Signaturen der Mauer
in filmischen Genres des Fantastischen

Hans Krah

In seinem lesenswerten Essay Von Mauern und Menschen vom 13.01.2019 re-
simiert Torsten Kérner Gber die neue Signifikanz der Mauer:!

Die Grenzen sind zurlick. Ein neuer Mauermensch wachst in der Fes-
tung Europa heran, der sich panzert und armiert. Ein Essay Uiber den
Bewusstseinswandel der Menschen, Gedanken Uiber Beton und Stahl
und die Radikalisierung unserer Rhetorik.

—so der Teaser. Ein Abschnitt, ,Serielle Mauern“ betitelt, widmet sich den
filmischen Auspragungen von Mauern, wo, so Korner,

die Neuen Mauern komplexititsreduzierende, angstbannende und
mythenwebende Narrative anbieten,” und , die Mauern in den letz-
ten Jahren zu machtvollen Motiven und Akteuren aufgestiegen sind.

Dass zu diesen ,Fantasy-Mauern” ausfihrlicher auf GAME oF THRONES (USA 2011-
2019) als ,die derzeit erfolgreichste TV-Serie der Welt” eingegangen wird, ver-
wundert nicht, auch nicht das Resiimee:

In der Film-Trilogie ,Der Herr der Ringe“, der amerikanisch-chine-
sischen GroRproduktion ,The Great Wall“, dem Zombie Schocker
»World War Z“ oder den Serien ,,The Walking Dead” oder ,,Game of
Thrones” agieren Mauern, Grenzen, Zdune und Walle als Identitats-
politiker und Ideologiemaschinen.

! Siehe Torsten Kérner, ,,Von Mauern und Menschen”. 2019 (Abruf am 16.8.2024).
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1. Von Filmen und Mauern

Nun ist sicher richtig, dass filmische Mauern etwas mit Ideologie zu tun haben,
denn jeder Film weist eine solche Dimension auf, nicht nur Fantasy-Produk-
tionen, allerdings ist, wie im Folgenden gezeigt werden soll, diese doch etwas
komplexer gestaltet und auch im Bereich der Fantasy differenzierter zu betrach-
ten wie, Stichwort ,Neue Mauern®, historisch zu spezifizieren.

Wenn dies unter dem Label von ,Signaturen der Mauer‘ geschieht, dann sollen
damit (1) zunachst und zentral die Funktionszusammenhdénge gemeint sein, also
die Bedeutungen im Sinne von Semantik wie Relevanz, die der Mauer textuell in
den Filmen eingeschrieben werden.

Abb. 1 und 2: Die Mauer im Film, GAME OF THRONES; STARDUST, eigene Screenshots

Abb. 3 und 4: Die Mauer im Film, DOOMSDAY; ATTACK ON TITAN, eigene Screenshots

Abb. 5 und 6: Die Mauer im Film, THE SECRET OF KELLS; KING KONG, eigene Screen-
shots

Dieses Eingeschrieben-Sein, diese Signatur, artikuliert sich dabei (2) immer wie-
der auch in dem Sinne, dass in den Filmen die diegetischen Mauern selbst als
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Text erscheinen und damit semiotisch gedoppelt/gespiegelt werden. Sie sind
nicht nur Teil der vorgefiihrten Welten, sondern erscheinen zumeist auch zusatz-
lich medial reprasentiert (vgl. Abb. 1 bis 6): Im Film an sich etwa im Intro von
GAME OF THRONES, wenn die Welt von Westeros in der Exposition als Modell pra-
sentiert wird, Gber das die Kamera hinwegfahrt, und dort dann auch buchstab-
lich der Name ,Wall“ verfestigt ist. Ebenso findet sich dies auf der Karte, die
extradiegetisch die Welt von StARDUST (USA/UK 2007) zeigt. Auch diegetisch fin-
den sich solche Karten, in moderner Form als Computergraphik in DoomsbpAy (UK
2008), in der visualisiert wird, wie ganz Schottland, entlang des Hadrian-Walls,
mittels einer hochmodernen Mauer abgeriegelt ist, so in ATTACK ON TITAN (Japan
2015), wo die aktuelle Lage diegetisch als Wandteppich aufgezeichnet ist und
anhand dessen (iberblickt wird, so in THE SECRET OF KELLS (Irland/Fr./Belgien 2009),
wenn der Protagonist Brendan seinen beabsichtigten Versuch, die Mauer zu
Uberwinden, in einem imaginierten Buch verbildlicht vorwegnimmt, oder eben
auch als klassische diegetische ,Schatz’-Karte in einem Klassiker des Genres: Hier,
in KING KONG (USA 1933), zeigt sich nicht nur, dass die Mauer keinesfalls eine
neue Erscheinung ist, sondern auch, dass der Mauer schon immer eine spezifi-
sche Relevanz und Signifikanz im Handlungszusammenhang zukommt. Bei Be-
trachtung der Karte heiRt es:?

So sieht die Insel aus [...]. Und jetzt kommt das Merkwiirdige. Quer
Uber diese Halbinsel fuhrt eine gewaltige Mauer [...]. Wer sie errich-
tet hat, wissen die Bewohner nicht mehr. Sie haben’s vergessen, ver-
gessen, die hohe Kultur, die hier bestand. Die Mauer ist heute noch
genau so stark wie vor Jahrhunderten. Die Eingeborenen bewahren
sie vor dem Verfall. Es ist ihr Schutz. [...] Es ist irgendetwas auf der
anderen Seite, etwas, das sie flrchten.

Die Mauer nimmt geradezu Zeichenstatus ein, auf den hingewiesen wird (,jetzt
kommt das Merkwiirdige“), gerade auch, weil sie zunachst unerklarlich ist oder
nur partiell gedeutet werden kann — dies freilich, hat sich in den neueren Forma-
tionen dann doch geéandert. Die , gewaltige Mauer”, wie es heil3t, die alt und In-
dikator einer hohen Kultur ist, wird hinsichtlich ihrer Existenz und Sinnhaftigkeit
interpretiert bzw. es wird bereits aufgrund ihres Vorhandenseins auf einen sol-
chen Sinn rickgeschlossen: ,Es ist irgendetwas auf der anderen Seite, etwas, das
sie flirchten”, bevor sie praxeologisch in Augenschein genommen wird. Gerade
dieses semiotisch-hermeneutische Vorwegnehmen scheint fir die filmischen
Mauern von besonderer Relevanz zu sein.

Wenn im Folgenden in einem Uberblick aufgezeigt werden soll, auf was die
Mauer im jeweiligen Funktionszusammenhang verweist, welche Bedeutung sie
beziglich welcher zu Grunde gelegten Ordnung und narrativen Struktur erhilt,
wie sie im Handlungszusammenhang eingebunden ist, dann soll dieser Uberblick
keine lose Aneinanderreihung dessen sein, was sich so finden lasst (und es lasst

2 Merian C. Cooper/Ernest B. Schoedsack, KING KONG. Arthaus/Kinowelt Home Entertainment
GmbH 1933, Filmminute 00:15:45.
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sich doch einiges finden), sondern er soll im Umgang mit der Mauer eine gewisse
Systematisierung erkennen lassen, die sich anhand der Anwendung und Einbin-
dung spezifischer Parameter ergibt. Zum einen werden also solche Signaturen
konturiert, zum anderen dabei die Parameter abstrahiert, die diesen textuellen
Konstruktionen zu Grunde liegen. Zum Dritten kénnen, zumindest tendenziell,
diese Auspragungen an Subgenres des Fantastischen riickgebunden werden, wie
im Titel angedeutet ist.

2. Genres und Grenzen

Zunachst sei kurz erlautert, welches Spektrum gemeint ist, wenn von Genres des
Fantastischen gesprochen wird.3

(1) Fantastik als textuelle Struktur beruht zundchst auf der unterstellten Exis-
tenz zweier Welten, von denen die eine auf unsere Welt referiert, wahrend sich
die andere dazu realitdtsinkompatibel erweist, d.h., Basisannahmen der Vorstel-
lung dessen, was kulturell als real gilt, verletzt.* Beide Welten sind prinzipiell ge-
trennt, stehen aber durch eine Grenziiberschreitung, dem fantastischen Ereignis,
situativ in einer Austauschbeziehung. Dieses Ereignis wird Uber einen Klassifika-
tor registriert, woraus sich sowohl ein Erkldrungsbedarf ergibt als auch Erkld-
rungsangebote geliefert werden. Zumeist gibt es keine eindeutige Erklarung fir
das eigentlich Nicht-Mogliche, sondern dieses wird ambivalent, in der Schwebe,
gehalten.

Diese andere Welt ist dabei als eigentliche, als reale gesetzt. Das bedeutet,
dass das Geschehen in der Diegese, die auftretenden realitdatsinkompatiblen
Elemente, bzw. die Diegese selbst nicht als eindeutig subjektiv-modalisiert, etwa
als Traum, oder tropisch-rhetorisch, also rein auf der sprachlich-semiotisch situ-
ierten Ebene aufgefasst werden kénnen. Ein Beispiel mag verdeutlichen, was
damit gemeint ist: Wenn Harry Potter in HARRY POTTER AND THE PHILOSOPHER’S STONE

3 Anzumerken ist, dass es um filmische Genres des Fantastischen gehen wird. Gegenstand der
Ausfihrungen sind audiovisuelle Auspragungen. Auch wenn diese Genres medieniibergreifend
durchaus dhnlich funktionieren dirften, so scheint es doch sinnvoll zu sein, diese Einschrankung
zu ziehen, geht es eben nicht nur um die Ebene semantischer Abstraktionen, sondern auch um
die der Darstellung — und hier ergeben sich fiir Mauern en Detail doch Unterschiede in der medial
moglichen Reprasentation. Dass es Mauern auch in literarischen Texten, teilweise als Grundlage
einer Verfilmung, gibt, und dass auch diese ber eine langere Tradition verfligen, vgl. etwa Oskar
Wildes The Selfish Giant von 1888 oder Alexander Moritz Freys Solneman der Unsichtbare von
1914, sei hier nur erinnert. Frey hat im Ubrigen, {iber diese rein literarische Darstellung der Mau-
er hinaus, das mentale Konzept Mauer, wie es die Grundlage von Korners Essay bildet, bereits in
der kurzen Kolumne ,Mauern her!“ im Simplizissimus 1932 (Jg. 36, Heft 45, S. 530f.) konterka-
riert, wenn er als Lésung nationaler Streitfragen Uberlegungen zu ,maritimen Mauern’ anstellt.

