Gang, der zu
beider Schlafzimmer fiihrt, das man durch einen roten Vorhang
erreicht®. Dieser finstere Tunnel erscheint schier unergriindlich und
jedes Mal, wenn Fred dort hinein lduft, verschwimmen seine Konturen,
er wird allméhlich unsichtbar, um sich alsbald bis zur Identitéts-
losigkeit aufzuldsen. Bezeichnenderweise kann ihn seine Frau Renee in
diesen Momenten auch nicht finden: Mehrmals wird die Sequenz
dargestellt, wo Fred im Dunkel des Hauses verschwindet, wihrend
Renee im grellen Badezimmer ist und Unheilbringendes zu erahnen

7 Zu den sprechenden Namen zahlen ferner Pete Dayton, einem weiteren
Protagonisten der »hellen« Welt sowie Fred Madison, der allmahlich
den Verstand zu verlieren scheint.

8 Auch der rote Vorhang stellt einen intertextuellen Bezug im Werk von
David Lynch dar. In seinen Filmen, so z.B. Twin Peaks, oder zuletzt in
Mulholland Drive, lehnt er sich haufig an kultursemiotische Symbole
an, die rot eindeutig als Signalfarbe von Gefahr ausweisen.
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scheint. Sie ruft ihm in die Finsternis ergebnislos hinterher, doch ist der
Kontakt vollig abgerissen. Der kanalisierende Blick, der die Wahr-
nehmung auf den Eingang des Schlafzimmers biindelt und daher an die
Eingangssequenz des Films im Auto erinnert, fithrt ins Herz der
Probleme, aus denen Freds beklagenswerter Zustand abzuleiten ist. Das
Schlafzimmer als Keimzelle der ehelichen Probleme taucht immer
wieder auf, es ist die Quelle des Versagens, aber auch Tatort in anderer
Hinsicht: Hier soll Fred, in othellesker Rage, seine Frau Renee
ermordet haben, das deuten jedenfalls die Videoaufzeichnungen an,
denen als visuelle Metaphern die Funktion einer Wahrheitsinstanz
zukommt.

Die Montage des Films hingegen unterstreicht das oberflachliche
Spiel mit den Kontrasten. Gleichsam wie das personale Erzdhlen in
anderen Texten haben wir in Lost Highway eine seltsam involvierte
Kamera, die uns Freds/Petes Sicht der Dinge zeigt. Ein wirrer Mix aus
Traumcollagen, wiederkehrenden, variationistisch abgeanderten Detail-
aufnahmen’ hat das Gedéchtnis des Protagonisten sowohl partitioniert
als auch das Erinnerte transformiert. Der Betrachter ist mit Realitéts-
segmenten konfrontiert, die sich collagenhaft durch die zahlreichen
rekurrenten Motive zusammensetzen lassen. Diese Mosaikstiickchen
konnen dann moglicherweise zu des Ritsels'’ Losung beitragen. Auf
diesen Potentialis ist groBBter Wert zu legen, da sich von den filmischen
Gestaltungsmitteln nur unvollkommene Aussagen beziiglich der Film-
semantik ableiten lassen. Die Griinde hierfiir werden in den folgenden
Abschnitten skizziert. Die Filmmontage'' setzt sich dialektisch aus
Parallel- bzw. Assoziationsmontagen zusammen. Zum einen ermog-

9 Dies wird z.B. durch filmische Synekdochen erreicht, die die Selektiv-
itat von Freds/Petes Wahrnehmung unterstreichen. Siehe auch Kapitel
4.3.

10 Zwar bezeichnet David Lynch Lost Highway als Genre-Mix mit Anleihen
aus Horrorfilm, Film noir oder auch Thriller, doch in Wirklichkeit sei er
ein Ratsel. Vgl. C. Rodley: Lynch, S. 231.

11 Statt des Terminus Montage werden auch alternativ die termini tech-
nici Cut, Schnitt oder Editing verwendet. Im Gegensatz zu letzteren
suggeriert der hier praferierte Begriff Montage eben nicht ein Aussor-
tieren von Uberfliissigem, sondern unterstreicht die dynamische Di-
mension der Synthese der verschiedenen Aufnahmen. Vgl. J. Monaco:
Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des
Films und der Medien, Reinbek 1995, S. 2.
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licht es die Parallelmontage, zwei oder auch mehrere Handlungsstrange
aufeinander zulaufen zu lassen, um sie in einem gemeinsamen
Kulminationspunkt zu vereinen. Die Einstellungen werden hierbei in
der Regel parallel montiert, dabei ist es iiblich, dass die zu mon-
tierenden Szenen nicht nur im Inhalt, sondern auch formal, in ihrem
Aufbau und ihrer Stimmung zusammenpassen. Die verschiedenen
Handlungsebenen sind dabei meist durch Symbole miteinander
verkniipft. In Lost Highway werden die beiden Parallelhandlungen
zwar symbolisch verkniipft, doch geschieht dies durch eine kontrastive
Doppelung bzw. Spiegelung. Auch hier spielt der Hell-Dunkel-
Kontrast eine entscheidende Rolle, da er die Konstruktion dieser
parallelen Universen zusétzlich polarisiert. Durch die Parallelmontage
wird die Zeitachse des Films gekriimmt, wodurch das Gesetz der
Chronologie auBer Kraft gesetzt wird. Dies zeigt sich zum Beispiel bei
der brennenden Hiitte, die den Mystery Man in der Wiiste beherbergt
und in der Alice verschwindet. Diese brennende Hiitte taucht zum
ersten Mal in der Geféngnisszene auf, die der Verwandlung von Fred
zu Pete unmittelbar vorausgeht. Zu diesem Zeitpunkt wissen wir noch
gar nichts von der »Existenz« Petes. Ein weiteres Mal taucht diese
brennende Hiitte auf, als Pete und Alice auf dem Weg in die Wiiste
sind, wobei die Rauchschwaden in einer Zeitraffer-Aufnahme in die
Hiitte zuriickgehen. Intratextuell konnte es sich hierbei um eine
Verdichtung handeln, die gleichzeitig anaphorisch als auch kata-
phorisch auf die jeweilige Parallelhandlung verweist. Ein letztes Mal
kommt diese Hiitte dann im Handlungsstrang von Fred vor, als er in der
Wiiste mit dem Mystery Man den Mord an Mr. Eddy/Dick Laurent
begeht. Interessanterweise brennt sie dann nicht. Das heif3t, die Hiitte
ist lediglich ein filmisches Symbol, das in beiden Handlungsstrangen
auftaucht, insbesondere aber die lodernden Flammen, die von ihr
aufsteigen, was antizipatorisch, quasi in domestizierter Form im un-
natiirlich laut lodernden Kaminfeuer im Hause der Madisons kontrastiv
dargestellt ist. Das Feuer ist hier folglich ein Zeichen von Gefahr und
Zerstorung.

Als weiteres Beispiel fiir den virtuosen Einsatz der Parallelmontage
in Lost Highway sei eine kurze Szene aus den letzten Filmszenen an-
gefiihrt. Wir befinden uns wiederum in der Wiiste, der Mord an Mr.

158



DAVID LYNCHS LOST HIGHWAY

Eddy/Dick Laurent steht unmittelbar bevor. Der Mystery Man hat
diesem so eben seine Handkamera gegeben, die einen Porno-Abend bei
Andy zeigt, bei dem auch Mr. Eddy/Dick Laurent und Renee anwesend
sind. Auf einmal horen wir zwei laute knallartige Gerdusche, die das
Videoband akustisch untermalen. Sie nehmen jedoch die folgenden
beiden Pistolenschiisse vorweg, mit denen der Mystery Man den am
Boden liegenden Mr. Eddy/Dick Laurent endgiiltig ins Jenseits
befordert. Der genialste Coup der Parallelmontage ist jedoch das An-
einanderfiigen von Eingangs- und Schlusssequenz des Films. Nachdem
Fred Dick Laurent beseitigt hat, fahrt er mit Mr. Eddys Wagen, einem
schwarzen Mercedes mit reflektierenden Scheiben und nur einem
Nummernschild, das sich hinten befindet, zu seinem Haus und spricht
in die Gegensprechanlage: »Dick Laurent is dead.« Es ist also moglich,
das erste und letzte Bild der Filmrolle aneinanderzulegen, wie dies
auch beim Mobiusband der Fall ist. Zum anderen féllt neben dem
Gestaltungsmittel der Parallelmontage auch der exzessive Einsatz der
Assoziationsmontage ins Gewicht. Natiirlich evoziert zunéchst einmal
jeglicher Schnitt schon eine Assoziation, die eine innere Bilderreihe
heraufbeschwort, ohne sie direkt auf die Leinwand zu projizieren. Im
Unterschied dazu erzeugt die Assoziationsmontage bewusst eine As-
soziationskette, indem sie selektiv bestimmte Handlungssequenzen an-
einanderreiht und so eine gewisse logische Sukzession und Faktizitét
suggeriert. In Lost Highway fillt auf, dass die Bilder inhaltlich nicht
chronologisch zusammengesetzt sind, sondern dass Freds/Petes
Wahrnehmung bzw. Erinnerung die Aneinanderreihung bestimmt.
Durch den geschickten Einsatz dieses Montagemittels werden die
Zuschauer in ihrer Wahrnehmung in dem Malle manipuliert, dass sie
nicht mehr unterscheiden kdnnen, welche Elemente des Gezeigten nun
tatsdchlich geschehen sind und welche den Schimiren des
Protagonisten entstammen. Dem nicht genug, denn der wahre Film
wird nicht auf der Leinwand gezeigt, sondern muss vom Rezipienten
selbst montiert werden — falls moglich. Dass dies im Falle von Lost
Highway eine grole Herausforderung, wenn nicht gar eine unlosbare
Aufgabe darstellt, liegt nicht nur auf der Hand, sondern ist an mehreren
Stellen bereits angeklungen. Dies gilt in besonderer Weise fiir den
Moment der Verwandlung, als Fred zu Pete wird. Die anachronistische
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Erzéhlstruktur wird durch eine phantastische Metamorphose, die sich
iiber Zeit, Raum und Identitdt hinwegsetzt, komplettiert. Solche
Handlungsstringe kommen im Mérchen wie auch im Traum vor. Doch
diese Pseudo-Gegenwelt, die uns eine heile Weltsicht vorgaukelt,
negiert sich selbst, indem sie uns bald die Fragilitit von Petes »Idyll«
présentiert. Die nun vorherrschende helle Farbgebung kulminiert in den
kitschigen Traumlandschaften, die Pete in den fiir ihn gliicklichsten
Momenten mit Alice vor das geistige Auge riicken. Diese Impressionen
intensiven Erlebens sind ebenso iiberzeichnet und von begrenzter
Dauer wie Petes kurzes Gliick mit Alice, die er dem mafiésen Mr. Eddy
ausgespannt zu haben scheint. Aber diese weichgezeichneten Bilder,
man denke nur an die iiberhohte Darstellung des Liebesaktes vor dem
Auto in der Wiiste, dienen nur der scharfen Kontrastierung mit der
anderen Realitét: Die Sublimierung der Romantik dieser Szene 16st sich
in einem Crescendo schlagartig auf, wie librigens Alice selbst, die auf
Petes in wachsender Verzweiflung wiederholt geduBlerten Worte »I
want you« mit einem vernichtenden »You will never have me«
returniert. Zuriick bleibt ein verwirrter Fred, in den sich Pete durch
diesen allméhlichen Kontrollverlust zuriickverwandelt hat. Hier laufen
die beiden Stringe zusammen, denn in der Hiitte wartet der Mystery
Man, ein Freund von Dick Laurent und Alice, der Fred mit der Kamera
einfangt. Er konfrontiert ihn mit einer anderen Realitdt, denn auf Freds
Frage nach dem Verbleib von Alice antwortet er ihm: »Her name is not
Alice. It is Renee. If she’s told you her name was Alice, she is lying.«
Nur vordergriindig vermag die Verwandlung Freds in Pete von ei-
ner Verbesserung zeugen. Auch Petes Zimmer im Elternhaus ist ein
dunkles Echo der quasi lichtfreien Zone im Madisonschen Haus oder
der Gefingniszelle. Auch er ist entgrenzt und lebt in einem Umfeld der
Beziehungslosigkeit. Es findet keine direkte Kommunikation statt,
seine Eltern und er tauschen nur sinnentleerte Phrasen aus und wissen
ebenso wenig wie er selbst, wer er ist und was in jener mysteridsen
Nacht, auf die oft angespielt wird, passiert ist. Kommunikation lduft
meist auf indirekte, unpersonliche Weise iiber das Telefon ab. Na-
tiirlich kommt Pete beim weiblichen Geschlecht zunéchst besser an als
Fred. Seine Beziehung zu Sheila scheint fiir ihn zumindest in sexueller
Hinsicht befriedigender abzulaufen als der eheliche Akt im Hause der
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Madisons. Aber in verbal kommunikativer Sicht dringt auch Sheila
nicht zu ihm durch, denn ihre Kontakte beschrinken sich aufs Sexuelle;
so beantwortet er ihre Frage »do you care about me?« mit sexuellen
Handlungen. Pete wird durch die Transformation zu einem kompe-
tenten, beliebten Draufginger stilisiert, der einflussreiche, wenn auch
kriminelle Freunde hat, allen voran den ihn protegierenden Mr. Eddy,
ein Kontrast zum miiden farblosen Fred wie er schirfer nicht sein
konnte. Das Idyll, das in bunten Farben geschildert und mit lebhafter
bis romantischer Musik unterlegt wird, wird also inhaltlich kontra-
punktartig abgeschwiécht, indem etwa die mit Fred konnotierte
Dunkelheit immer wieder durch die Hintertiir Einzug hélt. Dadurch
wird Petes vordergriindige Virilitit und Aktivitit alsbald durch die
Ereignisse, im Laufe derer er immer passiver und komplexbeladener
wird, konterkariert. Auch seine sexuelle Potenz ist nicht von Dauer, da
er von Alices liberméchtiger Sexualitdt iiberfordert ist und aus seinen
Minderwertigkeitskomplexen heraus sehr schnell eine eifersiichtige
Obsession entwickelt. In diesem Zusammenhang setzt Lynch gerne
einen Spezialfall der Assoziationsmontage ein, die sogenannte meta-
phorische Montage. Dabei wird die filmische Erkenntnis nicht durch
narrative Elemente vermittelt, sondern durch die symbolische Gegen-
iiberstellung von Bildern.

