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,Eigene’ Rdume / andere Welten

Einfihrung in den Band

Hans Krah

,Raume’ sind mehr als nur Kulissen, sie fungieren als Bedeutungstrager und Denk-
figuren und sind deshalb zentrale Untersuchungsgegenstinde der Kultursemiotik,*
wie sie denn auch Grundlage eigener Welten im Sinne von Lotmans Konzept des
sekundiren modellbildenden Systems sein kénnen.? Rdume etablieren und kon-
stituieren sich Uber Grenzen und Grenzziehungen, wobei diejenige zwischen ,ei-
gen‘und ,anders’ eine zentrale ideologische markiert, die (nach wie vor) kulturelle
Vor- wie Einstellungen pragt. Das Andere kann dabei das abgespaltene Aliene, es
kann aber auch das wiinschenswert Elitdre, Besondere sein, es kann fiir das Eigene
instrumentalisiert und vereinnahmt werden wie es aus distanziertem Blick in sei-
ner Andersartigkeit zu beschreiben und zu verstehen versucht werden kann. Letz-
teres ist der Zugang, der Grundlage jeder (film-)wissenschaftlichen Beschaftigung
sein sollte, gerade, wenn es um die Analysen von medialen Produkten geht, die
nicht dem eigenen Geschmack entsprechen oder als diese Produkte aufgrund ihrer
popularen Provenienz bildungsbiirgerlich verpont sind.

Gerade einen solchen Zugang zu genau solchen Gegenstdnden hat seit je Eck-
hard Pabst vertreten, wenn er sich — auch — mit Werbung, Fernsehserien, Genre-
filmen und anderen kulturell eher wenig hochbewerteten Texten beschaftigt. Eck-
hard Pabst hat nicht nur maRgeblich seit den 1990er Jahren die Kieler Medien-
wissenschaft mit aufgebaut, getragen und begleitet, sondern auch ihre filmsemio-

1 vgl. im Allgemeinen die Beitrage in Martin Nies (Hg.), Raumsemiotik. RGume — Grenzen — Identi-
tdten. SKMS 4/2018, und als spezielles, nichtfilmisches Beispiel fur die Relevanz des Raumes Hans
Krah, ,,Raum”. In: Tom Kindt/Anke Detken/Kai Sina (Hgg.), Zauberberg-Handbuch. Stuttgart 2025,
S.51-61.

2 Zu Lotman (und anderen im Kontext Raum zielfiihrenden Konzepten) siehe einfiihrend Martin
Nies, ,B/Orders — Schwellen — Horizonte. Modelle der Beschreibung von Rdumen und Grenzen in
asthetischer Kommunikation — Eine raumsemiotische Positionsbestimmung®, S. 13-72, oder Hans
Krah, ,Raum und Grenze. Eine semiotische Bestandsaufnahme — Mit dem Beispiel des Bunkers im
asthetischen Diskurs globaler Katastrophenszenarien”, S. 73-110, beide in Nies, Raumsemiotik.
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tische Fundierung mit einem weiten Verstandnis dessen, was als untersuchungs-
wert erscheint, produktiv umgesetzt wie erweitert.

Insbesondere ist es der Raum, mit dem sich Eckhard Pabst immer wieder, in
verschiedenen Kontexten, mit unterschiedlichen Fokussierungen, Auspragungen
und Schwerpunkten, auseinandergesetzt hat und dabei Modelle der Beschreibung
selbst entwickelt wie bestehende Modellierungen fiir analytisch-filmische Anwen-
dungen fruchtbar gemacht hat.3 Ausgehend von der Szenografie, den Bauten und
der Architektur im Film, im Wissen, dass diese Ebene keine tatsachlich unmittel-
bare, rein substanziell-duRerliche ist, bezieht er diese Ebene als architektonische
Zeichen substanziell bei der Bedeutungsrekonstruktion ein und schlagt somit dar-
Uber die Briicke zwischen Discours- und Histoireebene: Architektur und architek-
tonische Zeichen werden an die jeweiligen Weltentwiirfe riickgebunden, diese er-
halten ihre Semantiken wesentlich tiber ihre rdumlichen Substrate.*

Solche untersuchten Weltentwiirfe sind nun bei Eckhard Pabst zentral Analysen
,anderer Welten’, gerade in Abgrenzung oder Bezug zu dem, was als ,eigen‘ konzi-
piert ist. Augenfallig gilt dies fiir die Auseinandersetzung mit den verschiedenen
Facetten der Fantastik und speziell dem Horror,> aber auch fur Gegenwartssze-

3 So etwa Robin Woods Konzeption des Horrorgenres, siehe Eckhard Pabst, ,Das Monster als die
genrekonstituierende GréRe im Horrorfilm“. In: Heinrich Wimmer/Norbert Stresau (Hgg.), Enzyk-
lopddie des phantastischen Films, 40. Erganzungslieferung. Meitingen 1995, S. 1-18, oder Dirk
Baeckers systemtheoretische Uberlegungen zur ,Abschirmung’, siehe Eckhard Pabst, ,,Is There
Anybody Out There?’ Zur Funktion von Architektur im Horrorfilm“. In: Hans Krah, (Hg.), All-Gemein-
wissen. Kulturelle Kommunikation in populédren Medien, Kiel 2001, S. 194-211. Als eigenes Beschrei-
bungskonzept sei die Systematik der Produkt-Raum-Relationen genannt, siehe Eckhard Pabst,
,Produktabhangige Raumwechsel im Werbespot”. In: Hans Krah (Hg.), Rdume, Grenzen, Grenz-
Uberschreitungen. Bedeutungs-Welten in Literatur, Film und Fernsehen, Tubingen (=
KODIKAS/CODE Ars Semeiotica, An International Journal of Semiotics, Volume 22, No. 1/2) 1999, S.
115-129.