4 Die Konturierung des Fantastischen als textuelle Struktur orientiert sich an Marianne Wiinsch,
wie sie dies, aufbauend auf Todorov, fir ihren Gegenstand, die Literatur der Friihen Moderne,
geleistet hat. Siehe allgemein Marianne Wiinsch, Die fantastische Literatur der Friihen Moderne
(1890-1930). Definition — Denkgeschichtlicher Kontext — Strukturen. Miinchen 1991, und Hans
Krah/Marianne Wiinsch, ,Phantastisch/Phantastik”. In: Karlheinz Barck u.a. (Hgg.), Asthetische
Grundbegriffe. Bd. 4. Stuttgart, Weimar 2002, S. 798-814.
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(UK/USA 2001) nach Hogwarts kommen will, muss er durch die Mauer, um zum
Bahnsteig 9 % zu gelangen. Dies stellt, bezogen auf unser Wissen tber unsere
Realitat, ein realitatsinkompatibles Element dar. Diese Mauer ist aber als Teil des
Bahnhofs in der Diegese durchaus eine Mauer, wie wir sie kennen, wie die Die-
gese selbst, also die dargestellte Welt, als Darstellung einer Realitat aufzufassen
ist, die sich mit unseren kulturellen Vorstellungen tber unsere Realitat deckt und
die hierzu eben auch an rdumliche Referenzen, London, andockt. Im Werbespot
LEvis ODYSSEY (2002) gibt es ebenfalls realitdtsinkompatible Elemente, ein von den
beiden Protagonist:innen problemloses Durchbrechen von Mauern wie die Auf-
hebung der Schwerkraft.> Der Durchbruch durch die Mauer und das gesamte
vorgefiihrte Geschehen lassen sich aber als Metapher fiir Befreiung, Autonomie
des Individuums, seinen eigenen Weg trotz Hindernisse gehen, losgeldst sein von
allem, was bindet, verstehen. Die dargestellte Welt ist hier also von vornherein
nicht als Abbildung einer Welt, einer Realitdt zu sehen, sondern fungiert als Ver-
gleich und visuelle Konkretisierung fiir diese Semantiken (die sich einem Werbe-
spot gemaR dem beworbenen Produkt bedingen).®

(2) Auf der Basis dieser Konturierung lassen sich nun Genres konstituieren.’
Genres des Fantastischen zeichnen sich durch eine gewisse Formatierung dieser
strukturellen Moglichkeiten der Fantastik aus. Wahrend etwa in den nicht-genre-
orientierten Auspragungen zumeist mit der Unentscheidbarkeit beziglich des zu
erklarenden Phanomens operiert wird, ist eine solche strukturelle Ambivalenz
bei den Genres zuriickgenommen oder selbst bereits genreintern funktionali-
siert.

Als zentrales Genre ist zunachst die Fantasy zu nennen.® Hier lassen sich meh-
rere Varianten unterscheiden, ich gehe nur auf die zwei fiir den Mauerkontext
zentralen ein: Die Fantasy beruht auf einer Grenziiberschreitung von unserer in
eine andere Welt, die in der einen Variante direkt diegetisch vollzogen wird, in
der anderen sich einer homologen Projektion verdankt, insofern der/die Rezipi-
ent:in diese Grenziberschreitung visuell vollzieht. Wahrend in der ersten Varian-
te also diegetisch eine realistisch konzipierte, normale Teilwelt einer fantasti-
schen gegenlbersteht und die Protagonist:innen aus der normalen in die andere

> Hier referiert der Spot dann durchaus auch auf einen Film des Fantastischen: Wenn am Ende die
Protagonist:innen die Baume hinauflaufen, dann zitiert dies deutlich den Film TIGER AND DRAGON
(Taiwan/Hongkong/USA/China 2000).

6 m System von Eckhard Pabst, ,Produktabhingige Raumwechsel im Werbespot”. In: Hans Krah
(Hg.), Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten in Literatur, Film und Fernse-
hen. Tibingen (= KODIKAS/CODE Ars Semeiotica, Volume 22, No. 1/2, 1999), S. 115-129, wire
hier von einer Kombination von Schlisselprodukt und generatives Produkt auszugehen.

7Zu Genrebildung im Allgemeinen siehe Martin Hennig/Hans Krah, ,Spielzeichen IV: Genres —
Einflhrung in den Band”. In: Martin Hennig/Hans Krah (Hgg.), Spielzeichen IV: Genres — Systema-
tiken, Kontexte, Entwicklungen. Glickstadt 2023, S. 7-24.

& Basierend auf Hans Krah, ,,Rotkdppchen und der Wald. Narrative Funktionen fantastischer Wel-
ten”. In: Pascal Klenke u.a. (Hgg.), Writing Worlds. Welten- und Raummodelle der Fantastik. Hei-
delberg 2014, S. 15-36, und Hans Krah, ,Das Fantasy-Genre und South Park. Mediale Fantasien”.
In: Alev Inan (Hg.), Jugendliche Lebenswelten in der Mediengesellschaft. Mediale Inszenierung von
Jugend und Mediennutzung Jugendlicher. Bad Heilbrunn 2012, S. 45-68.
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Welt eintreten,® was als dieser Ubergang immer fokussiert hervorgehoben und
zumeist selbst schon fantastisch ist, ist in der zweiten nur diese andere Welt ge-
geben, deren Andersartigkeit aber auch diegetisch bemerkt wird und in der zu-
meist die Protagonist:innen eher ,normale’ Merkmale aufweisen und dement-
sprechend diegetisch als Stellvertreter der Rezipient:innen fungieren.®

Fir beide Varianten gilt: Die Geschichten spielen sich nicht einfach in dieser
Welt ab, sondern mit ihr, insofern es in diesen Geschichten immer um die mogli-
che Transformation der Welt geht. Verdnderungen sollen verhindert oder riick-
gangig gemacht werden, die Welt an sich, in ihrer spezifisch, positiv konnotierten
fantastischen Qualitat, ist bedroht, haufig geradezu selbstreflexiv, da es um die
Fantasie, das Fantastische selbst geht, das durch rationalistische Weltsichten be-
droht wird. Narratives Programm ist damit Weltrettung, wobei die Rolle, die die
Protagonist:innen dabei spielen, wiederum funktional fiir deren Individuation ist.
Die Welt zu retten bringt Einsichten, die den Protagonist:innen, die zumeist vor-
her nicht integriert oder durch ein problematisches Verhaltnis zur gesellschaftli-
chen Umwelt gekennzeichnet waren, nun aus sich heraus erlauben, ein soziales
Individuum zu werden. Dieser Aspekt ist in Variante 1 dominanter, gilt gleich-
wohl auch fiir Variante 2. Auch in LORD OF THE RINGS etwa miissen die Hobbits er-
kennen, dass das Auenland nicht einfach selbstverstandliche Enklave ist, sondern
dass sie ihren Teil beitragen missen, um dies zu erhalten. Es geht also um Rei-
fungsprozesse, um das Anerkennen von Werten und Normen, das Finden seines
Platzes in der Gesellschaft.

Ein weiteres klassisches Genre des Fantastischen ist das Horror-Genre, dessen
narratives Programm mit der Strukturformel von Robin Wood: ,Das Monster be-
droht die Normalitat’, pointiert beschrieben werden kann.!! Wiederum geht es
um eine Grenzuberschreitung, doch hier gelangt invers zur Fantasy etwas zu uns,
in die normale Welt, eben das Monster, das selbst aber bereits etwas von uns in-
korporiert, insofern es einen zuvor verdrangten Teil der Realitdt reprasentiert.
Um Normalitat zu konstruieren, ist das als nicht normal Angesehene in der Ver-
gangenheit aus der Realitat ausgegrenzt worden — und kehrt nun in der Gegen-

% Beispiele wiren ALICE IN WONDERLAND (USA 2010), DIE UNENDLICHE GESCHICHTE (BRD 1984), THE
CHRONICLES OF NARNIA: THE LION, THE WITCH AND THE WARDROBE (USA 2005), der Klassiker THE WIzARD OF
0z (USA 1939) — hier wird zwar am Ende suggeriert, das alles nur ein Traum war, aber der Traum-
status wird gerade nicht als solcher markiert, so dass der Film in der Terminologie von Wiinsch
zumindest reduziert fantastisch bleibt. ,Normal‘ ist hier und im Folgenden zwar einerseits heuris-
tisch-pragmatisch gebraucht, orientiert sich andererseits methodisch-theoretisch an Jiirgen Links
Konzept vom Normalismus; vgl. hierzu einfihrend Martin Hennig/Hans Krah, ,Medientheorien”.
In: Hans Krah/Michael Titzmann (Hgg.), Medien und Kommunikation. Eine Einfiihrung aus semio-
tischer Perspektive. Passau 2017, S. 465f.

10 Lorp OF THE RINGS (USA/Neuseeland 2001-2003), GAME OF THRONES, LEGEND (USA/UK 1985)
gehoren in diese Rubrik.

11 Dargelegt in Eckhard Pabst, ,‘ls anybody out there?’ Zur Funktion von Architektur im Horror-
film“. In: Krah, Hans (Hg.), All-Gemeinwissen. Kulturelle Kommunikation in populéren Medien. Kiel
2001, S. 194-211, und grundlegend in Eckhard Pabst, ,,Das Monster als die genrekonstituierende
GroRe im Horrorfilm“. In: Heinrich Wimmer/Norbert Stresau (Hgg.), Enzyklopddie des phantasti-
schen Films. 40. Erganzungslieferung. Meitingen 1995, S. 1-18.
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wart, hyperbolisch mutiert, zurlick. Reaktion ist gefordert, hier, im Unterschied
zur Fantasy, als kollektives Unternehmen.