2.2 Fahrgerausche: Die Rolle der Filmmusik

»To me, jazz is the closest thing
to insanity that there is in music.«'

Die Filmmusik selbst ist duBlerst kontrastreich, geht sie doch iiber die
Funktion der bloBen Untermalung hinaus. Die Musik, v.a. die Texte der
einzelnen Musikstiicke, sind sinnstiftend. Einerseits segmentieren sie
die Handlung in einzelne Abschnitte, sorgen andererseits aber auch fiir
deren Weiterentwicklung. Im ersten Drittel des Films setzt Lynch
vollig auf eine psychologische Gerduschkulisse. Freds langes Starren in
den Spiegel oder in den leeren Raum, die Handlungsarmut und
Zidhigkeit, die das Eheleben von Fred und Renee charakterisieren,

12 Vgl. http://www.geocities.com/~mikehartmann/de/index.html vom
21. August 2003.
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werden akustisch durch das Spiel mit der Kognition verstarkt. Leise,
schwer einzuordnende, dumpfe Gerdusche fesseln mehr als laute, sie
bohren sich tiefer ins Bewusstsein ein und fiihren zu Verunsicherung.
Das Haus der Madisons scheint mit einem Soundteppich ausgelegt, der
in seiner dimpfenden Wirkung jegliches Gefiihl schluckt. Dieser
handlungsbegleitende Ton fiillt nicht nur das Haus sondern kommt
pointiert in den quélend langen Pausen der ohnehin spérlichen
Kommunikation zwischen Renee und Fred zum Einsatz, wodurch ihre
Entfremdung auf ein unertrigliches, beklemmendes Mal3 zugespitzt
wird. Auch Fremdgerdusche wie das Klingeln des Telefons wirken
verstorend. Die Sequenz des Telefonldutens, als Fred telefonisch
iiberpriift, ob Renee tatsdchlich zu Hause ist und liest, erscheint
unendlich lange und reflektiert so die erwartungsvolle Haltung Freds,
die schlieflich, nach langen Sekunden des Wartens enttduscht wird.
Wieder andere Gerdusche, wie Freds Saxophonspiel auf der Biihne
wirken liberméBig verstdrkt, was den Kontrast zur sonstigen dumpfen
Stille verdeutlicht. So auch das Kaminfeuer im Wohnzimmer, dessen
positive Konnotation von Wérme und Behaglichkeit durch die
unnatiirliche akustische Verstirkung zu einem gliihenden Feuerball
umgewertet wird und dadurch destruktiv wirkt. Es kann kein Zweifel
bestehen: Die hausliche Idylle gibt es nicht, da die Symbole, die sonst
Harmonie, Schutz und Geborgenheit vermitteln sollen, eindeutig
negativ kodiert sind. Einen eklatanten Gegensatz dazu bietet die Szene;
in der sich Pete und Alice das erste Mal begegnen. Lou Reeds »This
magic moment« dient zwar als deren perfekte Untermalung, im
Gesamtkontext betrachtet ironisiert sie jedoch diesen Moment der
Verklarung und ist nur als illusionére Brechung der Geschehnisse zu
verstehen. Somit bringt der Song die Naivitdt Petes vollkommen zum
Ausdruck. An anderer Stelle, als Pete vielleicht schon die Un-
moglichkeit seiner Beziehung zu Alice erahnen kann, ist der Betrachter
dank des Textes von Marilyn Mansons »Apple of Sodom« einen Schritt
voraus.” Alice hat das abendliche Date mit Pete gerade abgesagt, eine
Parallelszene zum oben erwihnten erfolglosen Telefonanruf Freds — bei

13 Die biblischen Anklange, die ein Gefuhl des Siindenfalls evozieren, wer-
den durch den warnenden Refrain »I’ve got something you can never
eat« verstarkt.
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beiden Szenen ist der Grund Mr. Eddy/Dick Laurent. Darauthin trifft
sich Pete, dieses Mal auf dem Motorrad fahrend, mit Sheila, einer Art
Ersatzbefriedigung fiir Alice, was die Gestaltung der Sexszene auch
deutlich macht. Der emotionale Zustand Petes/Freds klingt auch in
anderen Songtexten an, so etwa in »I put a spell on you, ein weiterer
Manson-Song, der die Ereignisse in Andys Domizil musikalisch
unterlegt. Auf der Leinwand wird Alice in pornographischer Aktion
gezeigt, wihrend sie sich selbst mit Andy oben im Haus amiisiert. Petes
ohnehin schon geweckte Abwehrhaltung und Eifersucht auf Alices
Leben wird durch diese Doppelung amplifiziert, der Songtext gewahrt
einen tiefen Einblick in seine Emotionen: »I put a spell on you, because
you’re mine, I can’t stand the things that you do. No, no, no, I ain’t
lyin’. No. I don’t care if you don’t want me, ‘cause I’'m yours, yours,
yours anyhow. Yeah, I’m yours, yours, yours. I love you. I love you.
Yeah! Yeah! Yeah!« Der obsessive Charakter seiner Zuneigung konnte
nicht pointierter zum Ausdruck gebracht werden. Wie das Interieur
eines solchen Charakters ausgestattet ist, zeigt der folgende Blick auf
eine mogliche Inspirationsquelle Lynchs.
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3. Kurvenreiche Fahrt auf dem Lost Highway

3.1 M.C. Escher als Inspirationsquelle
der filmischen Narrativik

»Die ganze rdumliche Welt wird zu einem stets wechselnden
Konkav und Konvex-Film.«'*

M.C. Escher und David Lynch haben als Kiinstler und Schopfer von
neuen Welten viele Gemeinsamkeiten. Zum einen sind beide schwer
einer bestimmten Richtung oder Schule zuzuordnen, und zum anderen
erweist sich eine erstaunliche Parallelitét ihrer dsthetischen Themen-
felder. Das labyrinthische Haus von Fred und Renee wirkt fast wie die
filmische Ubersetzung eines Escher-Gemildes. Die hiufigen Auf-, und
Abblendungen und die starken Kontraste, die Lynch verwendet, sind
ebenfalls Stilmittel eines Escher. Es ist von daher nicht abwegig, einen
Vergleich dieser beiden Kiinstler zu unternehmen und zu untersuchen,
inwieweit die Zweidimensionalitdt, die Escher schon immer auf dem
Papier zu sprengen versuchte, in der Dreidimensionalitédt der Filme von
Lynch ihr Korrelat gefunden hat. Das vielschichtige Werk Eschers ldsst
sich grob in vier Phasen gliedern. »Die Periode der Landschaften von
1922-1937«, »Die Periode der Metamorphosen von 1937-1945«, »Die
Periode der Perspektive von 1946-1956« und »Die Periode der An-
niherung an die Unendlichkeit von 1956-1970«." Die Durchdringung
von verschiedenen Landschaften und unvereinbaren Welten,
Verwandlungen und Simultanwelten, das Spiel mit Perspektiven und
die Grenzen des Denkens und Darstellens auszuloten sind die immer-
wiederkehrenden Motive in Eschers Malerei. Alltdgliche und bereits
abgenutzte Denkmuster sollen dabei aufgebrochen und zur Disposition
gestellt werden. Solche fundamentalen Begriffe wie oben und unten,
innen und auBlen, rechts und links, nah und fern scheinen plétzlich
relativ und austauschbar zu sein. Bei Escher entdeckt der Betrachter
vollig neue Konstellationen zwischen Punkten, Flichen und Raumen,
die Raumstrukturen formen und die zugleich fremde und doch durch-

14 M.C. Escher, in: B. Ernst: Der Zauberspiegel des M.C. Escher, Berlin
1986, S. 84.
15 Vgl. B. Ernst: Escher, S. 22f.
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aus mogliche Welten heraufbeschworen. Die Frage nach Ursache und
Wirkung wird hier virulent. In Eschers Werken dominieren dabei
hiufig starke Kontraste, und es ist vorwiegend der graphische Gegen-
satz von schwarz und weil3, der das Dualitétsprinzip seiner Gedanken-
welt unterstiitzt. Die ungewohnte Umsetzung der Verschmelzung von
Gegensitzen pragt sein Werk. Ebenso ist bei Lynch diese Vorliebe
starker filmischer Kontraste und miteineinader verflochtener Gegen-
sdtze zu erkennen. In Lost Highway ist dies vor allem auffallig in der
Doppelung der Frauenfigur Renee als dem dunklen Motiv und Alice,
als dessen helle Verwandlung und Spiegelung. Escher ist, ebenso wie
Lynch, nicht einem somnambulen Surrealismus zuzuordnen, der reine
Traumwelten erschafft. Zwar spielen die beiden mit der Ahnlichkeit
ihrer Werke zu Trdumen, sie sind aber beide eher Konstrukteure
unmoglich scheinender Welten. Lynch sagt dazu: »Meine Filme kon-
nen Trdumen zwar dhnlich sein, aber sie haben einen Anker geworfen:
[...] Meine Filme miissen immer geniigend Hinweise, Schliissel oder
Erklarungen liefern, damit die Zuschauer sie verstehen kénnen und
zusammen mit mir im Film bleiben.«'® Lynch hat einen Weg gefunden
mit Worten zu malen, dabei verbindet er die nonverbale Kunst der
Malerei mit dem Medium des Films. Die Konsequenz dieser Radi-
kalitét ist sowohl bei Escher als auch bei Lynch ein intellektuelles
Verwirrspiel mit Perspektiven und Dimensionen, das dem Rezipienten
die Gewohnheit und Grenzen seiner Sinne vor Augen fiihrt. Einen
Perspektivwechsel, den ungewohnten Blick auf eine gewohnte Situ-
ation, mochte Lynch in seinen Werken erreichen. Er benutzt dazu oft-
mals das Mittel der »Grenzerfahrung«, die seine Protagonisten in Los¢
Highway durchleiden. Die Oberfldche einer gewdhnlichen Story — in
Lost Highway ist es zunédchst ein Ehedrama und ein vermeintlicher
Mord — wird bei Lynch stets aufgebrochen und um eine ungewdhnliche
Perspektive erweitert: in diesem Fall die Verwandlung Freds in Pete.
Lynch sagt dazu: »Ich erkannte, dass man bei genauerem Hinsehen
unter dieser Idylle immer rote Ameisen entdeckt.«'”

16 M. Bodmer/M. Rothe: »Montage aus Gesprachen mit David Lynch:
»Vorhange reizen meine Neugier««, in: Filmbulletin 211 (1997), S. 33-
36, hier S. 34.