4 So Eckhard Pabst, Bilder von Stddten, Bilder vom Leben. Konzeptionen von Urbanitdt in den TV-
Serien LINDENSTRASSE und GUTE ZEITEN, SCHLECHTE ZEITEN, Kiel 2009, Eckhard Pabst, ,,Raumzei-
chen und zeichenhafte Raume: Bedeutungskonstitution durch Raum und Architektur im Film“. In:
Zeitschrift fiir Semiotik, Bd. 30, Heft 3-4, Themenheft Zeichen(-Systeme) im Film (hrsg. von Jan-
Oliver Decker/Hans Krah) 2009, S. 355-390, Eckhard Pabst, ,Heldenplétze. Architekturbilder als
HIStorische Kulissen®. In: Hans Krah (Hg.), Geschichte(n). NS-Film, NS-Spuren heute, Kiel 1999, S.
175-192, Eckhard Pabst, ,,Das Scheitern stadtebaulicher Utopien in Metropolis und Things to
Come”“. In: Thomas Le Blanc (Hg.), Utopische Rdume, Wetzlar 2008, S. 190-214, Eckhard Pabst,
»Raum — Schiff — Architektur. Raumschiffe als Organisationspunkte un-endlicher Weiten” In: Nina
Rogotzki/Thomas Richter/Helga Brandt/Petra Friedrich/Matthias Schénhoff/Paul M. Hahlbohm
(Hgg.), Faszinierend! STAR TREK und die Wissenschaften, Bd. 2, Kiel 2003, S. 85-117, Eckhard Pabst,
»He will look where we cannot.” Raum und Architektur in den Filmen David Lynchs”. In: Ders. (Hg.),
LA Strange World.” Das Universum des David Lynch. Kiel 1998, S. 11-30.

5> So neben den bereits genannten des Weiteren etwa Eckhard Pabst, ,Die Grenzen der Phantasie.
Kinder, Erwachsene und der Traum vom Fliegen in den Filmen von Steven Spielberg”. In: Hans
Krah/Claus-Michael Ort (Hgg.), Weltentwiirfe in Literatur und Medien. Phantastische Wirklichkei-
ten, realistische Imaginationen. Kiel 2002, S. 337-359, Eckhard Pabst, ,Ein Mensch ist eine Ma-
schine ist ein Mensch. Gleichheit und Differenz in Fritz Langs Metropolis“. In: Ingo Irsigler/Dominik
Orth (Hgg.), Roboter, Kiinstliche Intelligenz und Transhumanismus in Literatur, Film und anderen
Medien. Heidelberg 2021, S. 127-139, Eckhard Pabst, ,,Der Mill, die Maschine und die (Film-)Kunst.
Medien und funktionale Differenzierung in WalleE“. In: Nikolas Buck/lJill Thielsen (Hgg.), Selbstref-
erenz in der Kunst. Formen und Funktionen einer dsthetischen Konstante. Baden Baden: 2020, S.
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narien, bei denen das Andere (und ,eigene’) je nachdem durch Gewalt,® Komik’
oder Til Schweiger® konstruiert wird.

Wenn sich also Eckhard Pabst analytisch dem Universum des David Lynch oder
dem des James Cameron gewidmet hat — und damit Regisseuren, die auf die eine
oder andere Weise nicht oder weniger unter das Verdikt des rein Trivialen fallen,?
dann beschaftigt sich dieser Band homolog mit dem (akademischen) Universum
des Eckhard Pabst, insofern sich die Beitrage mit Themen und Gegenstanden be-
schéftigen, die, wie oben erldutert, sich um Radume, Welten und den darin situier-
ten und perspektivisch als ,eigen’ oder ,anders’ validierten Individuen zentrieren.

Willem Strank schlief3t in seinem Beitrag diese rdumliche Dimension an die au-
ditive an und analysiert am Beispiel, wie sich das Verhaltnis von Raum und Film-
musik gestaltet; der Fokus richtet sich dabei auf das (Spannungs-)Verhaltnis von
anderer Welt im Sinne der Science Fiction und deren musikalischer Ausgestaltung
durch dann doch ,eigene’ Téne eines Hans Zimmers.

Maren Conrad greift Eckhard Pabsts Arbeiten zum Werbespot auf und zeigt fur
den Bierwerbespot der 1990er bis 2000er Jahre dessen raumsemantisch fundierte
Strategien zur Etablierung eines Wiinschenswerten auf, wobei sich dieses immer
als das Besondere durch Abgrenzung definiert und zum ,eigenen’ Raum (des Bier-
konsumenten — hier durchaus rein mannlich) wird.