Schliefilich ist auch der Genrebereich fiir eine spezifische Auspragung der
Mauer relevant, der als Endzeit zusammengefasst werden kann und in dem die
zeitliche Dimension zentral und eine globale Katastrophe konstitutiv ist;*? hier
finden sich dann auch Formen der Utopie resp. Dystopie. In diesen Genres gibt es
immer ein Vorher und ein Nachher, wobei das Vorher auf unsere Realitat refe-
riert, das Nachher sich davon aber grundlegend qualitativ unterscheidet. In der
Kontinuierlichen Endzeit sind die Strukturen und Institutionen des Vorher im
Nachher noch erkennbar, die Probleme der Zivilisation haben sich aber zu einem
organisierten Chaos verselbstandigt, wie sich genau in den noch vorhandenen in-
stitutionellen Systemen zeigt. Hier liegt der Fokus jeweils auf dem exzeptionellen
Individuum, das von diesen, pragmatisch-niichtern konnotierten, rein auf die
Aufrechterhaltung und Verwaltung dieses Mangelzustands bezogenen Systemen
gefordert wird, sich schlieBlich dem Mitspielen entzieht und nicht nur physisch,
sondern gerade mental-menschlich Uberlebt. In den Dystopischen Endzeiten ist
dagegen das Vorher nahezu ausgeldscht, auch die Erinnerung daran. Ein neuer
Zustand herrscht, dessen Ordnungen insbesondere den einzelnen in seiner indi-
viduellen Autonomie restriktiv einschranken und ihn existenziell reglementieren,
zugunsten einer kollektiven Formatierung. Hier gilt es letztlich, wieder Mensch zu
werden, was im gelingenden Fall Konsequenzen fir die Welt selbst hat (einer er-
l6st alle).

(3) In allen Genres des Fantastischen spielen Grenzen eine wesentliche Rolle
und Mauern sind natlrlich ganz dezidiert im Kontext von Grenzen zu sehen.

Eine Grenze lasst sich grundsatzlich mindestens hinsichtlich dreier Dimensio-
nen verstehen: Zum einen als diegetische Grenze, also als etwas, was in der je-
weiligen dargestellten Welt, der Diegese, raumlich-topographisch prasent ist,
von den diegetischen Akteuren wahrnehmbar ist und auch wahrgenommen wird.
Mauern als solche, um die es hier geht, sind immer auch diegetisch markierte
Grenzen, sie fallen auf.

Mauern kdnnen zum anderen dramaturgische Grenzen sein, also Grenzen, die
im filmischen Discours durch ihre Darstellung als solche Grenzen besonders her-
vorgehoben und betont werden. Dies betrifft ihre Inszenierung tber die Mise en
scéne, den Musikeinsatz und die Kamerahandlung: Mauern kdnnen durch Ein-
stellungsgrofRen und -perspektiven, insgesamt durch den Point of View im Sinne
einer Uberwiltigungsarchitektur prasentiert werden. Diese Dimension betrifft al-
so nicht die Ebene der Diegese, sondern wie diese konkret auf der filmischen
Oberflachenebene mittels der zur Verfligung stehenden filmischen Mittel fir die
Rezipient:innen vermittelt wird.'? Sie bezieht sich nicht auf die diegetischen Ak-
teure, wie an der Filmmusik am Leichtesten plausibel zu machen ist. Syntagma-

12 7um Endzeitfilm und seinen Varianten siehe grundlegend Hans Krah, Weltuntergangsszenarien
und Zukunftsentwiirfe. Narrationen vom ,Ende’ in Literatur und Film 1945-1990. Kiel 2004.

13 Das hier verwendete filmische Beschreibungsinventar orientiert sich an den Ausfiihrungen in
Dennis Graf u.a., Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate. 2. Auflage.
Marburg 2017.
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tisch geschieht dies zumeist relativ zu Beginn des Films beim ersten Auftreten
der Mauer.

Mauern konnen schlielllich semantische Grenzen sein, also unterschiedliche
Teilrdume der Diegese voneinander trennen.

Diese Dimensionen missen nicht zusammenfallen,!* sie sind deshalb zunichst
getrennt voneinander zu betrachten. Nicht jede diegetische Grenze muss drama-
turgisch dargestellt werden und/oder gleichzeitig eine semantische sein, nicht
jede semantische muss dramaturgisch inszeniert oder auch nur diegetisch mar-
kiert sein und auch nicht jede dramaturgisch vorgefiihrte muss auf eine semanti-
sche Grenze verweisen.

Ein Vergleich der Prasentation der Mauern in STARDUST und THE GREAT WALL
(China/USA 2016) kann dies illustrieren: In STARDUST ist die Mauer diegetisch zwar
relevant, der einzige Durchlass wird bewacht, als Mauer ist sie aber wenig impo-
sant, nicht sehr hoch, eher ein Steinhaufen. Und die filmische Darstellung ist ge-
rade nicht auf die Fokussierung dieser Mauer als Mauer bedacht, auf sie wird
weder durch einzelne Einstellungen noch durch auffillige Kamerapositionen hin-
gewiesen. Sie ist Teil des Geschehens und fiigt sich in dieses ein, aber ohne im
Discours durch filmische Mittel besonders dramaturgisch hervorgehoben zu
werden.

In THE GREAT WALL verhalt es sich bei der Einflihrung der Mauer anders. Nicht
nur, dass durch den referentiellen Bezug zur echten Chinesischen Mauer (und
deren Konnotationspotential) bereits architektonisch eine spektakuldre Dimensi-
on er6ffnet wird, zudem und insbesondere ist es der spezifische Point of View,
der den Eindruck eines monumentalen, Gberwaltigenden Bauwerks erzeugt bzw.
verstarkt. Die Sequenz beginnt mit einem Hinauszégern des Zeigens der Mauer,*
das als dieses Nicht-Zeigen aber gerade Index eines Nicht zu Erwartenden ist, wie
die stattdessen gezeigten verwunderten Blicke der Protagonisten andeuten, die
als Spiegelung der Rezipient:innen deren affektiver Inkorporierung dienen. Der-
gestalt vorweggenommen entfaltet sich dann sukzessive das Bauwerk, zunachst
durch einen Horizontalschwenk, der quasi die diegetischen Blicke aufnimmt und
durch das Abfahren des Gebdudes subjektiv die darin implizierte Machtentfal-
tung erfahrbar macht, bis sich dann der Point of View von dieser diegetischen
Flhrung 16st und die Erweiterung des Blickfelds durch Totale und Panorama-
schwenk die gigantische Dimension der Anlage vor Augen fiihrt. Zu dieser visuel-
len Ebene kommt die auditive hinzu — zu Beginn der Sequenz setzt die Musik aus,
um dann neu komponiert mit einem orchestralen Anschwellen einzusetzen, das
die visuelle Mauerdominanz auch auditiv stiitzt.

Eine Grenze muss, wie der Vergleich zeigt, nicht notwendig dramaturgisch in
Szene gesetzt sein. Wenn sie es ist, und dies gilt flir Mauern insbesondere, wie
hier in THE GREAT WALL, dann bezieht sich die dramaturgische Dimension zumeist
zusatzlich auch auf ihren Platz im syntagmatischen Verlauf der Narration. Mau-

41n EIN MANN GEHT DURCH DIE WAND (BRD 1959) ist die Uberschreitung nur diegetisch, in DRr.
STRANGE (USA 2016) ist eine Mauer nur dramaturgisch relevant; Filme mit diesen Varianten sind
hier nicht im Fokus.

15 Zhang Yimou, THE GREAT WALL. Universal Pictures 2016, Filmminute 00:06:50.
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ern kdnnen also eine besonders markante Stelle im Ablauf der Geschehens-
Dramaturgie einnehmen.

Im Folgenden geht es um Mauern, die auch semantische Grenzen sind: In
STARDUST wird gerade durch das explizite Verbot: ,,Niemand Uberquert die Mau-
er” und das Thematisieren im Gesprach deutlich,'® dass diese Mauer, so wenig
imposant sie erscheint, dennoch eine semantische Grenze ist. Hinter ihr ist eine
»,andere Welt“, wie es heildt, sie teilt England von Stormhold, wie auf der Karte
bereits zu sehen ist, und Stormhold ist ein Land, in dem andere, realitdtsinkom-
patible Regeln gelten.

Mauern sind zumeist im Kontext von Grenziiberschreitungen zu sehen, gerade
dann, wenn dies verboten oder als eigentlich unmoglich gesetzt ist. Grenzen, und
damit auch Mauern, sind mit der jeweiligen Handlung verbunden, haben Anteil
an dem Sujet. Wie sich dies aber genau artikuliert, hangt davon ab, was durch die
Grenze voneinander getrennt wird (unabhangig von der konkreten semantischen
Fillung): das eine vom anderen, das eigene vom Fremden, das Innen vom Aufen.

3. Die Mauer sujetlos — DEr MUDE TOD

Ich komme zu einer Systematisierung der Mauern. Auch wenn Mauern als se-
mantische Grenzen mit einem Sujet verbunden sind, kann ihre Funktion inner-
halb dieses Sujets unterschiedlich sein. Zunachst sei am Beispiel von Fritz Langs
DerR MUDE ToD (D 1921) illustriert, was ich dabei als sujetlose Mauer verstehe.

Im Film geht es in einer Rahmenhandlung um ein namenlos bleibendes Lie-
bespaar, das getrennt wird, da der personifizierte Tod den Geliebten zu sich holt.
Die Liebende glaubt, dass Liebe starker als der Tod sei und fordert den Tod auf,
ihr den Geliebten zuriickzugeben. Dies mindet in drei, in unterschiedlichen Lan-
dern und Zeiten situierten marchenhaften Binnenhandlungen:

Hier soll, so verlangt es der Tod, die Protagonistin, die in unterschiedliche
Charaktere schliipft, dabei aber immer die Rolle einer Liebenden einnimmt, zu-
mindest einmal den jeweiligen Geliebten erretten, der in unterschiedlichen Kon-
fliktsituationen immer vom Tod bedroht ist, scheitert aber regelmallig, zumeist
gerade ausgel6dst durch ihr eigenes Handeln. Schlieflich opfert sie sich selbst,
nachdem sie das letzte Angebot des Todes, einen Ersatz flir den Geliebten zu be-
schaffen, nicht realisiert und sich nicht Gberwinden kann, den Saugling, den sie in
einem brennenden Haus zurilickgelassen findet, dem Tod zu Uberlassen. Hier-
durch aber wird sie vom Tod mit ihrem Geliebten vereint.