17 Vgl. C. Rodley, Lynch, S. 197.
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Die Ameisen aus Lynchs Kindheit begegnen uns frappierender-
weise auf dem von Escher gezeichneten Mébiusband wieder. Ahnlich
diesen unendlich marschierenden Ameisen scheint sich auch die
Handlung des Filmes in einer medialen Endlosschleife der Narrativik
zu bewegen.

Abbildung 1: M.C. Escher: Mobiusband 11, Holzstich, 1963

3.2 Narrative Geradlinigkeit und Gekriimmtheit
am Beispiel des Mobiusbandes

»Dick Laurent is dead.«'®

So lauten der erste und der letzte Satz des Filmes. Es wire daher nahe-
liegend, die Erzdhlstruktur des Filmes als eine zyklische zu beschrei-
ben, wenn da nicht der seltsame Kreuzungspunkt der Verwandlung
wiére, der sich nicht so einfach auflosen ldsst. Eine solche paradoxe
Kreisform, die sowohl Geradlinigkeit und Gekriimmtheit in sich
vereint, existiert tatsdchlich: Es ist die Form des Mobiusbandes,

18 Aus der Eroffnungssequenz des Filmes, von der Lynch behauptet sie
selbst erlebt zu haben: »Eines Morgens wachte ich auf, weil es
klingelte, ein Mann sagte durch die Sprechanlage, [...] »Dick Laurent
ist tot.« [...] Ich kenne keinen Dick Laurent«. Vgl. C. Rodley: Lynch, S.
298.
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welches nach dem Leipziger Astrophysiker August Ferdinand Mdbius
benannt wurde. Dieser suchte im 19. Jahrhundert nach einem Blatt
Papier, das nicht zwei, sondern nur eine Seite hatte. Er fand es durch
eine einfache Verdrehung. Wenn nun eine Figur — wie eben die
Eschersche oder auch Lynchsche Ameise — auf diesem Streifen
entlanglduft, beriihrt sie beide Seiten, ohne die Seite zu wechseln. Ein
Punkt also, der sich auf einem Mobiusband bewegt, erscheint einem
externen Beobachter, zuweilen auf der Innenseite, zuweilen auf der
AuBenseite, obwohl es weder Innenseite, noch Aullenseite gibt. In der
Zeitdimension des Films lédsst sich dariiberhinaus ein »Rollenswitch«
zwischen »Selbstbeobachten und Selbstbeobachtetwerden« aus-
differenzieren.

Lost Highway ist ein schwer zugéinglicher Film, der beispielsweise
mit Douglas R. Hofstadters Buch iiber »Gddel, Escher, Bach« transpa-
renter wird. In dieser Lesart erscheint Lost Highway als cineastischer
Entwurf iiber Selbstbeziiglichkeit und das endlos geflochtene Mobius-
band. Hofstadter beschreibt in seinem Buch, wie die Kiinstler Escher
und Bach, ein einziges Thema in zwei verschiedenen »Tonarten«
durchspielen. Bach mittels der Fugenkomposition und Escher mit sei-
nen bereits beschriebenen Bildern. »In einigen kann ein einzelnes
Motiv auf verschiedenen Wirklichkeitsstufen auftreten. Was jedoch
geschieht, wenn die Folge von Ebenen nicht linear verlduft, sondern ein
Schleife bildet? Was ist dann Wirklichkeit und was Phantasie?«"’ Auf
die Grammatik des Filmes Lost Highway iibertragen, bedeutet dies: Ist
Fred/Pete real? Sind »beide« Figuren tiberhaupt mit den Begriffen real
oder irreal zu fassen?

Dieses Paradoxon ldsst sich laut Hofstadter mittels der Mathematik
auflosen; und er bringt an dieser Stelle Godel ins Spiel. Der nach ihm
benannte Unvollstindigkeitssatz ldsst sich mit der sogenannten
Epimenides- oder Liigner-Paradoxie erldutern. Epimenides war ein
Kreter, der einen unsterblichen Satz aussprach: »Alle Kreter sind
Liigner.« In dieser Liigenschleife sieht sich auch Fred/Pete gefangen,
wenn er mit den vermeintlichen Liigen von Renee/Alice konfrontiert
wird. Und diese Paradoxie stellt eine einstufige seltsame Schleife dar.

19 D.R. Hofstadter: Godel, Escher, Bach. Ein endlos geflochtenes Band,
Stuttgart 1985, S. 17.
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Solche punktuelle Situationen auf dieser Liigenschleife sind oftmals
gerade mit Musik verbunden. Gerade die inneren Kédmpfe Freds/Pete
spielen sich immer auf diversen Partys ab oder sind mit der jeweils
charakteristischen Musik umrahmt. Einer Fuge J.S. Bachs dhnelnd,
geht es also einstweilen darum, ein Thema soweit zu transponieren,
dass es in der jeweils neuen Gestalt eine jeweils neue Interpretation
ermdglicht, bis es schlieBlich wieder bei der anfanglichen Form, aller-
dings nun auf einer hoheren Stufe angelangt ist.

Lost Highway ist demnach musikalisch Bach verpflichtet und op-
tisch M.C. Escher, indem entweder die Illusion einer endlosen Bewe-
gung entsteht (etwa durch das Mdobiusband), oder indem »die
selbstreflexive Substanz die Aufhebung von Abbild und Original
erreicht, etwa in der zeichnenden Hand, die eine zeichnende Hand
zeichnet, die eben jene zeichnende Hand zeichnet.«®® Wie eine Re-
miniszenz an jenes beriihmte Escher-Bild erscheint hier die Szene des
Filmes, in welcher der Mystery Man Fred sein Handy reicht, damit
Fred mit ihm in seinem Haus telefoniere. Wie ist das moglich?*!

4, Schilder auf dem Lost Highway

4.1 Die Navigation durch den filmischen (T)Raum

»Die Kraft und die Schonheit des Kinos

bestehen jedoch in der Moglichkeit,

das zu erforschen, was wir nur in unserem tiefsten Innern kennen.
Das geht iiber das Freud'sche Unbewusste hinaus,

denn das Unbekannte kann auch auBerhalb von uns liegen.«*

Wie obige Analyse der Erzéhlstruktur von Lost Highway verdeutlichte,
entfaltet sich die Filmhandlung zwar anachronistisch, verfiigt aber
dennoch iiber eine gewisse Linearitit. Auch fiir das psychische Gebilde

20 G. SeeBlen: »Ein endloses geflochtenes Band. Lost Highway von David
Lynch«, in: Filmbulletin 211 (1997), S. 21-32, hier S. 32.

21 Der Originaldialog im Film lautet: Fred: »How did you do that?« Mystery
Man: »Ask me«. Vgl. D. Lynch/B. Gifford: Lost Highway, S. 26.

22 M. Bodmer/M. Rothe, Montage, S. 36.
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des Traumes, so Jung® trifft diese »Kontinuitit in der Diskontinuitit«
zu. Augenscheinlich liegt der Traum zunéchst nicht in der Kontinuitét
der Entwicklung der Bewusstseinszustinde, er droht stattdessen zum
zufdlligen Erlebnis zu werden, das nicht aus einer klar ersichtlichen,
logischen und emotionalen Kontinuitdt des Erlebens hervorgeht.

Doch Jung zufolge fdllt der Traum nicht vollstindig aus dem be-
wussten Raster heraus, denn in ihm werden Ereignisse, Gedanken und
Stimmungen der Vortage verarbeitet, so dass eine gewisse riickwérts-
gewandte Kontinuitdt besteht. Gleichzeitig wirkt der Traum auch pro-
spektiv, d.h. er hinterldsst Spuren im bewussten Geistesleben und sorgt
so fiir mogliche Alternationen der Stimmung. Die sich selbst
perpetuierenden Vor- und Riickblenden des Traumes reflektieren nicht
nur die mobiusschleifenartige Erzédhlstruktur des Filmes, sondern
erschweren auch die Deutung der Vorkommnisse auf der Leinwand.
Letztlich ist nicht zu entscheiden, ob sich der ganze Film als Traum
oder nur einzelne Sequenzen als traumihnlich begreifen lassen.
Suggeriert die bisherige Analyse, den Grofiteil des Films als einen
trancedhnlichen Bewusstseinszustand des Protagonisten zu verstehen,
so dhnelt die Atmosphére des Films dennoch der einer Dunstglocke.
Zugegebenermalien gibt es im Leben von Fred/Pete immer wieder
luzide Momente, die sich alsbald wieder zu finsteren Phasen
verdunkeln. Dieser changierende Aspekt zeigt zum einen die aktive
Traumarbeit im Kopf des Protagonisten im Sinne einer Kompen-
sationsleistung, zum anderen aber unterstreicht er dessen eska-
pistischen, ja selbstillusiondren Aderlass.

Auch die Interpretation der Filmhandlung als Traum sollte dem
Wechsel zwischen Wachzustand und Traumen Rechnung tragen. Denn
das Getrdumte ist zwar das Produkt intellektueller Anstrengung, also
veritable Hirnarbeit, die Erinnerung daran, sofern sie iiberhaupt
moglich ist, existiert nur partiell und in transformierter Version. Durch
das selektive Einspeisen der getrdumten Wahrnehmungen in den Be-
wusstseinskanal schaffen wir Intimitdt und Distanz zu uns selbst.
Dennoch besteht, und das tritt in Lost Highway sehr deutlich zu Tage,

23 Vgl. C.G. Jung: »Die Bedeutung der Traume« in: L. Jung-Merker/E. Ruf
(Hg.), C.G. Jung: Gesammelte Werke Bd. 18, Olten/Freiburg 1981, S.
201-213.
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eine standige Interaktion zwischen Traum und Wirklichkeit. Dieser
Austausch gleicht einem Teppich, dessen Fasern neu verwoben werden,
wobei die »logische« Verkniipfung der im Traum auftretenden
Personen, darin vorkommende Orte, die zeitliche Lokalisierung etc. in
einer Art und Weise erfolgt, die Freud”* als VERDICHTUNG be-
zeichnet: Diese Restrukturierung erfolgt quasi ohne begreifliche Zu-
sammenhénge. So, jedenfalls, scheint es.