Katja Kirste untersucht das Raumzeichen U-Boot im U-Boot-Film nach Ende des
Kalten Krieges, insbesondere hinsichtlich der Funktionalisierung der Perspekti-
venverschiebung eigen (=westlich) vs. fremd (=sowjetisch, russisch) und illustriert
an Beispielen verschiedene Varianten solcher Vereinnahmungen.

Hans Krah fokussiert fantastische als spezifisch andere Raume und zeigt fiir die
filmischen Genres des Fantastischen auf, in welchen unterschiedlichen Verwen-
dungszusammenhangen, gerade vor der Folie von ,eigen‘ und ,anders’, diegetische
Mauern installiert sind.

373-389, Eckhard Pabst, ,,Wie man Freaks zu Freaks erklart. Erzahlen und Zeigen in Tod Brownings
FREAKS (USA 1932)“. In: Klaus Schenk/Ingold Zeisberger (Hgg.), Fremde Rdume. Interkulturalitdt
und Semiotik des Phantastischen. Wiirzburg 2017, S. 145-162.

6 Etwa Eckhard Pabst, ,,, They’re just children!’ Provinz, Proleten und Gewalteskalation auf der Ta-
gesordnung des populadren Kinos: das Beispiel EDEN LAKE (2008)“. In: Jorg van Bebber (Hg.), Dawn
of an Evil Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 479-486, oder Eck-
hard Pabst, ,,Im Reich von Handycam und Baseballkeule. Gewaltausiibung und ihre Mediatisierung
als Machtstrategien unter Jugendlichen in Detlev Bucks GroRstadtfilm KNALLHART (D 2006)“. In:
Jan-Oliver Decker (Hg.), Semiotisierung und Narrativierung von Sexualitét und Gewalt in Literatur
und Film (= KODIKAS/ CODE Ars Semeiotica., Vol 32, Nr. 3-4), Tubingen 2009, S. 375-388.

7 Etwa Eckhard Pabst, ,,Das Bild hdngt schief!’ Loriots TV-Sketche als Modernisierungskritik”. In:
Anna Bersa/Claudia Hillebrandt (Hgg.), Loriot. TEXT+KRITIK Heft 230. Minchen 2021, S. 23-37.

8 Eckhard Pabst, ,Til Schweiger total”. In: Jan-Oliver Decker/Dennis Grif/Stephanie GroBmann/
Martin Nies (Hgg.), Mediale Strukturen — Strukturierte Medialitdt. Konzeptionen, Semantiken und
Funktionen medialer Weltentwiirfe in Literatur, Film und anderen Kiinsten. Kiel 2021, S. 300-314.

% Siehe Eckhard Pabst (Hg.), ,A Strange World.” Das Universum des David Lynch, Kiel 1998, und
Eckhard Pabst (Hg.), Mythen, Miitter, Maschinen. Das Universum des James Cameron, Kiel 2005.
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Marianne Wiinsch skizziert den Status des Films PAT GARRETT AND BILLY THE KID
hinsichtlich ihrer These vom ideologischen Ende des ,Western’, das sich gerade
darin artikuliert, dass das System vom Eigenen und Anderen kollabiert.

In seinem zweiten Beitrag widmet sich Hans Krah Eckhard Pabsts genuinem For-
schungsfeld des Horrors und untersucht anhand von AMERICAN HORROR-STORY die
Implikationen einer Serialisierung der fur den Spielfilm konzipierten Horrornarra-
tion, wobei tendenziell die anderen Welten des Horrors zu ,eigenen’ Rdumen (der
Normalitdt) changieren.

Jan-Oliver Decker beschaftigt sich mit der Beziehung von schwuler (Sub-)Kultur
und heteronormativer Welt und zeigt an den Beispielen der Ralf-Konig-Verfilmun-
gen von Sonke Wortmann und Martin Walz aus den 1990er Jahren und Rosa von
Praunheims NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS aus den 1970ern unterschiedliche
Aneignungspraktiken des/eines Anderen fiir die Konstruktion eines ,eigenen’
Raums auf.

Martin Nies greift anhand von Biopics iber Rockstars Fragen der De-/Konstruk-
tion von ,Authentizitdt’ auf und zeigt im historischen Verlauf, wie der Blick in die
andere Welt der Rockstars derzeitig vom friher eher anderen Blick (des Besonde-
ren) wieder zum ,eigenen’ Blick (des verstandlich Vertrauten) renormalisiert wird.

Wolfgang Struck schlieRRlich beschéftigt sich mit der Betrachtung des Orts der
Rezeption von Filmen, dem Kino, wobei er diesen anderen, da statt auf das Was
auf das Wie gerichteten, Blick auf die Kulturtechnik des Sehens aus der medial an-
deren Perspektive der Literatur und diegetisch anderen Welt der ungarischen Pro-
vinz streifen lasst.