In Kontext der Mauer ist nun die Rahmenhandlung, situiert in einer deutschen
Kleinstadt in etwa Mitte des 19. Jahrhunderts, von Interesse. Der Tod ist nicht
nur personifiziert und Akteur, er materialisiert sich auch rdumlich, wobei eine
Mauer eine gewisse Rolle spielt. Diese Mauer ist zunachst eine diegetische, sie
wird von den Blirgern wahrgenommen, und sie ist insofern auch eine dramatur-
gische, als sie formatfillend den Hintergrund des Bildes einnimmt und damit als
der eigentlich fokussierte Gegenstand das Bild dominiert (Abb.7). Diese Mauer

16 Matthew Vaughn, Stardust. Universal Pictures 2007, Filmminute 00:23:31.
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ist zudem und zentral eine semantische, denn sie trennt den Tod von den ande-
ren, sie ist die Grenze zwischen Leben und Tod. Im Insert heil3t es, dass die Mau-
er ,zwischen sich und den anderen” errichtet ist. Zugang hat nur der und genau
der, der auf die andere Seite gehort, wie eine Sequenz eindriicklich vor Augen
fuhrt.Y” Auf der Suche nach dem Geliebten sinkt die Protagonistin erschopft
nachts an der Mauer nieder, um dort deren Durchldssigkeit und damit auch de-
ren Bedeutung zu erkennen. Sie findet den Geliebten, doch die Mauer trennt sie:
Die Toten kdnnen sie problemlos durchschreiten und tun dies alternativlos auch.
Ein Zugang bzw. Durchgang ist also vorhanden, auch wenn dies nicht aus jeder
Perspektive ersichtlich ist. Wie der Tod formuliert, ,,das Tor kenn nur ich“.

Abb. 7: Dominanz der Mauer, DER MUDE TOD, eigener Screenshot

Dass sich der Geliebten dann das Tor 6ffnet und sie den oben beschriebenen
Pakt mit dem Tod eingehen kann, liegt dann daran, dass Sie selbst in den Zwi-
schenzustand zwischen Leben und Tod gerdt. Genau in dem Moment, in dem sie
beim Apotheker, der ihr ein Starkungsmittel bereiten will, Gift zu sich nehmen
will, erschlieRt sich ihr der Weg zum Tod, erkennt sie das Tor und kann den Han-
del mit dem Tod eingehen.

Welche Bedeutung hat nun diese Mauer, die in dieser Art, als sujetlose Mau-
er, Vorbild fir eine Variante spaterer Mauern ist?

(1) Ein erster und zentraler Aspekt: Als sujetlose Mauer ist ihre Funktion, Be-
reiche voneinander zu trennen. Als Teil der Ordnung ist ihre Bedeutung die der
Grenze zwischen unterschiedlichen semantischen Raumen, hier zwischen Tod
und Leben. Die Mauer markiert und verdeutlicht diese Grenze, die Weltordnung
selbst bedingt sich aber nicht der Existenz der Mauer. Auch wenn sie bestaunt
und bedugt wird, so hat dies keine weiteren Konsequenzen. Die Mauer ist in DER
MUDE ToD zwar neu, aber dies etabliert keine neue Ordnung. Indem sie gerade
auf dem Acker errichtet wird, der an die Friedhofsmauer grenzt und als ,kiinfti-
ges Friedhofsland” gedacht war, verdeutlicht sich nur, dass die Mauer und der
hinter ihr liegende neue Garten, den der Tod anlegt, die Ordnung widerspiegelt,
die es auch ohne diese Mauer gibt: die zwischen Leben und Tod.

7 Fritz Lang, DER MUDE ToD. Friedrich-Wilhelm-Murnau Stiftung 1921, Filmminute 00:17:45.
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Sujetlos meint also, dass die Mauer als Mauer selbst kein Ereignis darstellt,
gleichwohl aber dann ihre Uberschreitung ein Ereignis evoziert, da ein Element
aus dem einen semantischen Raum die Grenze zu einem anderen Uberschreitet.

(2) Und dies geschieht dann auch. Diese Grenzen, ein zweiter Aspekt, die ei-
gentlich als uniiberschreitbar gesetzt sind, fungieren regelmaRig als ereignisiniti-
ierend, indem die Protagonist:innen sie Uberschreiten und in die jeweils andere
Welt Ubertreten. Sie finden sich dementsprechend eher in Filmen der Fantasy-
Variante 1, in der dieser Ubertritt und die daraus resultierenden Folgen als Rah-
menbedingung immer fokussiert sind. So eben, wenn in STARDUST Dunstan Thor-
ne, wenn er mit einem Sprung den Wachter Uberlistet, nicht auf einer Wiese,
sondern in Stormhold landet, einem Land, das als fantastischer Raum Uber ande-
re semantische Merkmale und Wesenheiten verfiigt. Hier gibt es bosartige He-
xen, die Menschen in Tiere verwandeln kénnen, hier materialisieren sich Stern-
schnuppen als bildhiibsche Personen mit Herz — wahrend sie auf ,unserer’ Seite
nur zu Staub zerfallen. Und so auch in HARRY POTTER AND THE PHILOSOPHER’S STONE,
wenn die Uberschreitung die andere Welt sichtbar werden I&sst.

(3) Diese Uberschreitungen von der normalen Alltagswelt in die Fantasy-Welt
des anderen sind bereits als Uberschreitung immer selbst als exzeptionell, au-
RBergewdhnlich, einzigartig inszeniert,® ein dritter Aspekt, wie gerade an STAR-
DUST zu sehen ist, wo diese Besonderheit durch die Uberwindung des Wachters
dramaturgisch hervorgehoben wird. Diese Uberschreitungen sind zudem ten-
denziell singuldr. Wiederholungen sind nicht vorgesehen, wie STARDUST expliziert.
Die Szene an der Mauer wiederholt sich Jahre spater mit dem Sohn Dunstans,
Tristan, dem eigentlichen Protagonisten des Films; dieser kann den (immer noch
gleichen) Wachter aber nicht Uberlisten. Gerade die vollige Parallelisierung der
beiden Szenen macht deutlich, dass Wiederholung nicht funktioniert; jeder muss
auf seine eigene Weise die Grenze uberschreiten.!?

(4) Ein weiteres, damit korreliertes Merkmal dieser Mauer ist, als vierter As-
pekt, dass sie im weiteren Verlauf der Handlung und fiir deren Fortgang keine
Relevanz mehr hat. Deutlich wird dies wiederum in STARDUST, wenn der narrative
Hohepunkt, an dem sich der weitere Fortgang entscheidet, gerade nichts mit der
Mauer zu tun hat. Die Hexe Lamia bemachtigt sich des Sterns Yvaine, um ihr das
Herz herauszuschneiden und so fir sich Jugend und ewiges Leben zu erhalten.
Die Kutsche, in der sie sich befinden, fahrt dabei an der Mauer entlang, ebenso
wie es der zur Befreiung heraneilende Tristan tut, aber damit eben gerade an der
Mauer vorbei, ohne dass diese fiir das Geschehen von Bedeutung ware. Statt-
dessen bewegen sich alle hin zum eigentlichen Kulminationspunkt der Handlung,
dem in einem Krater befindlichen Hexenanwesen, wo dann auch der Showdown
um die Rettung von Yvaine in Szene gesetzt ist.

18 Djes stellt einen konstitutiven Unterschied zur Grenziiberschreitung im Abenteuergenre dar.

1% Was hier dramaturgisch vor Augen gefiihrt wird, gilt letztlich, etwas modifiziert, auch fiir HARRY
PoOTTER. Denn in den folgenden Jahren und Filmen wird diese Grenziiberschreitung zum Bahnsteig
9 % gerade nicht visuell wiederholt; zumindest im Discours bleibt sie damit einzigartig. Visualisiert
ist sie nur im ersten Teil, dann wieder am Ende des letzten Teils im Epilog, wenn es nun die
nachste Generation ist, die sich nach Hogwarts aufmacht.
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(5) Merkmal der sujetlosen Mauer ist schlieBlich, ein finfter und letzter As-
pekt, dass sie zwar zwei Bereiche trennt, dass diese beide jedoch ihre Berechti-
gung haben, sie bei unterschiedlicher Semantik dennoch prinzipiell gleichrangige
Teilrdume darstellen; so eben Leben und Tod in DErR MUDE Tob. Sie sind das eine
und das davon semantisch unterschiedene andere. Auch wenn zumeist eine Per-
spektive gegeben ist, im Sinne der Sicht aus der ,normalen’ Welt, der Lebenden
in DER MUDE Top, unserer Realitat konkretisiert als England in STARDUST, und die
andere Welt dem Genre gemaR eine auch semantisch andere, fantastische Welt
ist, so Stormhold, so beinhaltet diese Perspektive keine systemische Dimension
der Bewertung. HARRY POTTER macht dies deutlich, wenn dort eben gerade nicht
die normale Muggelwelt als Perspektivtrager dient.

4. Sujethafte Mauern I: eigen und fremd / Peripherie und Zentrum

Dies leitet (iber zu den weiteren Mauersignaturen. Nimmt man diese Konstellati-
on als Ausgangspunkt, ergeben sich unter Einbezug weiterer Parameter Varian-
ten des Umgangs und ein anderer Status der Mauer.