Bevor jedoch Funktion und Bedeutung einzelner wiederkehrender
Symbole in den tranceartigen Zustinden des Protagonisten Fred/Pete
analysiert werden, soll der zugrundeliegende psychoanalytische Un-
terbau kurz skizziert werden. Seit Sigmund Freud vor ungeféahr 100
Jahren die Rolle des Unbewussten erstmals erkannt hat, gilt der Traum
als Spiegel der Seele. Mehr noch als Freud stellt C.G. Jung die kom-
pensatorische Leistung des Traums in den Vordergrund.” Besonders
interessant fiir die Analyse von Lost Highway ist jedoch Jungs Be-
schreibung des Charakters der menschlichen Seele. Jung grenzt im
Laufe seiner Untersuchungen der Struktur des Unbewussten die
Begriffe Psyche und Seele voneinander ab. Im Unterschied zu Psyche®
bezeichnet Seele einen bestimmten, abgegrenzten Funktionskomplex,
den man am besten als eine >Personlichkeit< charakterisieren konnte.
Zu den gewdhnlichen Erscheinungen dieser Personlichkeit gehdren
sowohl die Charakterverdoppelung als auch die Personlichkeits-
dissoziation””. Diese Veranlagung ist zwar in jedem Menschen vor-
handen, eine Pluralitét von Personlichkeiten ist jedoch in den seltensten
Féllen manifest.

24 Vgl. S. Freud, Die Traumdeutung, Frankfurt/Main 1961.

25 Auf eine differenzierte Abgrenzung der unterschiedlichen Traumdeu-
tungsansatze von Freud und Jung kann hier nicht naher eingegangen
werden. Es sei nur erwahnt, dass die Ansicht Freuds, die Libido sei die
einzige Quelle des Traumes, fur Jung nur einen Sonderfall der
Kompensationsleistung des Traumes darstellt.

26 Unter Psyche versteht Jung »die Gesamtheit aller psychischen Vor-
gange, der bewussten sowohl wie der unbewussten.« C.G. Jung: Ty-
pologie, Miinchen 1990, S. 172.

27 Vgl. C.G. Jung: Typologie, S. 173: Jung geht hier noch genauer auf den
Zusammenhang von Charakterspaltung und sozialer Einstellung ein, der
fir unsere Zwecke eine untergeordnete Rolle spielt.
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Im Unterschied dazu ist die Charakterdoppelung ein Aspekt der
Anpassung an soziale Normen, wonach der Mensch nicht immer (be-
wusst) individuell sondern kollektiv handelt. Demgemél verhilt er sich
konform zu sozialen Konventionen, tduscht sich selbst und andere tiber
seinen wirklichen Charakter. »Er [der Mensch] nimmt eine Maske vor,
von der er weil}, dass sie einerseits seinen Absichten, andererseits den
Anspriichen und Meinungen seiner Umgebung entspricht, wobei bald
das eine, bald das andere Moment iiberwiegt. Diese Maske, ndmlich die
ad hoc vorgenommene Einstellung, nenne ich Persona.«*®

Mit dieser Bezeichnung der duBleren Erscheinung eines Menschen
mit dem Wort, das die Maske des antiken Schauspielers benennt, wird
auch klar, warum Jung einem Satz Nietzsches (Zur Genealogie der
Moral, Zweite Abhandlung, 1887) folgend den Traum als eine innere
Biihne betrachtet, auf der sich ein Schauspiel entfaltet, dessen Autoren
wir selber sind. Wir sind aber auch die Regisseure und Schauspieler
dieses Spiels.”” Dieser duBere Charakter, den Jung als Persona
begrifflich fasst, wird durch die Anima, die Seele, komplettiert. Dabei
handelt es sich nicht um das bloBe Vervollstindigen durch eine innere
Einstellung, sondern die Jungsche Persona wird spiegelbildartig durch
die Anima komplementér ergidnzt. Persona und Anima sind also
Schattenbilder, die menschliche Seele verfiigt liber einen Komple-
mentércharakter. Doch dem nicht genug: Diese spiegelbildliche Dop-
pelung findet sich auch auf der Ebene des Unbewussten wieder: Nicht
nur, dass sich Persona und Anima, das Auflen und Innen, komple-
mentér ergdnzen, der Spiegelreflex bezieht sich auch auf den Ge-
schlechtscharakter und ist in einem jeden Individuum angelegt. So hat
jede Frau eine »ménnliche Seele«, die dann auch als animus bezeichnet
wird, die weibliche Seele des Mannes dementsprechend als anima.
Konkret bedeutet das, dass die anima das personifizierte Selbstbild der
»weiblichen« Moglichkeiten und Erfahrungen des Mannes und somit
einen Gegenentwurf zum >ménnlichen«< Selbstbild der Persona darstellt.
In Lost Highway finden wir diese spiegelnde Doppelung der men-
schlichen Seele so perfekt inszeniert vor, als wire Jungs Typologie die

28 Vgl. ebd., S. 174.

29 Darum nennt Jung eine Deutung, die von dieser Einsicht ausgeht, die
Deutung auf der Subjektstufe. Vgl. C.G. Jung: Traum und Traumdeu-
tung, Miinchen 1990.
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Lieblingslektiire von Lynch zur Entstehungszeit des Films gewesen.
Dem dunklen Fred wird eine ebenso dunkle wie passive Anima —
Renee ist nicht zufillig dunkelhaarig — an die Seite gestellt.

Wie aber ldsst sich die Traumbedeutung ermitteln? Basierend auf
den frithen Daten von Freud und Jung hat sich ein Kanon von soge-
nannten Traumsymbolen herausgebildet, von denen einige auch fiir
Lost Highway fruchtbar gemacht werden konnen, allen voran die Sym-
bolik des Hauses und der Fortbewegungsmittel.** Das Haus der Madi-
sons spielt eine zentrale Rolle im Handlungsablauf des Films. Uber-
einstimmend wird das Haus in der einschldgigen Literatur als Symbol
des Selbst bezeichnet. So erweckt Fred wann immer er im Haus umbher-
lauft den Eindruck von Orientierungslosigkeit. Er verschwindet wieder-
holt in einem dunklen Gang, steigt eine Treppe hinauf, die auf einen
roten Vorhang zufiihrt, in der Hoffnung Verborgenes zu entdecken.
Jedenfalls ist die hochgradige Rekurrenz dieser Irrwege ein sicheres
Indiz seiner Identitdtssuche. Immer wieder fithrt Lynch uns die Szene
des Treppenaufgangs vor Augen, der aller Voraussicht zum Schlaf-
zimmer fiihrt. Den einzelnen Rédumen des Hauses kommt ohnehin
besondere symbolische Bedeutung.

Der Keller ist zum Beispiel ein Symbol fiir den Triebbereich,
unsere sexuellen wie auch aggressiven Impulse. Kein Wunder also,
dass Freds Ubungsraum, der zudem schalldicht ist, im Keller des
Hauses ist.”’ Freds Sexualitit und stille, latente Aggressivitit, die in
seinem Unbewussten rumoren, lassen sich nicht externalisieren: Der
schalldichte »Keller« ldsst nichts nach auBlen dringen, worauf der
psychische Druck stetig ansteigt. Interessanterweise scheint es sich bei
diesem Ubungsraum um denselben Raum zu handeln, der beim
Hausbesuch der Polizisten als zweites Schlafzimmer bezeichnet wird.
Paart man nun Freds problematische Sexualitéit mit der Symbolik des
Saxophons, die zumeist die ménnliche Sexualitit veranschaulicht,

30 Die folgenden Quellen bieten die Basis fiir die Beschreibung und Deu-
tung der Traumsymbole: E. Aeppli: Der Traum und seine Deutung,
Stuttgart 1967; H.B. Flottmann: Traume zeigen neue Wege, Stuttgart
1998.

31 Die Geographie des Hauses bleibt allerdings unklar, was ein weiteres
Indiz dafiir sein konnte, dass Fred sich in seinem Selbst nicht zurecht-
findet.
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lassen sich weitere Analogien zwischen dem Sinnbild des Kellers, des
Schlafzimmers und des Musikinstruments ziehen. Spielt der sonst so
introvertierte Fred auf seinem Saxophon wirkt er seltsam veréndert: Er
scheint aus sich herauszugehen, doch gemessen an der Wirkung auf
seine Frau, die betrdchtliches Desinteresse an seinem Spiel zeigt —
einmal verldsst sie den Club mit Andy, ein anderes Mal geht sie erst
gar nicht mit — symbolisiert das Saxophon wohl eher die gestorte
Kommunikation der Ehepartner als ein erfolgreiches Ventil fiir ménn-
liche Sexualitdt. Das wird auch dadurch verdeutlicht, dass erfiillende
sexuelle Handlungen gerade nicht im eigenen Schlafzimmer, sondern
aullerhalb des Hauses stattfinden, sei es im Auto oder im Hotelzimmer
und — von besonderer Brisanz — im Lost Highway Hotel.

Die oben beschriebene Symbolik des Hauses und seiner Rdume er-
fahrt eine Amplifikation in Gestalt der dort herrschenden Lichtverhalt-
nisse. Das dominierende Dunkel fungiert selbst als Symbol fiir das
Unbewusste, was den Somnambulismus, mit dem Fred durch die Nacht
des Hauses schleicht, aufs Trefflichste beschreibt. Aber auch sein
Gegenpart die Helligkeit, die fiir das Bewusstsein steht, leuchtet hin
und wieder im Dunkel des Hauses auf. Doch die spérlichen Licht-
quellen sind in der Mehrzahl artifiziell. Selbst die Fenster scheinen das
Sonnenlicht von drauBlen zu reflektieren statt zu brechen, was das
gestorte Verhéltnis Freds zu seiner AuBenwelt indiziert. Die wenigen
Lampen sorgen fiir eine punktuelle Akzentuierung wahrend natiirliche
Lichtquellen wie das Kaminfeuer und die Zigarettenglut, die am
Anfang des Films das erste Licht auf den Protagonisten wirft, akustisch
verfremdet werden. Diese erdriickende Omniprisenz des dunklen
Unbewussten und seiner Zwénge iiberschattet allméahlich Freds ganzes
Leben und macht ihn wahnsinnig.

Weiterhin spielt das Feuer eine wichtige Rolle unter den Traum-
symbolen. Als Wandlungssymbol steht es fiir grofle seelische Gewal-
ten, die meist einen destruktiven, wenn nicht sogar selbst zerstoreri-
schen Verlauf nehmen. Behandelt der Traum gar einen Brand im
Dachgeschof3, so ist die Analogie zu schweren geistigen Storungen
naheliegend. Eine Variation des Madisonschen Hauses ist die Hiitte in
der Wiiste, bei welcher der Dachstuhl in Brand geraten ist und die
auBer den Sofas der Madisons nichts enthdlt. Die Hiitte ist eine
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veritable Kopfgeburt Freds, die eben darum auch den Mystery Man
beherbergt und am Schluss Alice Asyl gewihrt.