Dass die Beitrdge in einer musikalischen Metaphorik komponiert geordnet und
untergliedert sind, spielt auf die Vorliebe Eckhard Pabsts fiir auditive Genlisse an
und soll die Absicht des Bandes, neben den unterstellten wissenschaftlichen Er-
kenntnissen, spiegeln: ein (etwas anderes) Standchen fiir den Jubilar zum 60sten
Geburtstag.
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Fliinfdimensionale Raume. Eindimensionale Zimmer.
Zur Raumkonstellation und Vertonung von Christopher Nolans INTERSTELLAR (2014)

Willem Strank

1. Einleitung

INTERSTELLAR (UK/USA 2014, Christopher Nolan) ist ein Science-Fiction-Film, der sich
in besonderer Weise mit Zeit und Raum auseinandersetzt. Nicht weniger als fiinf
Dimensionen versucht Christopher Nolan zwischenzeitlich im zweidimensionalen
Leinwandbild unterzubringen, der Plot ist mafRgeblich von einem Zeitschleifen-Pa-
radoxon abhéangig und rekurriert zugleich auf popkulturelle Allgemeinplatze der
USA (von dust bowl! bis family values) und der Filmgeschichte (vor allem Kubricks
2001: A Space Opyssey, UK/USA 1968). Dies korrespondiert mit Christopher Nolans
Ublicher Strategie, sogenannte mindfuck-Narrative einem breiten Publikum durch
starke Emotionalisierung, klare plot beats und eine audiovisuelle Uberwiltigungs-
rhetorik, die in ausgewdhlten Sequenzen vom sonstigen entsattigten Farbton sei-
ner Filme abweicht, zuganglich zu machen und die fiir den Hollywood-Film so ent-
scheidende suspension of disbelief strategisch zu starken. Ein besonders gutes
Beispiel hierfir ist das eilig herbeigefiihrte Happy-End des Films, das ohne liber-
maRig viel Dekonstruktion auch als Totenbettfantasie der Hauptfigur Cooper
(Matthew McConaughey) gedeutet werden konnte. Gleich an mehreren Stellen
des Filmdialogs wird schlieBlich betont, dass im Moment des Sterbens die Eltern
immer ihre Kinder vor ihrem geistigen Auge sahen. Dazu passt, dass Cooper nicht
nur die vollkommen aussichtslose Wiedervereinigung mit seiner Tochter gelingt —
sie verweist ihn daraufhin allerdings direkt wieder des Raumes, weil es sich fiir
einen Vater nicht schicke, seinem Kind beim Sterben zuzusehen —, sondern bei sei-
nem Ausflug in die finfdimensionale Konstruktion einer einzigen Erinnerung en
passant die gesamte Menschheit rettet — eine wahrhaft allumfassende Machtfan-
tasie.

Aber um den Weg in diesen flinfdimensionalen Raum nachzuvollziehen, in dem
Zeit als vierte Dimension Teil des Raums geworden ist und nicht mehr Bedingung
seiner Veranderung, gehen wir erst einmal einen Schritt zuriick — zum Plot von IN-
TERSTELLAR.
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Der Film gehort zur ,near-future“-Science-Fiction,* das Jahr der Handlung ist
nicht ndaher definiert. Auf den ersten Blick besteht jedoch keine GbermaRig grolRe
technologische Differenz zur aullerfiktionalen Gegenwart. Die aullerfiktionalen
planetaren Krisen — insbesondere Uberbevélkerung und Klimakrise — werden darin
linear weitergedacht, sodass Mehltau, Faule (das englische ,blight” kann auch all-
gemeiner fiir eine Plage stehen) und Staubstiirme die Ernten selbst der bestge-
schulten Landwirte sukzessive vernichten. Angesichts dessen werden die Anbau-
moglichkeiten immer begrenzter: In regelmaRigen Abstanden kommt wieder eine
neue Pflanze dauerhaft nicht mehr fir die Kultivierung in Frage. Durch die nahende
Monokultur wird der Nahrungsbestand der Menschheit zugleich immer angreifba-
rer, denn wenn die letzte der Pflanzen —im Film ist dies Mais — befallen wird, 1auft
fir die Menschheit die noch verbleibende Zeit auf der Erde schnell ab. Noch gra-
vierender ist, dass das, was die Pflanzen nach und nach sterben lasst, auch den
Menschen buchstablich die Luft nimmt: Die pessimistischeren Prognosen in der
filmischen Welt gehen davon aus, dass die letzten Erdbewohner ersticken werden
und nicht verhungern.

Zugleich arbeitet, unbemerkt von der Offentlichkeit, die NASA an einem neuen
Weltraumprogramm. Allein die Tatsache des Fortbestehens der NASA ist geheim,
da die Machthaber es nicht fiir vermittelbar halten, groBe Summen in etwas ande-
res zu investieren als in MaBnahmen, die dem Wahlvolk unmittelbar als hilfreich
flr sie einleuchten. Das dergestalt fiir die Rettung der Menschheit als notwendig
zugrunde gelegte Demokratieverstandnis des Films wird Ubrigens an keiner Stelle
kritisch beleuchtet.

Zu dem unwissenden Wahlvolk zahlt anfangs auch der Ex-Astronaut Cooper, der
sich nunmehr als Landwirt mit seinen beiden Kindern Tom (Timothée Chalamet)
und Murph (Mackenzie Foy) und deren GroRvater Donald (John Lithgow) in einem
Raum, der nahezu ausschlieBlich aus Feldern besteht, niedergelassen hat. Murph
hat den naturwissenschaftlichen Verstand ihres Vaters geerbt, wahrend Tom ihm
spater als Landwirt nachfolgen mdchte und auch wird. Coopers Frau ist zu Beginn
des Discours bereits langer nicht mehr am Leben.