Denn die Trennung der Bereiche kann von einem weiteren Parameter deter-
miniert sein, dem einer ideologischen Perspektivierung in eigen und fremd. Das
andere ist dann nicht nur anders, sondern vom eigenen aus betrachtet so an-
ders, dass nicht nur keine Gemeinsamkeit gedacht werden kann, sondern das
Andere als ontologisch fremd gesetzt ist. Damit geht zumeist einher, dass dieses
Fremde dann auch nicht nur nicht-menschlich ist, sondern zudem aggressiv und
bedrohlich, also nicht-menschlich insbesondere in einer hyperbolisch-euphe-
mistischen Bedeutung. Reprdsentanten eines solchen anderen sind die weil3en
Wanderer (GAME OF THRONES), sind Orks und Trolle (LORD oF THE RINGS), sind die Ta-
otie in THE GREAT WALL:

Hier wird die Mauer bewacht, und zwar nicht durch einen Wachter der Mau-
er, sondern einer Wacht an der Mauer. Die Mauer selbst ist umkampft bzw. es ist
potentiell von einem solchen Geschehen auszugehen. Damit ergibt sich ein
grundlegend anderer Status der Mauer — sie ist/wird sujethaft, bereits durch ihre
Existenz. Denn sie markiert nicht nur die Grenze, sondern sie selbst dient der
Aufrechterhaltung der Ordnung. Sie ist Teil und Ergebnis einer ereignishaften Ge-
schichte, die zu einer Transformation der Welt geflihrt hatte. In THE GREAT WALL
wird gesetzt, dass die Mauer errichtet wurde, das Reich vor den periodisch alle
60 Jahre anstlirmenden Taotie zu schiitzen. Der semantische Raum, hier das Chi-
nesische Reich des Films, braucht die Mauer zu seiner eigenen Konsolidierung
und Stabilisierung.

(1) Die Mauer, ein erster Punkt, ist also nicht einfach nur Grenze, sondern als
solche insbesondere Schutz — und genau zu diesem Zweck errichtet. Sie ist selbst
sujethaft, da mit ihr die Ordnung steht und fallt. Sie markiert nicht einfach nur
zwei unterschiedliche Bereiche, sondern sorgt dafiir, dass der eine Bereich, das
eigene, in seiner Semantik fortbestehen kann. Sie ist Garant dieses eigenen. Inso-
fern die Mauer nicht nur Teil der Ordnung, sondern selbst funktional auf diese
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Ordnung ausgerichtet ist, steht sie narrativ damit im Kontext des zentralen Plots
der Fantasy, dem der Weltrettung. Denn die Aufrechterhaltung der Schutzfunkti-
on der Mauer ist unmittelbar daran gekoppelt — genau dies ist der Plot von THE
GREAT WALL. Diese Variante der Mauer ist es, die auch in GAME OF THRONES oder
LORD OF THE RINGS zu finden ist — und sie ist es, auf die sich der eingangs zitierte
Essay zu beziehen scheint. Diese Variante findet sich tendenziell in Fantasy 2.

(2) Mit dieser Variante der Mauer ergibt sich, ein zweiter Punkt, auch eine an-
dere Beziehung der jeweiligen Protagonist:innen zur Mauer. Nicht diese liber-
schreiten die Mauer, wie bei Variante 1, sondern die Protagonist:innen treten in
den Mauerraum ein, der einen semantischen Teilraum des jeweiligen Landes bil-
det, und ihre Initiation ist, dieses Land zu retten. Die Mauer kondensiert dabei
die Werte des Raumes, so dass die Protagonist:innen mit und an der Mauer ihre
,individuelle’ ,Transformation’ erfahren. So ist der von Matt Damon gespielte Ga-
rin in THE GREAT WALL zunéchst individuell-egoistisch eingestellt, er will mit sei-
nem Kumpan das exklusive Schwarzpulver aus dem Reich der Mitte schmuggeln
um sich zu bereichern. Seine Einstellung und die der Vertreter dieses Raumes
stehen sich diametral gegeniiber, wie an einer Episode gezeigt wird, wenn er sich
wie die Kranichkdmpferinnen von der Mauer stiirzen soll, nur von einem Ring ge-
stltzt, den die anderen sichern. Wahrend das Prinzip der Chinesinnen ist, sich
blind zu vertrauen, vertraut er niemanden, dementsprechend ist er an dieser
Stelle auch nicht zu dieser Probe bereit. Im Laufe der Handlung an der Mauer er-
kennt er selbst aber das ,Richtige’, namlich auch an das Wohl der anderen zu
denken und dabei mit den anderen gemeinsam zu handeln. Nun stellt er sich in
den Dienst fiir das kollektive Gemeinwohl und das Ganze und hilft diese Welt zu
retten.

(3) Diese Weltrettung ist nun allerdings, ein dritter Punkt, nicht an den Raum
der Mauer gebunden, sondern sie findet an einem anderen Ort statt. Zu verge-
genwartigen ist, dass diese Mauern regelmafig fallen oder anderweitig Uber-
wunden werden. Als Mauern halten sie nicht. So untergraben die Taotie die
Mauer in THE GREAT WALL und lassen sie, zielorientiert auf ihrem Weg zur Haupt-
stadt, einfach links liegen. Das imposanteste Beispiel eines solchen Mauerfalls
stellt GAME OF THRONES mit seinem dramaturgisch in Szene gesetzten, buchstabli-
chen Mauerfall dar. Dies stellt zwar die Ausnahme dar, aber regelmaBig wird
vorgefiihrt, dass Mauern nicht halten, dass sie durchbrochen, berstiegen, un-
tergraben werden. Dies gilt generell fiir alle vorgestellten Varianten. Mit der
Mauer, so ist als Befund fiir das gesamte Korpus zu konstatieren, ist filmisch ei-
gentlich immer auch bereits ihr Durchbrechen impliziert. Dass die Mauer an sich
es also ware, die der ,,Radikalisierung unserer Rhetorik” Vorschub leistet, wie im
eingangs zitierten Essay unterstellt, stimmt so eigentlich nicht. Mauern halten
die Gefahr nicht auf, das miissen sie aber auch nicht, und damit kommt den The-
sen des Essays dann doch wieder eine gewisse Berechtigung zu:

Denn die Filme operieren mit zwei daran gebundenen, ideologisch entschei-
denden Faktoren. Erstens, auf rdumlicher Ebene, geht diese Mauer-Konstellation
mit der Differenzierung in Zentrum und Peripherie einher. Die Mauern als Grenze
befinden sich an der Grenze, also am Rande, in der Peripherie, nicht im Zentrum
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des jeweiligen semantischen Raumes. Dieser, und hier greift die Extrempunktre-
gel,?° wird aber nur an dessen Extrempunkt dauerhaft getroffen, und die Mauern
sind nie solche Extremraume. Der Mauerraum ist nicht der zentrale Schauplatz,
die finale Konfrontation findet aber dort, im Zentrum, statt. So kdnnen in THE
GREAT WALL die Taotie nicht an der Mauer, sondern erst im Zentrum des Landes,
in der Kaiserstadt, besiegt werden. Erst dort kdnnen sie Uberwunden werden,
und zwar, im Sinne der Extrempunktregel, genau und gerade durch die Totung
ihrer Konigin. Auch in GAME oF THRONES wird die Armee des Nachtkonigs nicht an
der Mauer besiegt, hier findet gar keine Schlacht statt, sondern in Winterfell,
wiederum durch den Sieg liber den Konig selbst.

(4) Auch wenn die Mauer fallt und der eigentliche Konflikt an einem anderen
Ort ausgetragen wird, ist die Mauer, ein vierter und letzter Punkt, essentieller
Teil einer dramaturgischen Inszenierung, die zum einen Indikator fiir den Ernst
der Lage und die teleologische Ausrichtung der Handlung ist. Es gibt einen un-
ausweichlichen Zielpunkt. In GAME OF THRONES zeigt sich diese Dramaturgie bereits
hinsichtlich der syntagmatischen Positionierung, wenn der Mauerfall am Ende
der letzten Folge der siebten Staffel zelebriert wird — der aber eben noch eine
achte folgt.

Diese dramaturgische Dimension geht zum anderen mit einer semantisch-
ideologischen einher, die es braucht, um den schlussendlich doch erfolgenden,
unmoglich erscheinenden Akt der Welt-Rettung zu plausibilisieren. Und dies wa-
re der obige zweite Faktor, auf der Ebene der Akteure. Der Konflikt an der Mauer
bringt den Protagonist:innen regelmaRig Einsichten oder Erkenntnisse, die not-
wendig sind um den finalen Kampf aufnehmen zu kénnen. Die Mauer ist ein not-
wendiger Umweg, erst an der Mauer ergibt sich das, was jeweils als wesentliche
Vorbereitung fiir den Endkampf zu sehen ist. Etwa Einsichten, welches Verhalten
als ideologisch Wiinschenswertes und Richtiges gilt, so wie in THE GREAT WALL mit
Garin skizziert, so Erkenntnisse, wie der Gegner besiegt werden kdnnte, auch
dies findet sich in THE GREAT WALL. Am deutlichsten ausgespielt ist diese Struktur
sicher in GAME OF THRONES, wenn Jon Schnee regelrecht durch die Mauer, seinen
Dienst in der Nachtwache, gepragt ist und erst dadurch, tber die Staffeln hin-
weg, durch die Prasenz in diesem Mauerraum, zum Helden reift. Erkunden, also
auch den Raum jenseits der Mauer einbeziehen, ist dabei durchaus vorgesehen,
geradezu konstitutives Element. Das Fremde muss epistemisch und praxeolo-
gisch angeeignet werden, Abschottung auf dieser Ebene bringt nichts. Dies wird
in WoRLD WAR Z (USA 2013) vorgefiihrt, wenn die Welt und die Menschheit vor
dem Ausbruch einer Zombie-Epidemie zu retten sind und der Zombieflut Einhalt
geboten werden muss. Hier ist es die gigantische Mauer, die um Jerusalem ge-
baut wurde, anhand der diese narrativ-dramaturgische Dimension in Szene ge-
setzt ist. Einerseits kann die Mauer Jerusalem nicht schiitzen, sie wird von den
Zombies eher problemlos Gberwunden, da diese ihre eigenen Massen nutzen,
um darauf immer hdher die Mauer zu erklettern; dem ist nichts entgegenzuhal-
ten. Diese Mauer ist aber in Jerusalem, und damit bezogen auf die Filmperspek-
tive USA auch in der Peripherie gelegen. Und genau dort erfiillt sie andererseits

20 Sjehe, in Anlehnung an Karl N. Renner, Graf u.a., Filmsemiotik, S. 349-352.
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ihre narrative Funktion, dem Protagonisten Einsichten zu bescheren. Dessen Um-
weg Uber Jerusalem ist nicht einfach Episode auf dem Weg die Menschheit zu
retten bzw. einen Weg hierzu zu finden, sondern das Zugegensein beim Fall der
Mauer liefert ihm die Erkenntnis, dass Zombies kranke Menschen verschonen, da
sie diese nicht als Menschen erkennen, und damit den Plan, die Menschheit
durch die bewusste Injizieren mit Krankheitserregern kampfbereit zu machen.