Die Tatsache, dass sich Fred mental sehr beengt und angegriffen
fiihlt, wird auch dann deutlich, als die Polizisten nach dem Auftauchen
der Videobédnder sein Haus durchsuchen. Ein Polizist steigt auf das
Dach des Hauses und wirft einen Blick nach innen, eine Sache, die
Fred nicht goutiert. Es liegt auf der Hand, dass er sich beobachtet
fiihlt.” Eine auch nur potentielle Introspektion seines Seelenlebens
erfahrt er als quasi existenzielle Bedrohung. Dem nicht genug: Da es
sich bei den Polizisten um Autorititspersonen handelt, die das Uber-Ich
reprasentieren konnten, fiihlt sich Fred wohl doppelt kontrolliert und
seines Schutzes beraubt. Das zeigt sich deutlich in der Szene, in
welcher die Dachfenster, die sich anscheinend tiber dem Bett befinden
und eine angenehme Lichtquelle sein konnten, als zudringlich
empfunden werden. Uberhaupt ist das Schlafzimmer bei Lichte be-
trachtet kaum wiederzuerkennen. Wird es bei Dunkelheit als geféhr-
licher Ort empfunden, wirkt es bei Helligkeit eher kalt als riskant. Das
lasst sich vom dunklen Zimmer Petes nicht behaupten, das kalte Licht
seiner Deckenleuchte, die an die Lampe der Geféngniszelle erinnert,
zieht allerlei Ungeziefer an. Es wimmelt nur so von Insekten, die
seinen Gemiitszustand illustrieren. Auch sie konnen fiir (sexuell ko-
dierte) Zudringlichkeit stehen. Das massenhafte Auftreten von Insekten
ist als Gefahrensymbol zu werten, andererseits auch als Zeichen des
angegriffenen Nervensystems. Die rastlosen Ameisen aus Eschers
Zeichnung des Mobiusbandes scheinen in Petes Nervenbahnen ge-
krochen zu sein. Und so spiegelt auch das Verhalten Petes, der gerade
von Alice einen Korb fiir das abendliche Date erhalten hat, diesen An-
griff auf das Nervensystem wider, einen Ubergriff, den man im
wahrsten Sinne des Wortes im Kopf nicht aushalten kann.

Die deutlichste und konkreteste Warnung geht jedoch von der
Spinne aus, die sich langsam an der Wand von Petes Zimmer hinauf-
bewegt und in GroBaufnahme gezeigt wird. Hier setzt Lynch auf das
Spiel der Effekte von hochgradig stereotypen Symbolen. Die Spinne ist
ein archetypisches, mythologisiertes Angstsymbol, das immer wieder
bemiiht wird. Fast immer bringt die Spinne Verderben, zieht an den

32 Das Haus der Madisons liegt zudem noch unterhalb der Sternwarte.
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Fdden des Schicksals wie die Ddmonin einer unergriindlich fremden
Welt. Als tiefenpsychologisches Traumsymbol driickt sie vorbewullte
Inhalte aus, sozusagen ein Ddmmern dessen, was einem als Schicksal
begegnen konnte. Und natiirlich symbolisiert Arachne die Abgriinde
der weiblichen Seele, der man ins Netz gehen kann. In diesem Fall ist
das Schicksal des jungen Pete durch diese Spinne besiegelt, die
teuflische, obwohl blonde Alice hat ihn schon vollkommen umgarnt.
Da verspricht auch Petes stiirmische Fahrt auf dem Motorrad keine
Besserung, die unmittelbar auf diese insektenreiche Szene folgt und
geradewegs zur nichsten Sexszene im Hotel fiihrt.”> Der todbringende
Schwan lberblickt das Geschehen, wodurch sich die Anzeichen des
imminenten Kulminationspunktes verdichten. Der Ubergang zum
nichsten Entwicklungsstadium in Freds/Petes schleichendem Zerfall
wird durch das Motorrad als Schwellensymbol eingeldutet. Das
Motorrad ist ein Zeichen fiir stiirmische Individualitit, die jedoch von
Pete nicht einmal im Ansatz erreicht wird.** Im sonst sehr von
hochmotorisierten Automobilen dominierten Werkstatt- bzw. Halb-
weltmilieu, in dem sich Fred/Pete bewegen, kann diese exzeptionelle
Fahrt auf dem Motorrad hochstens als gewagter Schritt, als Versuch der
Individuation, gewertet werden. Die schnellen, sehr gepflegten Autos
im Film reprisentieren das AuBere des Fahrers sowie seine geistig-
seelische und korperliche Potenz. Die Fahrt mit dem Auto veran-
schaulicht allerdings auch den Lebensweg bzw. die Lebensbe-
wiltigung. Dabei ist es entscheidend, ob man das Auto selbst lenkt oder
ob man als Beifahrer oder gar auf dem Riicksitz des Autos mitfahrt. Es
fallt auf, dass Fred eigentlich immer selbst fahrt, wéhrend Pete zwei
Mal gefahren wird. Einmal iiberldBt er Mr. Eddy das Steuer, ein
weiteres Mal fahrt er im Bus zum Haus von Andy, wo Alice auf ihn
wartet. Beim ersten Fall verlduft die Fahrt auch sehr rasant, Mr. Eddy

33 Statt der begehrten Alice projiziert Pete nun seine Winsche auf Sheila,
sein Blick geht folglich auch an Sheila vorbei direkt in die Kamera, in
die er nach links unten wie in einen Spiegel blickt.

34 Freds Ventil ist sein Job als Musiker. Es ist auch kein Zufall, dass Lynch
ihn das Saxophon, dem ein verrucht-sinnliches Konnotat anhaftet,
spielen lasst. Das ist der einzige Moment, in dem der sonst introver-
tierte Melancholiker einen aktiven Part {ibernimmt. Doch diese Aus-
bruchsversuche sind nur von kurzer Dauer und zum Scheitern verurteilt.
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demonstriert sehr deutlich seine Uberlegenheit und Macht. Und im
menschenleeren Bus wird Petes einsetzender Kontrollverlust betont,
der Bus steht zwar fiir Zuverldssigkeit, doch scheint Petes Kontakt zur
AuBlenwelt gestort, denn er sieht nur sich selbst im Spiegelbild der
Scheibe. Alle Arten von Fortbewegungsmitteln dienen per definitionem
der Uberbriickung von Distanzen und fungieren somit als Schwellen-
symbole. In der klassischen Definition wird so die Uberleitung von
einer Traumphase in den wachen Zustand bewerkstelligt. In Lost
Highway wird damit eher dem Auto als Sexualsymbol bzw. das
Springen auf der Zeitachse bzw. einigende Verbindung von Hand-
lungssegmenten Rechnung getragen. Das Auto hat demnach zum einen
handlungsbefordernde Wirkung und transportiert so die Handlung
durch das Dahingleiten im Auto weiter. Zum anderen symbolisiert es
die fehlende Verankerung von Fred/Pete in sich selbst sowie in der ihn
umgebenden Gesellschaft.

4.2 Der Blick in den Spiegel

»People are going to have to get
used to different types of focus.«™

Zum einen ist das Spiegelmotiv ein bedeutender Topos in der Literatur,
zum anderen aber auch ein signifikantes Traumsymbol. Die Rede-
wendung »der Spiegel der Wahrheit« verweist bereits auf seine we-
sentlichste Bedeutung: der Spiegel dient der Wahrheitsfindung, Re-
flektieren heif3t, nachdenken, vor allem iiber sich selbst. Der Blick in
den Spiegel heiflt auch sich selbst erkennen, seine Stiarken und Schwi-
chen sehen, sein Wirken auf andere wahrzunehmen.”® Auch Aeppli®’
argumentiert dahingehend, dass das hdufige Vorkommen des Spiegels
auf die Suche des Traumers nach sich selbst hindeutet; so versinn-
bildliche der Spiegel den Intellekt, der das Zerrbild des Selbst wieder
zurecht riicken und somit die eigene Identitit wiederherstellen solle.

35 Vgl. http://www.geocities.com/~mikehartmann/de/index.html vom
21. August 2003.

36 Vgl. H.B. Flottmann: Traume, S. 182.

37 Vgl. E. Aeppli: Traum, S. 332.
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Der Spiegel als Symbol von Erkenntnis weist eine lange Tradition
auf, die friih in Innenperspektive und AuBenperspektive differenziert.*
So unterscheidet Augustinus in seiner Theorie des Sehens zwischen
dem Bild im Auge und dem in der Seele. Wéhrend letztere ein Bild
aktiv formt, ist das Sinnesorgan ein bloBer Reflektor, der die Bilder der
Seele passiv widerspiegelt und sie auch nicht festhalten kann. Somit
erfdhrt das Auge die Charakterisierung eines toten, stofflichen Spiegels.
Die Maxime »das Auge als Spiegel der Seele« beruht auf ebendiesem
Versténdnis. Besteht eine Harmonie im Sinne eines ausgesohnten Innen
und AuBen, ist das Auge klar, daher gilt das ungetriibte Auge als
Metapher der Wahrheit. Mit der neuzeitlichen Entwicklung der
Individualitit erhdlt der Spiegel natiirlich zusétzliche Signifikanz,
welche die bei Augustinus angedeutete Zweiteilung in Innen und
AuBen um eine weitere Dimension verschérft: die Kluft zwischen dem
inneren Raum als personlichem Refugium und dem &ufBleren, sozialen
Eingebundensein. Durch dieses neue Verstdndnis von Individualitét
und Selbst kommt es zum Auseinanderfallen eines »wahren« Ichs und
seiner gesellschaftlichen Rollen. Der Blick in den Spiegel ist somit ein
domestizierter Blick, der sich den Spielregeln gesellschaftlich ge-
regelter Selbstbeziehung unterwirft und die Innerlichkeit als Zu-
fluchtsort des ganzheitlichen Menschen als Utopie hinter sich lasst.*
Die Entfremdung des Menschen von sich selbst kdnnte nicht pointierter
dargestellt werden als in Lost Highway. Die idealistische Sicht des
Menschen als einem Ganzen bestehend aus komplementiren Halften
wird durch die Personlichkeitsdissoziation Freds/Petes und die daraus
resultierende Doppelung auf drastische Weise zugespitzt. Der Blick in
den Spiegel liefert keine Antworten mehr, er wirft lediglich viele neue
Fragen auf.

Somit wird der Spiegel in Lost Highway zu einer doppelten Gefahr.
Zum einen zeigt der verzweifelt fragende Blick Freds in den héuslichen
Spiegel, dass es lidngst zu einer Entgrenzung von ihm und der Welt
gekommen ist. Er kann nicht einmal zu sich selbst eine Verbindung
herstellen, es sei denn in die Abgriinde seiner Seele. So ist denn auch

38 Vgl. E. Peez: Die Macht der Spiegel. Das Spiegelmotiv in Literatur und
Asthetik des Zeitalters von Klassik und Romantik, Frankfurt/Main 1989.
39 Vgl. L. Trilling: Sincerity and Authenticity, London 1972.
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eher der Mystery Man als Reflex seiner selbst zu sehen als das Bild,
das Fred im Spiegel erhélt, mit dem er aber nichts anzufangen weif3. Im
Gegensatz dazu konvertieren andere Flidchen, wie die Fensterscheibe
oder das Busfenster, zu unfreiwilligen Spiegelfldchen, die den Prota-
gonisten nachgerade zur Reflexion zwingen wollen. Die Spiegelsym-
bolik ist in Lost Highway auch in anderer Hinsicht von Bedeutung,
namlich im Motiv der Spiegelung in den Augen des Geliebten. Dabei
vereint der Spiegel gleich zwei Reflexe: Ein jeder sieht sich selbst und
seine Augen spiegeln das Innere wider; der jeweils andere beschaut in
den Augen des Geliebten sich selbst in einem Spiegel. Eines Nachts
sieht Fred, nachdem er sich im Schlaf gewélzt hat, im Gesicht von
Renee den Mystery Man als Reflex seiner selbst. Letzterer verkorpert
die dunkle Seite seiner Seele, die Abgriinde des SpieBers. Auch der
Bourgeois begehrt die Orgie, trotz oder gerade wegen seiner Ent-
grenztheit von sich Selbst, die ihm in seiner Ich-Aufldsung durch
Anpassung widerfahrt. An anderer Stelle soll der Blick in die Augen
Renees wieder zu einem komplettierenden Reflex fiihren, doch
interessanterweise ist in ihren abgeschirmten Augen nichts zu ent-
decken, so sehr sich Fred auch bemiiht, darin zu lesen, bevor sie den
Liebesakt vollzichen. Der Blick bleibt ohne Reflex, statt dessen scheint
Fred in die Kamera zu blicken, die ihn von rechts unterhalb des Bettes
aufnimmt. Dies ist eine Parallele zu oben erwdhnter Sexszene von Pete
und Sheila, wo der Blick in die Augen auch nicht stattfindet und die
Kamera die Verbindungslosigkeit einfangt.