Als ein weiterer Staubsturm die Umgebung von Familie Coopers Haus heim-
sucht, erkennt Murph, dass sich durch eine Anomalie geordnete Staubzeichen auf
dem Boden ihres Kinderzimmers gebildet haben. Sie interpretiert sie als Morse-
code, aber ihr Vater entschliisselt sie als Bindrcode — genauer: Koordinaten. Die
beiden verfolgen die Spur und stofRen auf die im Geheimen operierende NASA, die
Cooper ohne Aufhebens als ,verlorenen Sohn’ in die Arme schlieSt und quasi vom
Fleck weg als Piloten fiir ihren Plan A zur Rettung der Menschheit rekrutieren
mochte. Jener Plan besteht darin, durch ein Wurmloch in der Ndhe des Planeten
Saturn zu fliegen und auf der anderen Seite einen bewohnbaren Planeten zu fin-
den, auf den die Menschheit auswandern konnte. Einige Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler sind bereits vorausgeflogen und haben Daten Uber die Viabilitat
,ihrer’ Planeten erhoben. Durch die Raum-Zeit-Kriimmung des Wurmlochs und die
zu Uberbriickende Entfernung ist anzunehmen, dass Cooper allenfalls auf die Erde

1 Vgl. z.B. SEOLGUGYEOLCHA [SNOWPIERCER] (SKR/USA/F/CZ 2013, Bong Joon-ho), CHILDREN OF MEN
(USA/UK 2006, Alfonso Cuardn), THE ZERO THEOREM (UK/ROM 2013, Terry Gilliam).
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zuriickkehrt, wenn Murph langst in seinem jetzigen Alter ist. Dieser Umstand
macht seine Tochter so wiitend, dass sie ihm seinen Aufbruch sehr lange nicht ver-
zeiht und die Kommunikation mit ihrem Vater mitunter fiir lange Zeitrdume unter-
bricht. Wo es einen Plan A gibt, gibt es auch einen Plan B, und dieser besteht darin,
befruchtete Kapseln auf den ausgewahlten Planeten zu schieRen und sie unter-
wegs ,ausbriiten’ zu lassen. Natirlich wiirde das bedeuten, dass alle Menschen,
die aktuell auf der Erde leben, bereits totgeweiht sind.

Cooper nimmt die Mission also nicht nur aus einer Art Midlife-Crisis und gene-
reller Unzufriedenheit mit seinem aktuellen Beruf heraus an, sondern auch, um
seine Tochter zu retten. Dies wird auf der Mission immer wieder thematisiert, da
wie vorherzusehen immer wieder Pannen den reibungslosen Ablauf verunmaogli-
chen und im Zuge dessen durch technische Defekte, Einschatzungsfehler, aber
auch Verrat wertvolle Zeit verloren geht. Die Mission ist also de facto gescheitert,
als Dr. Amelia Brand (Anne Hathaway) als letzte Uberlebende neben Cooper sich
zu dem letzten moglichen Planeten aufmacht, wo sie ihr love interest Edmunds
erwarten soll. Mittlerweile liegt die gesamte Hoffnung der Menschheit auf dieser
neuen Eva und ihrem neuen Adam, da herausgekommen ist, dass ihr Vater (Mi-
chael Caine), der Mastermind hinter Plan A und Plan B, an beide Pldne niemals
hinreichend geglaubt hat.? Plan A ist namlich abhingig von der Vereinigung von
Relativitat und Quantenphysik, jenem ,heiligen Gral’, dem auch die auRerfilmische
Physik schon seit Jahrzehnten nachjagt. Wahrend Professor Brand senior anfangs
suggeriert, er sei kurz vor der Fertigstellung der Formel, gibt er auf seinem Toten-
bett der erwachsenen Murph (Jessica Chastain) gegeniber zu,® dass all das eine
Lige gewesen sei. Die Menschheit sei nie zu retten gewesen. Wahrenddessen, ob-
wohl dieser Begriff nur fur die mit Parallelmontagen arbeitende Erzahlweise des
Films hinlanglich zutreffend ist, da in der erzdhlten Zeit ein erheblicher Abstand
mitsamt eines Zeitreise-Paradoxons die beiden Handlungsstrange voneinander
trennt, begibt sich Cooper wie Bowman in 2001: A SpACE ODYsSEY auf eine anschei-
nend finale, bewusstseinserweiternde Reise in das Schwarze Loch Gargantua, das
sich in dem System mit den mdéglichen neuen Heimatplaneten der Menschheit be-
findet. In dem dortigen fiinfdimensionalen Raum wird sein Raumschiff zerstort und

2 Murph ist auf den ersten Blick brillant genug, um die Formel, an der Professor Brand gescheitert
ist, zu vollenden, jedoch nur mit Hilfe ihres Vaters, der die notwendigen Daten aus der Zukunft
zuriickschickt. Mit Ausnahme von Dr. Brands durch Cooper als emotional verworfener, aber zuletzt
korrekter Einschatzung, welcher der moglichen Planeten bewohnbar sein kdnnte, stehen die weib-
lichen Figuren des Films also in ihrer Erkenntnisfahigkeit immer im Schatten der mannlichen
Figuren, ohne deren enabling die menschheitsrettenden Innovationen nicht méglich waren. Die
Gesellschaft der Zukunft feiert zwar bedingungslos Murph als Retterin, wahrend sie darauf hin-
weist, dass sie es ohne ihren Vater nicht habe schaffen kdnnen — das Filmpublikum weil jedoch,
dass Cooper der eigentliche Retter ist.