5. Varianten der sujethaften Mauer II: innen und au8en

Mit der Differenzierung in eigen und fremd kann ein weiterer Parameter kombi-
niert sein, der von innen und aufien. Die Mauer trennt dann nicht nur, sondern
sie umschliel3t einen der beiden Bereiche, wodurch sich je nach Verteilung der
Bewertung grundséatzlich zwei Varianten unterscheiden lassen: Die Mauer kann
das eigene, sie kann das Fremde umschlieRen.

(1) Umschliel3t die Mauer das Fremde, ist das Innen ein Bereich, dessen Sem-
antik kulturell mit Gefangnis assoziiert ist bzw. allgemein eine solche, die das
durch Eingrenzung Ausgegrenzte spiegelt. Dieses Einsperren des anderen ist da-
bei aus dessen Perspektive nicht intendiert, dafiir aber zentral fir die Konstituie-
rung der eigenen Ordnung: Wahrend im obigen, ersten sujethaften Fall die Mau-
er die Welt schiitzt und ihre Ordnung dadurch garantiert wird, etabliert hier die
Mauer also erst die Ordnung der (eigenen) Normalitat. So kann in der Disney-
produktion DESCENDANTS (1-3, USA 2015/2017/2019), in der es vor allem um die
Nachkommen der Disney-Marchenfiguren geht, Auradon, das vereinigte Reich al-
ler Marchenreiche, gerade dadurch existieren, dass alle ,b6sen’ Marchenfiguren
und ihre Nachkommen auf die Insel der Verlorenen verbannt sind, die durch eine
Barriere umgeben ist. In der Fantasieland-Trilogie von SOUTH PARK (IMAGINATION-
LAND, 2008, Staffel elf, Folgen zehn bis zwolf) ist die Semantik von Fantasieland
als eines bunten, immer fréhlichen Kinderparadieses daran gebunden, dass alle
bésen Fantasiefiguren hinter einer Mauer eingeschlossen sind,?! in WRATH OF THE
TiITANS (USA/Spanien 2012) ist die Gotterwelt des Zeus davon abhidngig, dass die
Titanen hinter den Mauern des Tartaros eingesperrt sind.

In AMERICAN HORROR STORY, Staffel 5, HOTEL (2015/16) kondensiert sich diese Va-
riante auf ihren wesentlichen Kern, indem es hier ganz konkret um Einmauern
auf engsten Raum geht. Wie man sich aber schon denken kann, halt dieses Ein-
mauern im fantastischen Kontext nicht auf Dauer. Der Eingemauerte ist hier Ru-
dolf Valentino, der Latin-Lover-Filmstar der 1920er Jahre, aber dieser ist in der
filmischen Ausfiihrung ein Vampir und insofern auch nach 90 Jahren des Einge-
sperrtseins nicht tot, nur durstig. So, wie die Grenzziehung von auflen veranlasst

21 SouTH PARK konfiguriert immer wieder Varianten der Mauer, die, auch wenn sie referentialisiert
sind, wie die Grenze zwischen USA und Mexiko, im Plot in fantastischen Zusammenhéangen ,auf-
bereitet’ werden. So in THE LAST OF THE MEHEECANS (2011, Staffel 15, Folge neun) mit Butters als
Christus-Erloserfigur, CHILD ABDUCTION Is NOT FUNNY (2002, Staffel sechs, Folge elf) mit einem Mon-
golensturm vor der ,chinesischen’ Mauer um South Park, SAFE SPACE (2015, Staffel 19, Folge fiinf)
mit dem titelgebenden futuristischen Mauerraum.



108 | Hans Krah

ist, so wird sie auch von auBen wieder ,revidiert’ (wenn in der Handlungsgegen-
wart 2015 das titelgebende Hotel saniert werden soll), aber gerade nicht als Re-
vision mit entsprechendem Wissen, daflir aber mit den entsprechenden Folgen
fiir das aulRen.

So sehr dieses Beispiel diese Variante selbst nur anzitiert, was an der prinzi-
piellen Konzeption der Serie AMERICAN HORROR STORY liegt,?? so ist es doch geeig-
net, auf einen zentralen Zusammenhang zu verweisen. Denn was sich hier artiku-
liert, ist das genuine Strukturmuster des Horror-Genres: ,das Monster bedroht
die Normalitat’. Als Monster fungiert aber alles Verdrangte, eigentlich Dazugeho-
rige, eben das hinter einer Mauer Verbannte. Hier lasst sich ganz deutlich die
Konstellation in KING KoNG (1933) anfiihren. Kong reprdsentiert animalische Po-
tenz, das wilde, nicht zu bandigende Mannliche. Was die Zivilisation bereits voll-
standig mental ausgegrenzt hat, wird hier auf der Insel verrdumlicht und expli-
ziert.2% Dass sich hinter dieser Verdrangung eine zivilisatorische Leistung verbirgt,
symbolisiert die Mauer ebenso wie sie aber auch durch das Tor verdeutlicht, dass
eine solche Beziehung gegeben ist. Tore oder Liicken in Mauern dienen generell
nicht dazu Durchgangsmoglichkeit zu sein, sondern verweisen zumeist auf das
Gegenteil. lhre Existenz ist deshalb von Bedeutung, da sie indizieren, dass es eine
andere Seite gibt, die in funktionalem Zusammenhang steht bzw. irgendwie zu-
sammen gedacht werden muss. Wenn in KING KONG das Tor riesengroB ist und
damit auf Kong ausgerichtet ist, dann wird genau dies verdeutlicht.

(2) So sehr diese Variante genuin im Horror-Genre verortet ist, so lasst sich
konstatieren, dass sie selbst wiederum als Modell dient, das in einem anderen
Genre als dieses Modell reflektiert und dergestalt Grundlage der Narration wird.
Insofern die Abschirmung das eigene konstituieren soll, kann auch gerade diese
Konstituierung problematisiert werden. Dies wird in einer Variante des Endzeit-
genres gehauft vorgefiihrt, bei der also die Kategorien eigen und fremd selbst
thematisch werden. Dabei wird die Sinnhaftigkeit der Mauer hinterfragt und da-
mit die durch die Mauer erzeugte Realitdt in ihrer Selbstverstandlichkeit und
Bewertung. Dies geschieht zumeist dadurch, dass einer von auflen in den frem-
den Raum eindringt bzw. versetzt wird und sich dieser Raum durch diese Wahr-
nehmung zumeist zwar tatsachlich (auch) als fremd erweist, aber dadurch auch
deutlich wird, dass das eigene nicht minder fremd ist. Eigen und fremd ndhern
sich von ihren Semantiken an, so dass eben nur noch die Setzung als eigen und
fremd Ubrigbleibt und der Blick auf die Agenten solcher Setzungen gelenkt wird.

Diese Variante findet sich zumeist in den Szenarien, die als Kontinuierliche
Endzeit klassifiziert werden kénnen. Diese zeichnen sich generell durch ein Wei-
terdenken gegenwairtiger Problematiken aus, dementsprechend sind sie prades-
tiniert, auch solche Grenzziehungen in ihrer Normalitdt zu hinterfragen. Ein fri-
hes Beispiel ist EscAPE FROM NEW YORK (USA 1981), in dem die konkrete Mauer erst

22 ygl. hierzu Hans Krah, ,Horror oder (American) Horror Story? Implikationen der Narrativierung
des Horror-Raums®, i.d.B., S. 127-148.

2 Diese Ausfiihrungen beziehen sich auf KING KONG von 1933. Die beiden Remakes von 1976 und
2005 verzichten zwar nicht auf die Mauer, deren Bedeutung ware aber im jeweiligen Fall zu be-
stimmen; 2005 dominiert etwa eher eine rein dramaturgische Funktion.
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am Ende der Handlung eine Rolle spielt, DoomsDAY ein aktuelleres. Die Mauer
selbst steht dabei nicht im Fokus, sie spielt eher eine symbolische Rolle im Kon-
text der individuellen Uberwindung des Systems (das als solches nicht Gegen-
stand der Narration ist).

(3) Wenn innen das eigene ist, dann entspricht dies in gewisser Weise einer
gesteigerten Form des bisherigen Szenarios, gesteigert, denn was dann entfallt,
ist die Zentrum-Peripherie-Kkomponente. Das Fremde bedroht das eigene unmit-
telbar. Das klassische Szenario ist hier das der Verteidigung einer belagerten
Stadt bzw. eines belagerten Bereichs, der entweder schon immer durch eine
Mauer geschiitzt war oder fiir dessen Schutz die Mauer/Barriere neu zu errichten
ist. Zumeist sind dies also Falle, bei denen die Mauer nicht als Mauer als solche
fiir sich steht, sondern in einem architektonischen Ensemble integriert ist, etwa
als Stadtmauer oder Burg-/Festungsmauer.

Auch hier ist die Mauer sujethaft, zumal es aus der Perspektive des eigenen
gerade darum geht, auf die Mauer — im Sinne ihrer einschlieBenden Funktion —
wieder verzichten zu konnen. Dieses Standardszenario ist nicht spezifisch fiir die
Fantastik, sondern eher im Historienkontext verortet (deutlich etwa in IRONCLAD,
USA/UK 2011) und findet sich in der Fantastik als dieses Standardszenario in
Reinform auch eher selten.?*

(4) Allerdings ist es als Denkhintergrund zentral und dient als Vorlage einer
Thematisierung der Mauer, ist also, wie auch die bereits skizzierte inverse Form
innen/auBen, mit einer sekundaren Verhandlung verbunden; die Mauer ist Tra-
ger eines Diskurses. Dies geht mit der Relevanz weiterer Parameter einher, so zu-
nachst, dass im innen/eigenen der Parameter freiwillig/unfreiwillig hinzukommt,
wobei diese Ausdifferenzierung mit Perspektivierungen von individuell vs. kollek-
tiv, Jugend vs. Erwachsenen, AuBBenseiter vs. Establishment korreliert.