Eine weitere Schliisselszene, in der die Spiegelsymbolik im Film
zum Einsatz kommt, ist auch ein entscheidender Moment im Leben des
jungen Pete. Er fahrt gerade im Bus zu Andys Haus, wo Alice auf ihn
wartet. Pete sind ldngst Zweifel an seiner Liaison dangereuse ge-
kommen. Die Kamera wandert hier von Petes seitlichem Spiegelprofil
im Busfenster zu Pete selbst. Dieser verkehrte Blickwinkel erlaubt ei-
nen tiefen Einblick in seinen seelischen Zustand: sein Spiegelbild ist
realer als er selbst. Interessanterweise ist er wiederum im Profil aufge-
nommen, was das januskopfige Wesen seiner Existenz*’ verdeutlicht.

40 Dies zeigt sich auch an der Wunde, die Fred/Pete kurz vor bzw. kurz
nach der Metamorphose haben; wahrend Fred einen roten Fleck auf der
linken Stirnseite tragt, ist dieser bei Pete auf der rechten.
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Der einzig positive Kontext des Spiegelmotivs ist die erste Begegnung
von Alice und Pete. In dieser Szene, die in der Werkstatt, einem Ort der
Kreativitit, stattfindet, herrscht eine helle Klarheit, die einen direkten
Blick in die Augen zuldsst. Die Magie des Spiegels wird auf musi-
kalischer Ebene mit Lou Reeds »This magic moment« perfekt unter-
legt. Und schlieBlich fungiert der Spiegel auch als ein Art visueller
Metapher. Wihrend Mr. Eddys rasanter Fahrt auf dem Highway sitzt
Pete auf dem Beifahrersitz. Mehrmals wirft Mr. Eddy einen Blick in
den Riickspiegel, mehrmals dreht Pete sich um. Diese Retrospektive
fiihrt zu interessanten Beobachtungen, denn bald scheint das nachfol-
gende Auto ohne Fahrer, bald scheint der Fahrer an Fred zu erinnern.
Petes Blick zuriick in die Vergangenheit scheint ebenso wenig zu ge-
lingen wie Mr. Eddys Versuch herauszubekommen, wer ihm da
eigentlich auf den Fersen ist. Der Blick zuriick wirft seine Schatten auf
die Zukunft voraus.

4.3 Visuelle Metaphern als Zeichen der Wahrheit?

»]I like making films because
I like to go into another world.
I like to get lost into another world.«*!

In einem Film, der die Wahrnehmung der Zuschauer in dem Mafle ma-
nipuliert wie es David Lynch in Lost Highway perfektioniert hat, spielt
das Auge als Sinnesorgan eine zentrale Rolle. Dem Auge wie auch
anderen visuellen Metaphern muss also besondere Aufmerksamkeit
gewidmet werden. Unter dem Begriff »visuelle Metapher« soll hier der
symbolische Einsatz filmischer Mittel, wie beispielsweise Kameras,
Filmausschnitte oder Bilder, verstanden werden, quasi ein Film im
Film. In den folgenden Ausfiihrungen soll nun zuerst die Rolle des
Auges deutlich herausgestellt werden. Im zweiten Teil soll anhand
anderer visueller Metaphern eine mogliche Deutung der Geschehnisse
auf der Leinwand erfolgen.

Das Auge wird in zahlreichen Szenen fokussiert dargestellt. Dies ist
vor allem in derjenigen Handlungssequenz der Fall, in deren Mit-

41 Vgl. http://www.geocities.com/~mikehartmann/de/index.html vom
21. August 2003.
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telpunkt Pete und Alice stehen. Mittels einer filmischen Synekdoche®
wird zundchst das Auge von Alice gezeigt als sie mit Pete telefoniert,
um eine weitere Verabredung zu vereinbaren. Erst langsam gleitet die
Kamera iiber ihr Gesicht zu ihrem Mund hinab. Im Kontrast dazu wird
in der Parallelszene, als sie wieder telefonieren, ausschlieBlich ihr
Mund gezeigt. Bringt man beide Szenen in den Gesamtkontext der
Filmsemantik, ldsst sich ableiten, dass Petes selektive Wahrnehmung
auch visuell fragmentarisiert wird, indem zwei Bereiche von Alices
Gesicht hervorgehoben werden. Als sie das Date absagt, wird nur ihr
Mund gezeigt, sie verweigert ihm also einen tieferen Einblick in ihre
Beweggriinde. Beim zweiten Anruf aber fokussiert die Kamera ihre
Augen, sie stellt eine oberflachliche Verbindlichkeit her; dadurch aber,
dass sie nicht auf den Augen verweilt sondern zum Mund weiter
wandert, wird diese Intimitdt konterkariert: dieser Mund war schon
einmal die Quelle von Unwahrheit. Abgesehen von der Bedeutung des
Auges spiclen Videobédnder bzw. die Videokamera als visuellen
Metaphern eine wichtige Rolle. Sie diirften als Wahrnehmungsregulativ
wenn nicht gar als Wahrheitsinstanz gelten. Nehmen wir die
Filmhandlung im Grunde einzig und allein aus der Sicht des ge-
spaltenen und womdglich auch doppelziingigen Protagonisten Fred/-
Pete wahr, liefern uns die Videobdnder die Mdglichkeit der kon-
trastiven Wahrnehmungsperspektive. Diese Videobédnder verbreiten
eine frostige, zutiefst verunsichernde Leere seitens des Zuschauers. Ein
unsichtbarer Dritter scheint im Haus der Madisons sein Unwesen zu
treiben; wie ein ungebetener Gast scheint er vielmehr dort zu re-
sidieren. Allerdings zeigen die Videoaufnahmen zundchst nur das, was
wir ohnehin wissen: die Sterilitdt des Hauses. Doch auf den spéteren
Béndern bekommen wir — wenn auch nur andeutungsweise — den Mord
an Renee zu sehen. Wir konnen eigentlich gar nicht sicher sein, ob er
tatsdchlich passiert ist. Unser vages Wissen basiert nur auf den
Aufnahmen und der verworrenen Geschichte, die sich Fred zurecht-
konstruiert.

Diese Videobédnder sind wohl das filmische Produkt des Mystery
Man. Folgen wir der Annahme, dass dieser die Abgriinde der Seele
Freds reprisentiert, konnen wir zumindest ableiten, dass das Gezeigte

42 Vgl. J. Monaco: Film, S. 168.
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die Ereignisse aus der Sicht von Fred/Pete relativiert, wenn nicht sogar
seine traumhafte Liigenwelt dekonstruiert. Die Videoaufnahmen sind
frei von der selbstillusionédren narrativen Ausgestaltung Freds. In dieser
bereinigten, essentiellen Version lassen sich die Gegebenheiten
hiappchenweise auf Folgendes reduzieren. Das erste Tape stellt die
akzeptable Fassade des Madisonschen Heimes dar, in dem es zwar
unter der Oberfldche gewaltig rumort, wovon aber (noch) nichts nach
auBlen dringt. Auf der nichsten Kassette werden das Wohnzimmer,
insbesondere aber die Sofas gefilmt, einem sozialen Ort der do-
mestischen Kommunikation, wo indes eine unertrdgliche Leere
herrscht, die mit der leidenschaftslosen Indifferenz des Ehelebens
einhergeht. Die Madisons reagieren schockiert und verstindnislos, als
sie auf eben jenem Sofa sitzend mit dieser Gefiihlskilte auf den
Videobindern konfrontiert werden. Der Verdacht eines Voyeurs wird
allerdings durch die dritte Kassette ad absurdum gefiihrt, welche die
beiden friedlich schlummernd im Schlafzimmer zeigt. Nichtsdestotrotz
sprechen die beiden Cops das heikle Thema »Schlafzimmer« mehrere
Male an. Sie wollen peinlichst genau wissen, ob Fred und Renee auch
beide in diesem Schlafzimmer schlafen und ob es vielleicht noch ein
weiteres Schlafzimmer gebe. Bezeichnenderweise findet Fred selbst
das dritte Tape im Wohnzimmer, wéhrend Renee die anderen beiden
vor der Tiir fand. Es zeigt den Aufgang zum Schlafzimmer und stoppt
abrupt, wie auch seine Erinnerung. Der nichste Ausschnitt aus dem
Video zeigt dann Fred, wie er {iber die blutende Renee gebeugt ist,
seine Hande sind ebenso blutverschmiert. Wir konnen erahnen, dass er
sie aus Eifersucht umgebracht hat. Auch der ndchste Mord in Freds
Leben wird auf der Videokamera festgehalten. Dieses Mal aber wissen
wir bereits, dass dieser Mord noch geschehen wird, das wird uns ja
eingangs schon durch die Sprechanlage mitgeteilt. Aber auch da haben
wir ein Korrektiv, das uns mit Zweifel erfiillt: Andy, ein Freund von
Dick Laurent, weil noch gar nichts von seinem Tod, d.h. auch hier
konnen wir uns nicht sicher sein, ob es sich nur um ein Wunschdenken
seitens Fred handelt, weil er seine Rachegeliiste befriedigen will. Ein
weiteres Indiz dafiir ist die tatkréftige Mithilfe des Mystery Man, der
Fred im entscheidenden Moment das Messer unterschiebt. Es ist auch
der Mystery Man, der Mr. Eddy/Dick Laurent nicht nur den Grund fiir
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seine Ermordung zeigt, sondern auch sein Vollstrecker wird. Seine
Videoaufnahmen zeigen Mr. Eddy/Dick Laurent in Begleitung von
Renee auf einer orgiastischen Party im Hause von Andy. AbschlieSend
soll noch auf zwei weitere visuelle Metaphern kurz eingegangen
werden. Als die Polizisten das Haus des ermordeten Andy durch-
suchen, stofen sie auf ein Photo, das drei Personen darstellt: Dick
Laurent, Renee und Andy selbst. Das ist die Wahrnehmung der Cops,
die wir als Zuschauer teilen sollen. Pete nimmt jedoch vier Personen
auf dem Bild wahr: neben den beiden Méannern befinden sich auch zwei
Frauen, Renee und Alice auf dem Bild. In der gleichen Szenerie
betrachtet Pete mit Entsetzen den pornographischen Film unter der
Mitwirkung von Alice, die schonungslos den letzten Rest seines Idylls
zerstort. Auch hier fungieren diese Darstellungen auf der Video-
leinwand als Korrektiv der idealisierten Sicht, mit der Pete Alice
anfangs betrachtet hat; sie offerieren also ein objektivierteres Bild der
Ereignisse.