3 Uber die Ubiquitat von Totenbetten in INTERSTELLAR lieRe sich fast ein eigener Artikel schreiben: die
Wiedervereinigung von Murph und Cooper findet an ihrem Totenbett statt, ihre eigene Anagnorisis
hangt, wie erwahnt, mit Prof. Brands Gestandnis kurz vor seinem Ableben zusammen. Fiir lange
Reisen beerdigen sich die Crew-Mitglieder symbolisch selbst (s.u.) und wie eingangs erwahnt lieRe
sich der letzte Teil des Films durch den Dialog gestiitzt ebenfalls als Totenbettfantasie Coopers
lesen.
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er wird gemeinsam mit seinem Kl-Roboter TARS, der ihn begleitet, um Informatio-
nen Uber die Gravitation zu sammeln, die nur im Schwarzen Loch zu ermitteln sein
sollen, hinaus ins All geschleudert. Cooper sieht sich mit einem geometrischen Ge-
bilde konfrontiert, das nicht nur die 2001-Referenz verldngert,* sondern u.a. aus
einer unendlichen Anzahl an Riickseiten der Blicherwand in Murphs Kinderzimmer
besteht. Es kommt heraus, dass spatere Menschen diesen flinfdimensionalen
Raum geschaffen haben und Cooper nunmehr analog zu ihnen mittels der Dimen-
sion der Gravitation in der Zeit ,zurlickreist’, um Murph eine Botschaft zu senden.”
Er selbst hat also aus der Zukunft die Koordinaten der NASA an Murph und sich
Ubermittelt, er selbst versucht nun, Murph dazu zu bringen, ihn vom Bleiben zu
Uiberzeugen. Dann aber dndert er die Strategie und sucht ihr stattdessen die Daten
zur Gravitation zu Ubermitteln, die seine Roboterhilfe TARS gesammelt hat, um
Murph zu ermoglichen, die Menschheit zu retten. Jetzt endlich kommt der anfangs
mehrfach thematisierte Morsecode zum Einsatz und Cooper programmiert die Da-
ten in die Bewegung des groBen Zeigers in seiner Armbanduhr,® die Murph auf-
grund kindlicher Liebe zu ihrem Vater in der Phase ihrer grofRten Verzweiflung aus
dem Haus holt. Die Tochter versteht sogleich, warum sich der Zeiger so merkwiir-
dig bewegt und dass sich vor all den Jahren ihr Vater aus der Zukunft hinter dem
Blicherregal befunden haben muss bzw. befinden wird und ihr neben den zwei an-
deren Botschaften (den Koordinaten der NASA und ,,STAY“) noch eine dritte hin-
terlassen hat, oder richtiger: haben wird. Der Rest des Plots besteht in jenem be-
reits erwahnten Happy-End, und wie bei Christopher Nolan ublich wird das alles
mit einer Selbstverstandlichkeit erzahlt, als konne sich das alles gar nicht anders
ereignen. Zu INTERSTELLAR jedoch, seinem Zeitparadoxon, dem flinfdimensionalen
Raum, den biblischen Themen’ darin wurde bereits einiges geschrieben. Wie aber
korrespondiert die Musik, die von Macher- und Rezipientenseite gleichermaRen
als sehr passgenau wahrgenommen wurde, mit der Raumkonstruktion des Films?

4 Auch Bowman reist in 2001 von dem AuRenraum des Weltalls unvermittelt in den Innenraum
einer Hotellobby, ehe er als Sternenkind wiedergeboren wird. Diese letzte Transition macht Cooper
nicht durch, sondern wird stattdessen in der Ellipse eines Filmschnitts ohne weiteren Zeitverlust
auf die Erde zuriickbeférdert.

> Im Film wird vorher der Fakt als gesetzt betrachtet, dass allein Gravitation von der Zeit unabhingig
beeinflussbar sei und daher in beide Richtungen des Zeitstrahls wirken kénne.

6 Die enorme Datenmenge und der miihselig-basale Eingabemodus werden ebenso wenig thema-
tisiert wie der mutmallich schwindende Vorrat in Coopers Druckluftflasche. Auch wenn Cooper
schwer atmet und dabei Luft verbrauchen muss, ist die Zeit offenbar ausgesetzt.

7 Bina Nir, ,Biblical Narratives in Interstellar (Christopher Nolan, US/UK 2014)“. In: Elie Yazbek
(Hg.), Journal Religion Film Media, Volume 6, No. 1: Science Fiction and Religion. 15. Mai 2020.
Online.