Die Bedeutung der Mauer, die sie bereits im Standardfall hat, dort aber als
Selbstverstandlichkeit nicht thematisch ist, ist, dass sie die Weltordnung repré-
sentiert, sie also Zeichen dieser Ordnung ist. Damit erhdlt der Umgang mit ihr
symbolische Qualitat. Insbesondere kann ihre Uberwindung zeichenhaft gedeu-
tet werden, diese steht also fiir die Uberwindung der mit der Mauer getragenen
Werteordnung an sich. So ist dies in THE ADVENTURES OF BARON MUNCHHAUSEN
(UK/BRD 1988) zu sehen, 2> wenn die Bewohner der von den Tirken belagerten
Stadt gegen den Willen des Stadtvorstehers Eckhard die Tore der Stadt 6ffnen
und vor die Mauern ihrer Stadt treten. Diese Offnung steht zeichenhaft dafiir,
dass sich die Bewohner auch insgesamt nicht mehr bevormunden lassen — hier
hat konkret die Fantasie lber die Vernunft gesiegt, die Tiirken sind abgezogen,
die Stadt ist befreit, die Welt der Fantasie gerettet. Wahrend hier die Mauer nur
am Ende und eher marginal in Erscheinung tritt, bilden das Uberschreiten der
Mauer als symbolischer Akt der Befreiung und die Problematik der Mauer an sich
den Plot von THE SECRET OF KELLS. Hier, raumzeitlich situiert im mittelalterlichen Ir-
land, soll der Bau einer Mauer um das eigene Kloster dazu dienen, dieses vor

24 THE 13TH WARRIOR (USA 1999) kann hier als Beispiel genannt werden; auch hier sind Erkundun-
gen, also Grenziberschreitungen nach aulien, zentral.
25 Siehe zu diesem Film ausfihrlich Krah, ,,Fantasy-Genre”.
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dem Fremden, den archaischen Wikingern, zu schitzen. Dies ist die Sicht des Ab-
tes Cellach, der die gesamte Arbeitskraft diesem Werk widmet und anderes, ins-
besondere Kunst und Kultur, nicht mehr duldet. Sein Neffe Brendan ist gegen ei-
ne solche Vernachlassigung und deshalb nicht am Mauerbau interessiert, zumal
die Mauer flr ihn ganz generell die Grenze des Areals bedeutet, das er nicht ver-
lassen darf, und damit eine Begrenzung. Das Aulien ist fiir ihn tabu. Katalysiert
durch die Ankunft von Aidan, einem beriihmten Buchillustrator, lehnt Brendan
sich gegen die Gebote/Verbote seines Onkels auf und verldsst den geschitzten
Raum. Er Uberschreitet die Mauer und begibt sich in den Wald, um Friichte fir
die Herstellung einer bestimmten Farbe zu suchen, die Aidan braucht. Diese Aus-
flige erweisen sich zwar als gefahrvoll, aber auch als neue Erkenntnisse und Er-
fahrungen fordernd, zudem macht er die Bekanntschaft mit dem Waldgeist Ais-
ling. Letztlich katalysiert die Grenziiberschreitung die Sehnsucht auf mehr.

Die Mauer kann die Wikinger nicht aufhalten; deren Angriff wird zwar bildge-
waltig dargestellt, die Mauer spielt dabei aber keine Rolle, nicht einmal drama-
turgisch. Geradezu apokalyptisch wird der Wikingeriiberfall dargestellt, unmit-
telbar helfen kann hier nichts. Diese Welt scheint untergegangen zu sein, Bren-
dan kann dem aber mit Aidan entkommen, erkundet die Welt, und kehrt dann
als Erwachsener zuriick, sein Wissen und seine Erfahrungen im Buch festgehal-
ten. Nun am Ende erkennt auch der gealterte Abt, der den Uberfall verletzt tiber-
lebt hat, dass Hoffnung gerade nicht in Mauern und dem sich Einschliefen zu su-
chen ist, sondern zum einen in der Kunst und der medialen Tradition und Wie-
tergabe von Werten und Kultur und daran gekoppelt zum anderen gerade in der
Uberwindung von Begrenzungen, da Kunst, die diesen Sinn erfiillt, nur durch ein
Hinausgehen, ein Kennenlernen des anderen und Wissen Uber die Welt entste-
hen kann.

6. Mauer-Zeiten

Mit dem Parameter freiwillig/unfreiwillig korreliert haufig der Parameter dauer-
haft/temporar: Sich selbst durch eine Mauer zu schiitzen und damit sich der Im-
plikation auszusetzen, sich selbst eingesperrt zu haben, erscheint nur legitim,
wenn eine Bedrohung akut und evident ist. Die Implikation wird thematisch ge-
nau dann, wenn keine konkrete Belagerung gegeben ist, und also keine Bedro-
hung von auBen ersichtlich zu sein scheint, und/oder nur prophylaktisch eine
Mauer errichtet wird, und damit die Mauer und die mit ihr verbundene Unfrei-
heit das Leben bestimmen. Solange solche Fragen aber thematisch sind, solange
bewegen wir uns in den bisher skizzierten Varianten. Der Parameter dauer-
haft/temporar kann sich als Parameter aber zuriicknehmen und ins Permanente
ausschlagen, dann ist dies das Szenario fiir eine letzte Variante mit eigener Aus-
pragung. Dann ist die Mauer nicht mehr Mauer, sondern Grenze der Welt, und
damit kollabiert die Unterscheidung von innen/auRen ebenso wie die von eigen
und fremd und Gegenwart und Vergangenheit — zugunsten einer eigenen Mauer-
Zeit und einem eigenen Mauer-Leben.
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Dieses Szenario ist dasjenige, bei dem die Mauer sich zum Bunker oder zur
Kuppelstadt ausweitet und das spezifische Endzeitwelten pragt:2® Der sich ver-
selbstdandigende Bunker fiihrt zu eigenen Mauer-Geschichten, die als Bunkerge-
schichten oder Geschichten um Kuppelstadte/-welten kategorisiert werden kon-
nen: Die Mauer selbst wird dabei in gewisser Weise unsichtbar, trennt sie eben
nicht zwei Bereiche und begrenzt, sondern ist Grenze der Welt. Eine andere Seite
gibt es nicht, Unfreiheit wird definitorisch, verandert wesentlich. Die Mauer ver-
liert ihre zentrale Funktion eine Grenze zu sein, die fehlende Aufteilung und Dif-
ferenzierung (in innen/aulen, eigen/fremd) verhindert die Ermoglichung von
Bedeutung und damit von Sinn. Sujethaft ist hier nicht mehr die Mauer als sol-
che, sondern die durch sie geschaffene dystopische Welt an sich.

Denn in dieser Konstellation verliert die Mauer ihre wesentliche Funktion, als
,Architektur’ Ordnung zu erzeugen, wie dies Eckhard Pabst fiir den Raum im Hor-
rorgenre ausgefiihrt hat:?” Wihrend ein Haus eine Grenze konstituiert, den
Raum teilt und Teilrdume: innen/aulen, mein/dein, etc definiert — und dadurch
Raum erst konstituiert —, negiert ein Bunkerraum in der medialen Vorstellung
des hier zugrunde gelegten Textkorpus, das sich um globale Katastrophen
zentriert, diese Leistung. Er wird als vollstandig in seine Umgebung integriert in-
szeniert, ohne eine Grenzfunktion zu irgendeiner Umwelt. Er ist dem Raum ein-
verleibt, anstatt selbst Raum zu schaffen. Insofern ist er kein wirklicher Innen-
raum, denn ein solches Innen, wie es durch das Haus konstituiert wird, ,denkt’
das AuBen relational mit. Indem es aber keine Grenze zu einem AuRen gibt, wird
Raum nicht strukturiert. Indem er scheinbar raumliche Universalitdt reprasen-
tiert, stellt er dadurch letztlich einen ,Nicht-Raum‘ dar, die Negation von Ord-
nung und Sinn schlechthin. Diese Raumkonzeption des Bunkers stellt eine Be-
drohung der Normalitat dar. Die Architektur verselbststandigt sich und dominiert
den Menschen, anstatt dass dieser sich mit ihrer Hilfe seine Umwelt aneignet.
Regelmadlig hat dies negative Auswirkungen auf das Individuum und dessen
Identitdt, indem diese Auspragung mehr oder weniger deutlich mit einer Dege-
neration des Subjekts korreliert. Genau dies findet sich dann im Genre der Dys-
topischen Endzeit auf der Ebene der gesamten vorgefiihrten Welt.

Erst wenn in diesen Bunkergeschichten die Wand als AuRenwand, von aulSen,
erfahrbar wird, lasst sich eine Transformation der Welt erreichen. Erst, wenn
dieses AulRen also wieder bewusst wird, kann dann die Narration das Muster von
oben, die Uberwindung der Mauer, aufgreifen und obligatorisch machen, wobei
dies dann auch das Implodieren des Gesamtraums zur Folge hat. LOGAN’S RUN
(USA 1976) stellt ein frihes filmisches Beispiel eines solchen Szenarios dar, wobei
die Filme dieses Genres gleichzeitig zur dystopischen Mauer/Bunker/Kuppelwelt
immer auch dieses ,utopische’ Moment der Uberwindung einer solchen Welt in
ihren Narrationen zelebrieren. Solche Welten sind nicht ewig, sondern sind zu

26 vgl. hierzu Krah, Weltuntergangsszenarien, und Hans Krah, ,,Raum und Grenze. Eine semioti-
sche Bestandsaufnahme — mit dem Beispiel des Bunkers im &sthetischen Diskurs globaler Kata-
strophenszenarien”. In: Martin Nies (Hg.), Raumsemiotik: Rdume — Grenzen — Identitdten (=
Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik/Online 4/2018), S. 73-110.