Die Rolle des Videos als Wahrheitsinstanz ist natiirlich auch diffe-
renziert zu betrachten. Vor allem im letzten Drittel des Films wird die
Aussagekraft durch die Ko-Prisenz des Videos und des Mystery Man
geschwicht. Dadurch dass alle an einem Ort vereint sind, flieBen die
verschiedenen Instanzen ineinander. Der Mystery Man verschwindet
ebenso wie Alice. Neben der Présentation der Quintessenz der Ereig-
nisse, bietet das Video eine Art AuBlenperspektive der Filmhandlung
und fungiert so als Meta-Ebene, die einen referentiellen Ankniipfungs-
punkt darstellt, wenn es um die Lokalisierung der Identitét Freds/Petes
geht. Die Selbstreferentialitét, die durch den Einsatz dieser visuellen
Metaphern generiert wird, verweist auf den Vermittlungscharakter des
Films und wirft die Frage nach der Authentizitit von Filmen iiberhaupt
auf. Ist es moglich, die Wahrheit bzw. Realitét in der Traumindustrie
Film darzustellen? Sollte es in Lost Highway eine Wahrnehmungs-
perspektive geben, die mehr als die anderen auf eine authentische
Darstellung der Dinge achtet, dann kommt diese Rolle ironischerweise
den Videokameras, ganz allgemein betrachtet jeglichen Schwarzweil3-
bildern zu. Die Wahrheit, die vielleicht auf diese Weise ans Licht
kommt, sollte fiir Fred/Pete eine Moglichkeit zur Flucht aus der Selbst-
liige sein.
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5. Geisterfahrer auf der Uberholspur?
Der Blick in den Riickspiegel

5.1 Erinnerung und (Selbst-)Wahrnehmung:
Erinnerungskonzepte

»Eine akkurate Erinnerung an die Vergangenheit
wiirde wahrscheinlich in die Depression fiihren.«*

In Lost Highway erklért Fred den beiden Polizisten, warum er keine
Videokamera habe. Er sagt, er erinnere sich gerne auf seine Art: So wie
er die Dinge in Erinnerung habe, und nicht so, wie sie sich ereigneten.
Dies bedeutet, dass eine »Fiktion des Ich« wesentlich wahrhaftiger fiir
einen selbst sein kann, als die reine Tatsachenwahrheit. Bis zu einem
gewissen Grad kann man — nach dieser These — jemandem seine
Erinnerungen stehlen, indem man sein Leben einfach abfilmt. Lynch
selbst sagt zu diesem Thema:

»|lch dachte etwa an Kindheitserinnerungen. Sie werden zu ganz besonde-
ren Erinnerungen. Wenn lhnen jemand nun ein Video von einem bestimm-
ten Moment zeigte, den Sie mit sich herumtragen und an den Sie sich erin-
nern, wiirde es Sie vermutlich fast umbringen, denn es ware so profan, es
wiirde nur die Oberflache des Ereignisses einfangen. Sie haben so viel hin-
zugefiigt, dass es das Video zu einer Liige macht und lhre Erinnerung viel
wahrhaftiger ist.«*

Die geheimnisvollen und anonymen Videotapes, die Fred und Renee
immer wieder vor ihrer Haustiire finden, funktionieren demnach als
visuelle Metaphern fiir das Erinnerungsvermoégen und als eine Art
Tatsachenwahrheit. Was Fred und Renee hier zu sehen bekommen sind
die kalten und unpoetischen Aufzeichnungen einer/ihrer vollig sinn-
entleerten Beziehung, die man als die »nackte Wahrheit« bezeichnen
konnte. Das Erinnern (an die » Tatsachenwahrheit« selbst) funktioniert
aber anders. »Gemeinhin ist Erinnern freilich defizitar: voller Liicken
und Briiche, gefiihrt von Interpretationen, die ihm die Gegenwart

43 C. Rodley: Lynch, S. 28.
44 M. Bodmer/M. Rothe: Montage, S. 34.
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diktiert und die Vergangenes, wenn nicht verfilschen, so doch
veridndern.«® In einer Art autobiographischen Retrospektive spult der
sich Erinnernde einzelne Szenen seines Lebens vor und zuriick, er
schneidet sich wie ein Regisseur sein Leben zurecht und fiigt eventuell
Szenen im nachhinein ein. Freds Versuch, sich an den »Mord« an
seiner Frau zu erinnern scheitert und sein Kopf schmerzt bei dem
Versuch sich zu erinnern. Er hat diese Stelle seines Lebens zensiert und
aus seinem »Film« geschnitten. Dieses Phdnomen an sich ist kein
ungewohnliches: Unser aller Vergessen ist alltdglich und setzt bereits
beim Vergessen der kurz nach dem Aufwachen verschwundenen und
doch das Bewusstsein des Menschen malBgeblich bestimmenden
Traume ein. Eine Einschrinkung des Gedichtnisses erfihrt die
Leistung des Gedéchtnisses iiberdies durch eben die vorhin be-
schriebene, natiirliche Zensur, die den Menschen vergessen lasst, was
ihm unangenehm ist. In diese Liicken des Gedéchtnisses kann so die
Einbildungskraft eintreten. Denn da, wo die mimetische Kraft des
Gedéchtnisses versagt, tut sich ein effektiver Spielraum fiir die Phanta-
sie auf. Seit Platon wird die Einbildungskraft zur Quelle des Denkens,
denn ohne Imagination, die Féhigkeit der Einbildungskraft, ist Denken
gar nicht moglich. »Die Imagination ist also Funktion des Gedicht-
nisses, der Retention dessen, was sich ihm eingearbeitet hat, oder sie
produziert, dann ndmlich, wenn sie die Phantasmen wiederbearbeitet,
die sich ihr darbieten, und so hat man ihr seit der Antike den Namen
»Phantasie« gegeben.«*

Die Bedeutungen der Worte »Phantasie« und »Imagination« rei-
chen dabei von Abbildung als »mentalem Bild, bis zur Einbildung als
»Erfindung« oder gar als »lIllusion«. Der platonische Begriff der phan-
tasia meint dabei sowohl die wahrheitsgemifBe Abbildung als auch die
illusorische Erscheinung. Die Erinnerung entwirft folglich eine Ge-
genwart, die sich immer in den Spuren der Vergangenheit bewegt. »Ich
erinnere mich. Dann erinnere ich mich nicht nur einer Vergangenheit,

45 M. Theunissen, Reichweite und Grenzen der Erinnerung, Tibingen
2001, S.17.

46 H. Friese: »Bilder der Erinnerung«, in: M. Neumann (Hg.), Erzahlte
Identitaten. Ein interdisziplinares Symposion, Minchen 2000, S. 187-
201, hier S. 200.
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sondern auch meiner immer offenen Mdglichkeit.«*’ Diese Imagi-
nationskraft ist folglich nicht bloBer Liickenfiiller fiir eine fortlaufende
Geschichte, sondern ein dsthetischer Prozess. Diesen dsthetischen Trick
nutzt auch David Lynch, wenn er das »Vergessen« Freds/Petes visuell
als Verwandlung darstellt. Letztendlich ist die Imagination Freds/Petes
dann der vieldiskutierte Verwandlungsprozess, den das liickenhafte Ge-
déchtnis des Protagonisten hervorbringt und der in der Erzéhlstruktur
den Mobiusschen Kreuzungspunkt markiert.

5.2 Erinnerung als Verwandlung: Traum oder Realitat

»Seit meinem zehnten Lebensjahr, ist es
eine Art Glaubenssatz von mir,

dass ich aus vielen Personen bestehe,
deren ich mir keineswegs bewuBt bin.«*®

In Lost Highway wird die Erinnerung wortlich genommen: als Er-Inne-
rung: Gemeint ist hier ein ProzeB3, der schon durch den Bindestrich
signalisiert wird, »ein Aneignungsprozef3, der auf Selbstaneignung
zielt. Wer in sich geht, eignet sich an, als was er sich selbst vorfindet.
[...] Mithin vollzieht er einen produktiven Akt, nicht wie der sich
Wiedererinnernde einen reproduktiven. Sich aneignend verwandelt er
sich zugleich.«* Diese Verschmelzung von Erinnerung und Ve-
rwandlung ist nicht neu. Elias Canettis Theorie der Verwandlung ent-
spricht dem Lynchschen Verwandlungsbegriff des Filmes Lost High-
way. Nach Canetti kann nur eine Verwandlung im extremen Sinn den
wahrhaften Bestand eines Menschen hervorbringen. Positiverweise er-
reicht man diesen Zustand durch kreative Erinnerung, indem man sich
in den Menschen von einst zuriickverwandelt. Dass diese positive Ver-
wandlung nicht immer gelingen kann, zeigt er in Masse und Macht.
Canetti sagt darin, »Verwandlungen zur Flucht, um einem Feind zu
entkommen, sind allgemein. [...] Als die beiden Hauptformen
unterscheide ich die /ineare von der zirkuldren Verwandlungsflucht.«*

47 Ebd. S. 201.

48 E. Canetti: Die gerettete Zunge, Frankfurt/Main 1993, S. 106.
49 M. Theunissen: Reichweite, S. 29 ff.

50 E. Canetti: Masse und Macht, Frankfurt/Main 1980, S. 407.
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Die zirkuldre Verwandlung erklért er mit einer psychischen Krank-
heit, der Hysterie. Auch Freds/Petes Zustand ist in vielen Rezensionen
mit einer Art psychischen Krankheit erkldrt worden. Sein Verhalten in
der Zelle erweist sich auch als zirkuldr, denn er kann nicht aus seiner
Haut heraus, er kann nur »die andere Seite in sich« hervorbringen und
verwandelt sich so in die neue Figur Pete, die der Zuschauer nun auf
der Leinwand sicht. Nur so ist es zu verstehen, dass Pete keineswegs
ein Traum oder eine Vision ist. Pete ist die andere Fahrbahn auf dem
Mobiusband der Identitét. In Canettis Terminologie lautet diese Formel
der briichigen Erinnerung und versuchten Verwandlung: »Ich will mich
so lange zerbrechen, bis ich ganz bin.«’' Die individuelle Wahr-
nehmung und Erinnerung verlangt also zugleich auch die individuelle
Bruchstelle und Verwandlung. Diese extreme schizophrene Erfahrung
wird von David Lynch é&sthetisch codiert, sie ist fiir den Zuschauer
allerdings nicht komplett verschliisselt und unzugénglich. Die Einheit
von Pete und Fred ist an mehreren Stellen des Films zu erkennen. Den
deutlichsten Hinweis darauf liefert das verbindende Element der Jazz-
musik, die man in Analogie zu den Videotapes als »auditive Meta-
phern« fassen konnte. Dieses Element existiert in beiden Figuren. Doch
wihrend die Musik fiir Fred ein Element der Befreiung darstellt, ist sie
fiir Pete, der sie im Radio der Autowerkstatt hort, ein penetranter Stich,
der Kopfschmerzen verursacht. Jene Kopfschmerzen, die unterdriickte
Erinnerung symbolisieren, verbinden Fred und Pete unzertrennlich und
unendlich.

Diese filmische Besonderheit erinnert wiederum an das unendliche
Madbiusband. Dessen bekannte, zundchst iiberraschenden Eigenschaf-
ten, z.B. dass man nach dem ldngsseitigen Zerschneiden eines Mobius-
bandes nicht zwei Teile in der Hand hilt, sondern nur ein léngeres
Band, welches bei erneutem Zerschneiden in zwei verkettete Mobius-
bander zerfillt, illustriert die Identitdt der Figuren Fred/Pete und
Renee/Alice auf das deutlichste.

51 E. Canetti: Die Provinz des Menschen: Aufzeichnungen 1942-1972,
Frankfurt/Main 1976, S. 180.
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5.3 Identitatskrise: Identitat als Prozess

»Die Welt, in der wir leben, ist eine Welt der Gegensitze.
Der Trick ist, die Gegensitze zu versohnen.«*?

Identitdt im allgemeinen bezeichnet die als unabhéngig erlebte Einheit
des Selbst, die Menschen mit gesunder und reifer Personlichkeit als
selbstverstiandlich empfinden. Der Psychoanalytiker Erik H. Erikson
hat fiir dieses Stadium den Begriff der Ich-Identitit (ego identity)®
geprigt. Die gesunde Ich-Identitdt ermdglicht das funktionierende
Handeln gegeniiber anderen Menschen, deren Erwartungen ihre
Voraussetzungen und ihr Korrelat sind. Sie entsteht durch die
verschiedenen Sozialisationen (also einer Reihe von angenommenen
und wieder verworfenen Identifikationen), die Kinder bis zum
Erwachsenwerden durchleben.™

Ein Mensch mit einer gesunden Identitdt kann sich einerseits
Gruppen zugehorig fiihlen, ist sich andererseits aber stets bewusst, dass
er ein unabhingiges Individuum ist.”> Wird der selbstversténdliche
Prozess der Identitdt gestort, wie dies bei Fred/Pete der Fall ist, kann
im schlimmsten Fall ein Identitdtsverlust eintreten, so dass Inter-
aktionen mit der Umwelt nicht mehr gelingen. Als Folge kdnnen
Storungen der Personlichkeit wie zum Beispiel Schizophrenie auf-
treten.”® Gerade ein Gedachtnisverlust kann eine funktionierende Ich-
Identitdt vehement stéren, denn »das Gedichtnis verbindet uns mit
Anderen, anstatt uns in unsere Ipseitét einzuschlieBen und uns darauf
zu begrenzen.«’’

52 C. Rodley: Lynch, S. 40.

53 Vgl. E.H. Erikson: Identitat und Lebenszyklus, Frankfurt/Main 1998, S.
1-212.

54 Vgl. H. Dubiel: »Identitat, Ich-ldentitat« In: J. Ritter/K. Grunder (Hg.),
Historisches Worterbuch der Philosophie, Darmstadt 1976, Bd. 4, S. 2-
18.