Funfdimensionale Raume. Eindimensionale Zimmer | 21

2. Raum

Eckhard Pabst unterteilt den Raum im Film angelehnt an Eric Rohmers Analyse von
Murnaus FAUST (1980) in drei spezifische Kategorien desselben:® erstens den Bild-
raum, d.i. die Menge der dargestellten Elemente innerhalb des Bildkaders. Als
zweites definiert Pabst den architektonischen Raum, der v.a. im AuBerfilmischen
bekannte Elemente des Raumlichen umfasst. Es handelt sich dabei um eine Inter-
pretation der zuschauenden Person, die ,von vielen Mechanismen und Lese-Kom-
petenzen geleitet” ist.° Insbesondere die Relationen zwischen den Objekten (in-
nen/auBen, groR/klein), die Funktionalitit des Raums (sakral/profan,
reprasentativ/informell), aber auch die akustische Atmosphare des Raums (haller-
flllt/trocken) konnen aus den audiovisuellen Zeichen des Films mit Hilfe u.a. von
Perspektivwissen synthetisiert werden. In einer weiteren Erganzungsleistung ent-
steht dann drittens der filmische Raum, der niemals vollstéandig abgebildet werden
kdonne, sondern er ,entsteht nur durch filmische Konstruktionen in der Vorstellung
des Rezipienten*.10

Die Raumkonstellation in INTERSTELLAR ist zundchst von der Opposition zweier
semantischer Raume gepragt. Durch die Heldenreise Coopers werden diese auch
handlungslogisch angeordnet, indem Cooper notwendigerweise die komplemen-
taren Raume nacheinander bereisen muss, um die Ordnung im Ausgangsraum zu
verandern. Einerseits gibt es einen landlichen Raum, in dem sich der Alltag von
Familie Cooper abspielt. Er ist gekennzeichnet von groBen Ackerflachen, die von
Erntemaschinen bearbeitet werden, korreliert mit Sesshaftigkeit und dient dem
Uberleben durch Nahrungserwerb. Andererseits ist da der lebensfeindliche Welt-
raum jenseits der Erdatmosphare, der einerseits von den Menschen nur mit kom-
plexen technischen Hilfsmitteln durchquert werden kann und der dennoch, so die
Hoffnung, an seinem Ende, einen zweiten landlichen Raum zur erneuten Sesshaft-
werdung der Menschheit in sich verbirgt. Zwischen der Welt, in der die Mdglich-
keiten schwinden, und der Welt, deren Mdéglichkeiten noch nicht ausreichend ent-
deckt werden konnten, befindet sich ein Wurmloch, das die (relativ) schnelle
Transition zwischen den Raumen ermdglicht. Es handelt sich dabei jedoch eher um
eine Spiegelachse denn um eine Grenze, da dieselbe Konstellation (Weltall/be-
wohnbarer Planet) sich jenseits des Wurmlochs (mutmallich) wiederfindet, die
diesseits des Wurmlochs zuriickgelassen werden soll. Der technologisch gepragte
Transitionsraum der NASA weicht von dem ldandlichen Raum auf der Erde signifi-
kant ab. Er ist in nahezu allen Einstellungen des Films, die ihn abbilden, funktional
auf den Ubergang vom einen in den anderen Raum ausgelegt. Hier werden perma-
nent Plane geschmiedet, die Erde zu verlassen und in den Weltraum vorzudringen;

8 Eckhard Pabst, ,Raumzeichen und zeichenhafte Rdume. Bedeutungskonstitution durch Raum und
Architektur im Film“. In: Jan-Oliver Decker/Hans Krah (Hgg.), Zeichen(-Systeme) im Film (= Zeitschrift
fur Semiotik (ZfS), Bd. 30, Heft 3-4 2008, hrsg. von Roland Posner in Verbindung mit Stefan Debus),
S. 355-390, hier S. 358f.

°Ebd., S. 358.

1 Ebd., S. 359.
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die zugehorigen Werkzeuge (das Raumschiff Endurance etwa bis zu seinem Abhe-
ben) sind darin ebenso verortet wie dort topographische Anhaltspunkte im Welt-
raum eine groBere Rolle spielen als diejenigen auf der Erde. Es wird zum Beispiel
vom Wurmloch, von Saturn, von den moéglichen neuen Planeten im Detail gespro-
chen, wahrend nicht eine einzige Erdmetropole jemals Erwahnung findet. Auch der
landliche Raum, in dem sich Cooper zu Beginn aufhalt, ist seltsam zeitlos und bleibt
vage in seiner genauen Lokalisierung.!!

Hinzu kommt, dass Cooper eine Vergangenheit in dem Raum der NASA hat —die
Grenziiberschreitung der Atmosphare hinaus in den Weltraum sieht er als seine
eigentliche Berufung, nicht die Produktion von Lebensmitteln. Es handelt sich ja
auch um das oppositionelle Extrem eines Lebensentwurfs: Das Sesshaftwerden
und die Nutzung des fruchtbaren Bodens stehen im starken Gegensatz zur noma-
dischen Durchquerung des vollkommen lebensfeindlichen Weltalls.

Auch Murph ordnet sich ihrer Vaterorientierung entsprechend dem akademi-
schen Zwischenraum der NASA zu, als Cooper in den Weltraum aufbricht. Ihr GroR-
vater Donald Gibernimmt die Rolle des privaten Ziehvaters, wahrend Prof. Brand,
friiherer Mentor ihres Vaters, sich um ihr professionelles Wachstum kiimmert.
Diese beiden sozialen Gefiige, in denen Murph sich fortan aufhalt, sind hochgradig
oppositionell angelegt, was bereits vor Coopers Aufbruch deutlich war: Als jener
einen Elternsprechtag besucht, gerat er mit der Lehrerin in Streit dariber, ob die
Apollo-Mission nur eine geschickte Propaganda-MaRnahme gewesen sei, um die
Sowjetunion finanziell zu ruinieren, oder ob sie tatsachlich stattgefunden habe. Er
begreift seine eigene Raumfahrt als stellvertretend fiir die notwendige Transition
der gesamten Menschheit, die den von ihr selbst unbewohnbar gemachten Raum
Erde zuriicklassen muss, wenn sie eine Chance haben will zu Giberleben.