27 Siehe Pabst, ,Architektur”.
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Uberwinden. So zeigt LOGAN’s RUN bereits zu Beginn in den ersten Einstellungen
die Kuppelwelt von aullen, macht also auf der filmischen Vermittlungsebene
schon deutlich, dass es ein AuRen gibt. Im Lauf der Handlung spiegelt sich dies
dann diegetisch, indem es Logan und Jessica gelingt, aus dem Raum auszubre-
chen, die Existenz eines AuBen — kulturell identifizierbar als ein von der Natur
Uberwuchertes, aber lebbares Washington und damit die Vergangenheit — zu er-
fahren und mit dieser Erfahrung wieder in den Kuppelraum zuriickzukehren. Al-
lein diese Riickkehr sprengt letztlich den Raum fiir alle.

7. Resiimee

Ich habe funf Funktionskontexte der Mauer im fantastischen Bereich vorgestellt,
wobei die letzte eine sehr eigene Auspragung ist und sich am weitesten von der
Mauer als Mauer entfernt.

Auf den Punkt gebracht, lassen sie sich wie folgt zusammenfassen: Die Mauer
markiert die Grenze, die Mauer garantiert die Welt, die Mauer etabliert die Ord-
nung, die Mauer reprdsentiert die Welt, die Mauer definiert die Welt. Reprasen-
tiert die Mauer die Welt, dann finden sich zudem Geschichten, in denen es um
diese Welt selbst geht, also welche Werteordnung das eigene Innen eigentlich
vertritt, vertreten soll. Etabliert die Mauer die Ordnung, dann finden sich zudem
Geschichten, in denen es um die Grenzziehung selbst geht, wie sich also die ei-
gene Welt von der anderen/fremdem eigentlich unterscheidet.

temporir / dauerhaft

kollektiv / individuell
Ideologische ( 3 i
Perspektivierung das Eigene das Eigene

das andere das Fremde das Fremde das Fremde

{ Mauer reprasentiert Weltordnung

das eine das Eigene das Eigene

sujetlos sujethaft

Mauer
Mauer Mauer begrenzt
markiert Mauer verbiirgt etabliert | das Fremde Welt / Welt
Grenze Weltrettung Ordnung ist Mauer

Abb. 8: Schematischer Uberblick, eigene Darstellung

Die Unterscheidungen korrelieren mit dem Verhaltnis der Mauer zum Sujet und
primar den Parametern eigen/fremd und innen/auBen (Abb. 8). Im sujetlosen
Fall erscheint die Mauer in Grenzfunktion, sie trennt das eigene vom anderen, im
Kontext der Fantastik also die Realitat/Normalitat von der Fantastischen Welt.
Mit Handlung ist sie mittelbar durch ihre Uberschreitung verbunden, wobei diese
positiv konnotiert ist, denn nur dadurch kann es zur Initiation der Protagonist:in-
nen kommen. Die Mauer als Zugang zur anderen Welt findet sich in dem Subgen-
re, das ich als Fantasy 1 skizziert habe.
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In allen anderen Fallen ist die Mauer sujethaft, also unmittelbar mit Handlung
verbunden. Im einen Fall hilt die Mauer das Fremde ab, sie ist also zur Aufrecht-
erhaltung der eigenen Welt notwendig. Sie garantiert deren Bestehen. Ist sie be-
droht, ist die Welt bedroht. Sie findet sich in Fantasy 2 und ist integraler Bestand-
teil einer Geschichte der Weltrettung, wobei sich diese nur mittelbar um die
Mauer zentriert, da fur die Mauer die Achse von Zentrum/Peripherie relevant ist.
Entfallt diese Achse zugunsten derjenigen von auBen/innen, ist die Mauer nicht
nur Schutz, sondern als solcher auch Zeichen des Eigenen. Wird dieses Eigene
aus einzelnen Perspektiven mit Eingesperrt-Sein konnotiert, dann steht die Mau-
er fir Ausbruchsgeschichten im Sinne von Autonomisierung.?®

Drehen sich die Verhaltnisse um, dann kommt der Mauer die Funktion zu, die
Ordnung des Eigenen erst zu etablieren. Diese eigene Ordnung ist dabei immer
auch eine der Normalisierung, ihre Etablierung damit eine Verdrangungsge-
schichte und damit pradestiniert fiir das Horror-Genre: ein Ausbruch ist Einbruch
in die eigene Welt, mit Konsequenzen und zumeist neuerlicher Eindammung.
Letztlich werden aber auch immer die Mechanismen einer solchen Verdrangung
und die ideologischen Voraussetzungen stillschweigend mittransportiert; wo dies
sichtbar und zum Plot wird, ist das Genre der Kontinuierlichen Endzeit.?®

SchlielRlich erscheint in den dystopischen Welten die Welt selbst als Mauer,
restriktiv, dominierend und das Selbst beeinflussend.

Die Mauern als solche halten nicht, zumeist sollen sie auch durchbrochen
oder zumindest liberschritten werden. Auch wenn in diesen Geschichten das Ziel
der Weltrettung erreicht wird, dann nicht durch die Primarfunktion der Mauer,
sondern durch den Menschen, durch die Einstellung zur Mauer, die Konfrontati-
on mit der Mauer, das durch die Mauer erworbene Wissen. Mauermentalitat im
Sinne eines vollstandigen Abschottens und Ausharrens funktioniert dabei nie.
Maximal die an Mauern Geschulten sind die Retter des Abendlandes (oder in Ko-
produktion des Reichs der Mitte).

Dass die Fantasy-Mauern also als Identitatspolitiker und Ideologiemaschinen
agieren, wie im eingangs aufgegriffenen Essay postuliert, ist in dieser Pauschali-
sierung etwas zu kurz gegriffen. Naturlich ist die Mauer mit Ideologie verbunden,
und diese gilt es zu erkennen und zu hinterfragen. Zumeist geht es dabei, wie in
der Fantastik Ublich, zundachst um Normalitdt, Normalismus und das Ausloten des
Normalen, erst darliiber um ideologische Formationen im jeweiligen kulturellen
(Denk-)Diskurs.

28 Als interessanter Extremfall I4sst sich hier, in Kombination mit dem letzten Funktionskontext,
THE TRUMAN SHOw (USA 1998) verstehen. Ohne diskutieren zu wollen, ob und inwieweit sich die-
ser Film dem hier zugrundgelegten Korpus zuordnen ldsst, lasst sich die Welt des Protagonisten
Truman als Bunkerstadt fur genau ihn beschreiben, die den Rahmen bildet fiir seine Autonomi-
sierung.

2 Hier lieBen sich auch Filme wie THE MAZE RUNNER (USA 2014) und DIVERGENT (USA 2014) zuord-
nen; vgl. zu diesen Filmreihen Eckhard Pabst, ,Casting und Systemerhalt. Ubermacht und Gegen-
wehr in den Filmreihen Hunger Games, Maze Runner und Divergent”. In: Nikolas Buck/Christoph
Rauen (Hgg.), Technophilia und Technophobia. Literarische und audiovisuelle Imaginationen von
Technik vom 19. Jahrhundert bis heute. Bielefeld 2024, S. 169-186.
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Filme

THE 13TH WARRIOR. John McTieman/Michael Crichton (USA 1999).

THE ADVENTURES OF BARON MUNCHHAUSEN. Terry Gilliam (UK/BRD 1988).

ALICE IN WONDERLAND. Tim Burton (USA 2010).

AMERICAN HORROR STORY: HOTEL. Ryan Murphy/Brad Falchuk (USA 2015/16).

ATTACK ON TITAN. Shingji Higucchi (Japan 2015).

THE CHRONICLES OF NARNIA: THE LION, THE WITCH AND THE WARDROBE. Andrew Adamson
(USA 2005).

THE CANTERVILLE GHOST. Jules Dassin (USA 1944).

DESCENDANTS 1-3. Kenny Ortega (USA 2015/2017/2019).

DIVERGENT. Neil Burger (USA 2014).

DoomspAY. Neil Marshall (UK 2008).

DR. STRANGE. Scott Derrickson (USA 2016).

Escape FRoM NEW YORK. John Carpenter (UK/USA 1981).

GAME OF THRONES. David Benioff/D.B. Weiss (USA 2011-2019).

THE GREAT WALL. Zhang Yimou (China/USA 2016).

HARRY POTTER AND THE PHILOSOPHER’S STONE. Chris Columbus (UK/USA 2001).

IMMORTALS. Tarsem Singh (USA 2013).

IRONCLAD. Jonathan English (USA/UK 2011).

KING KONG. Merian C. Cooper/Ernest B. Schoedsack (USA 1933).

KING KONG. John Guillermin (USA 1976).

KING KoNG. Peter Jackson (USA/Neuseeland 2005).

LEGEND. Ridley Scott (USA/UK 1985).

LoGAN’s RuN. Michael Anderson (USA 1976).

LORD OFT HE RINGS. Peter Jackson (USA/Neuseeland 2001-2003).

EIN MANN GEHT DURCH DIE WAND. Ladislao Vajda (D 1959).

THE MAzE RUNNER. Wes Ball (USA 2014).

DER MUDE Top. Fritz Lang (D 1921).

PaciFic Rim. Guillermo del Toro (USA 2013).

THE SECRET OF KELLS. Tomm Moore/Nora Twomey (Irland/Fr./Belgien 2009).

SOUTH PARK. Trey Parker/Matt Stone (USA seit 1997).

STARDUST. Matthew Vaughn (USA/UK 2007).

TIGER AND DRAGON. Ang Lee (Taiwan/Hongkong/USA/China 2000).

THE TRUMAN SHOw. Peter Weir (USA 1998).

DIE UNENDLICHE GESCHICHTE. Wolfgang Petersen (BRD 1984).

Die WAND. Julian Pélsler (O/BRD 2012).

WOoRLD WAR Z. Marc Forster (USA 2013).

WRATH OF TITANS. Jonathan Liebesman (USA/Spanien 2012).
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