55 Ebd., S. 148.

56 Vgl. L. Krappmann: Soziologische Dimension der Identitat, Stuttgart
1975, S. 176-178.

57 E.S. Casey: »Erinnerung an den Ort des Anderen«. in: B. Waldenfels/I.
Darmann (Hg.), Der Anspruch des Anderen. Perspektiven pha-
nomenologischer Ethik, Miinchen 1998, S. 291-316, hier S. 295.
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Jirgen Habermas stellt eine Verbindung zwischen personlicher
Identitét, die die unabhingige Person festlegt, und sozialer Identitit, die
die Gruppenzugehdrigkeit des einzelnen manifestiert, her: Von hier aus
gesehen stellt sich auch die Identitdt des Ich, als ein dialogisches
Verhiltnis dar »In der retrospektiven Deutung des Lebenslaufes
kommuniziert das Ich mit sich als seinem Anderen. SelbstbewulBtsein
konstituiert sich im Schnittpunkt der horizontalen Ebene inter-
subjektiver Verstindigung mit Anderen und der vertikalen Ebene
intrasubjektiver Verstiandigung mit sich selber.«™® Dieser stille Dialog
mit sich selbst bildet auch den Grundstein jener Identitédtskrise von
Fred/Pete, die in einer extremen psychotischen Stérung gipfelt und die
man als »psychogene Fuge« bezeichnen konnte. So dient die, im
Vorspann hervorstechend gelb gefilmte Mittellinie der StraBle als
Symbol fiir den inneren Zustand dieser Hauptfigur. Genau wie sie zwei
Fahrbahnhilften voneinander trennt, verhélt es sich mit seinem Geistes-
zustand: er verkorpert zwei Identitdtshédlften, die nicht strikt von
einander getrennt sind. Denn auf der Strafle ist die Mittellinie immer
durchgiingig. Somit besteht die Moglichkeit, dass Elemente der einen
Seite in die andere dringen.

»Die Gewohnheit ist es, die uns die Veranderung abstrakt macht, indem
diese so langsam vor sich geht, daB wir, indem wir unmerklich ihren Prozef3
miterleben, kaum mehr auf sie achtgeben, und es so scheint, als bleibe
sich alles gleich. Es bedarf eines Einbruchs des Ungewohnten, [...] damit
wir auf den Gegensatz aufmerksam werden, die Tiefe der Schlucht
zwischen Veranderung und Gleichheit erkennen.«*

Denn, wenn die Gewohnheiten zerbrochen sind und wir auf den Ge-
gensatz aufmerksam werden, verkehren sich Wahrheit und Illusion;
was wir fiir wahr gehalten haben in unserer Gewohnheit, die Gleichheit
der anderen, stellt sich als Illusion heraus — der schéne Widerschein
wird zum defigurierten Zerrbild transformiert. Dem Identitéts-

58 J. Habermas: Erkenntnis und Interesse, Frankfurt/Main 1968, S.199.

59 C. Hoffmann: Die Konstitution der Ich-Welt. Untersuchung zum Struk-
turzusammenhang von personlicher Identitat und autobiographischem
Schreiben, Wiirzburg 2000, S. 11.
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suchenden bietet sich so ein Bild des Grauens, dem er sich nur durch
Flucht in eine liigenhafte Scheinwelt entziehen kann.

6. Per Autopilot in den Endlos-Stau

6.1 Selbstsuche im Tunnelblick:
zwischen Eskapismus und Selbstliige

»It's the brain the thing that traps us
and ultimately frees you.«®

Wie vorheriger Abschnitt deutlich machte, stellen die Identitétspro-
blematik und die daraus resultierende Realitdtsflucht die zentrale
Thematik des Filmes dar. So fithren Freds/Petes gestorte Selbst-
wahrnehmung und sein ergebnisloser Blick in den Spiegel nicht selten
zu dem Wunsch nach Kompensation. Diese kann in Form von
Eskapismus und/oder der Selbstliige erfolgen, wobei letztere mitunter
auch die Dimension einer Lebensliige annehmen kann. Bei der
Konstruktion eines solchen parallelen Universums ist es nicht nur
schwer, Wunsch und Wahrnehmung voneinander abzugrenzen sondern
auch die Verankerung des Ichs in der Welt festzumachen. Daher
miindet der Lustgewinn der Selbsttduschung nicht selten in die
Kollision von konstruierter Welt mit anderen Welten. Im Unterschied
zur nicht auf sich selbst abzielenden Liige, liegt das Konfliktpotential
nicht so sehr in der Konfrontation mit moralischen Prinzipien oder
gesellschaftlichen Normen, sondern findet in der Auseinandersetzung
der Innenwelt mit der AuBenwelt statt.®" In Lost Highway findet dieses
Prinzip auch Anwendung, denn keiner der Charaktere ist moralisch
integer und frei von Schuld, allen voran die Halbwelt-Figuren, mit
denen sich Pete, der ja auch selbst wegen Diebstahls gesucht wird,
umgibt. Selbst die vordergriindig moralisch angepassten Spiebiirger,

60 Vgl. http://www.geocities.com/~mikehartmann/de/index.html vom
21. August 2003.

61 Auch hier lassen sich wieder deutliche Anklange an den Film noir
ausmachen.
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beispielsweise Petes Eltern, handeln sozial verwerflich. Und Fred
selbst ist ein mutmalBlicher Morder, der sich etwas vormacht.

Somit besteht die besondere Leistung der Selbstliige gerade nicht
im Auseinanderhalten sondern vielmehr im Verschwimmenlassen von
konstruierter Welt und anderen Welten™. Bei Fred/Pete handelt sich
allerdings um eine fortgeschrittene Spezialform der Liige, was in der
Psychologie als Pseudologia phantastica, phantastisches Liigen,
bezeichnet wird. Dabei glaubt der Liigner selbst an die Wahrheit seiner
Behauptung, die nicht selten die Form einer sich verselbstdndigenden
Nebenrealitit einnimmt.”® Die Verlogenheit ist jedoch nicht nur latent
ein zentraler Aspekt im Zusammenhang mit der Identitdtsfrage im
Film, sondern sie wird auch explizit thematisiert. Beim Showdown in
der Hiitte — Pete hat sich gerade in Fred zuriickverwandelt — fragt dieser
den Mystery Man nach Alice. Ungehalten entgegnet der Mystery Man,
wéhrend er Fred auf Video aufnimmt, folgendes: »Alice who? Her
name is Renee. If she’s told you her name is Alice she is lying!« Doch
dem nicht genug; sofort stellt er Fred die Gegenfrage: »And your
name? What the fuck is your name?«, woraufhin Fred wortlos fliichtet.
Doch der Mystery Man folgt ihm mit der Kamera und hilt sie ihm wie
einen Spiegel vor: Doch wer ohne Namen ist, hat auch keine Identitit.

6.2 Der ganz normale Wahnsinn: »Psychogene Fuge«

»Es ist nicht mehr als ein moralisches Vorurteil,
dass Wahrheit mehr wert ist als Schein.«®*

Lost Highway ist hdufig als eine filmische Interpretation einer »Psy-
chogenen Fuge« betrachtet worden. Die »Psychogene Fuge« ist eine
Art Bewusstseinsspaltung, die tatsdchlich existiert. Sie ist letztendlich
eine Form der Amnesie als Flucht vor der Realitit. Sie betrifft also eine
Person, die ihr ganzes bisheriges Leben verleugnet und in eine neue
Identitat zu schliipfen beginnt. Oberflachlich betrachtet trifft dies auch

62 H. Reichert: Luge und Selbstgesprach, Zwei Kommunikationsmodelle,
Wien 1999.

63 Ebd., S. 82.

64 F. Nietzsche: »Jenseits von Gut und Bose«, in: ders., Werke in drei
Banden, Band 3, Koln 1994, S. 6 - 236, hier S. 46.
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auf Fred zu, lieBe man oben skizzierte Anmerkung zur Identitét als
Prozess aufer Acht.

Aufschlussreicher als der Begriff »psychogen«, was im Grunde
»seelisch bedingt« bedeutet, ist daher der Begriff »Fuge«. Auch wenn
dies ein primir musikalischer Begriff ist — und Musik spielt ja eine
grole Rolle im Film, wie gezeigt wurde — liefert er eine vollstidndige
Beschreibung des Films: ein Thema setzt ein und wird von einem
zweiten abgelost. Das erste Thema lauft begleitend als Kontrapunkt
weiter. Eine perfekte Beschreibung der Beziehung zwischen Fred und
Pete. Chris Rodley sagt dazu: »Genau, [...] weil es mit einer Sache
anféngt, in eine zweite iibergeht und dann wie ich meine, an den
Anfang zuriickkehrt. Genau das ist Lost Highway.«® Diese musi-
kalische und seelisch geschlossene Spiralenform ist, wie schon erldu-
tert, vergleichbar mit der Struktur des Mobiusbandes. Zusammen-
fassend kann man also sagen, dass sich die Elemente Musik, Traum,
Erinnerung, Verwandlung und Identitét alle auf der Ebene des Mobius-
bandes befinden und der Struktur dieses Bandes inhdrent sind. Die
reale medizinische Form der »psychogenen Fuge« macht nur deutlich,
dass der Film seinen Nullpunkt tatsdchlich in der Realitit haben konnte
und nicht »bloB« einen Traum auf Zelluloid bannt.

Lost Highway arbeitet mit hochgradig unkonventionellen Mitteln,
um die Problematik von verfahrenen Liigensituationen und verlorenen
Identitdten in bestimmten Situationen aufzuzeigen. Weshalb er diese
extreme Darstellungsweise gewdhlt hat, erldutert Lynch folgender-
mafen: »Ich interessiere mich fiir menschliches Verhalten {iberhaupt.
Dafiir interessiert sich jeder. Extreme sind irgendwie besonders
fesselnd, und Geisteskrankheiten konnten Ideen fiir etwas ausldsen.
Durch Geisteskrankheiten verstehen wir vielleicht auch andere Dinge
besser.«*® Den gewohnten Standpunkt zu verlassen und sich in andere
(Denk-)Welten zu begeben ist letztendlich eines der Hauptanliegen von
Lost Highway. Wiederum fiihlt man sich mit diesem Ansinnen an eine
der Lithographien M.C. Eschers (Vgl.: Zauberspiegel, 1946) erinnert
und so schlieft sich der Kreis um Lost Highway.

65 C. Rodley: Lynch, S. 319.
66 M. Bodmer/M. Rothe: Montage, S. 36.
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7. Ausfahrt

»Godard hat gesagt, ein Film brauche
einen Anfang, eine Mitte und einen Schluss,
aber nicht unbedingt in dieser Reihenfolge.«’

Abbildung 2: Filmmontage aus Lost Highway

67 David Lynch in: Filmbulletin. Kino in Augenhohe, 5 (2001), hier S. 18-
19.
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