Eine weitere Kerneigenschaft des Ubergangsraums der NASA ist, dass es sich
um einen Raum der Gelehrsamkeit handelt. Wer kein angewandt arbeitender In-
genieur oder koordinierender Funktionar ist, stellt dort Formeln auf, 16st die gro-
Ren Probleme der Menschheit kognitiv. Dies korrespondiert mit der allerersten Ka-
merafahrt des Films, die Murphs spater noch so zentrales Biicherregal fokussiert,
denn dort werden die drei semantischen Raume des Films erstmals semiotisch
enggefihrt: Schmutz bzw. Staub rieselt auf die Blicher und auf eine Spielzeug-
Weltraumfahre einer dlteren Bauart, die sich ebenfalls im Regal befindet. Schmutz
und Staub bedrohen und pragen den landlichen Raum, verweisen aber auch auf
die von Gravitation abhangigen Botschaften, die Cooper sich selbst und Murph
spater hinterlassen wird. Die Blicher werden neben ihrer Verbindung zur Sphare
der Gelehrsamkeit ebenfalls als Mittel der Kommunikation verwendet, indem der
vermeintliche ,,Geist” Cooper sie spater auf den Boden von Murphs Kinderzimmer
stoBen wird. Die Raumfdahre ermoglicht den Menschen, einen abgeschlossenen,
mobilen Raum zu schaffen, der den technologisch gepragten NASA-Raum ins le-
bensfeindliche Weltall transportiert.

11 Der Raum beinhaltet eine Siedlung, in der sich u.a. Murphs Schule und weitere zivilisations-
stiftende Institutionen befinden; ein urbaner Raum im engeren Sinne kommt in INTERSTELLAR jedoch
nicht einmal im Dialog vor.
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Zugleich ist das Blicherregal, nur unterbrochen von einem kurzen Zeitzeugenin-
terview mit der nunmehr stark gealterten Murph vom Ende der Erzdhlung des
Films, der Auftakt eines visuellen Dreiklangs, der durch den Shot eines dichten
Maisfelds und dann eines futuristischen Flugzeugs, das im Nachhinein als Coopers
an die Endurance angedockte Raumfiahre, mit der er spater in das Schwarze Loch
eintaucht, erkennbar wird. In der ersten Sequenz sind die fir die Rdume des Films
reprasentativen Zeichen also gleichzeitig zu sehen, ehe sie in eine zeitliche Abfolge
montiert werden.

Neben diesen klar markierten Raumen rekurriert der Film immer wieder auf
Orte der Durchlassigkeit, Schwebezustinde und Momente bzw. Orte der Uberwin-
dung von Raum und Zeit sowie von Leben und Tod. Das erste Gesprach zwischen
Murph und Cooper dreht sich um Geister. GroBvater Donald, der in diesem Mehr-
generationenhaus eine unaufgeklartere Vergangenheit reprasentiert, glaubt an
Geister, was Cooper strikt ablehnt, als Murph ihn damit konfrontiert. Murph je-
doch hat ein eher empirisches Interesse an den Anomalien, die in ihrem Kinder-
zimmer stattfinden, und damit behalt sie Recht, denn derjenige Cooper, der von
dem flinfdimensionalen Raum hinter ihrem Blcherregal aus der Zukunft mit
Murph kommunizieren wird, besitzt nicht nur das kommunikative Repertoire eines
Poltergeistes, sondern befindet sich in einem Zwischenzustand, in dem die Raum-
und Zeitbeschaffenheit anders funktioniert als es ihm aus seinem bisherigen (oder
auch friiheren) Leben bekannt ist. Er schwebt im Raumanzug mit begrenztem Luft-
vorrat Lichtjahre entfernt von dem nachsten bewohnbaren Planeten, mehr tot als
lebendig. Die letzte Einstellung vor dem Ubergang in den finalen Akt des Films zeigt
ihn wie tot in der Nahe des Saturn schweben. In mehr als einer Hinsicht ist Cooper
also ein Geist, indem er Grenzen des Menschlichen verletzt und zwischen Leben
und Tod oszilliert.

Dieser Zwischenzustand wird auch an anderen Stellen im Film aufgegriffen. Als
Vater namlich ist Cooper seiner eigenen Lesart zufolge ohnehin schon zum Geist
geworden und man kénnte die Ironie an der Tatsache konstatieren, dass auch das
Ausleben seiner Midlife-Crisis ihn nicht von Murph befreit —im Gegenteil. Er selbst
beschreibt diesen Zustand, indem er ein Zitat seiner verstorbenen Frau aufgreift
und erweitert. Als die Kinder auf die Welt gekommen seien, habe sie gesagt: ,,Now
we’re just here to be memories for our kids.” Erst spater habe Cooper verstanden,
was das bedeute, ndamlich: ,,Once you’re a parent, you’re the ghost of your child-
ren’s future.” In einem Anflug von VerheiBung und Erflillung entwickelt sich das
Sujet des Films exakt so, wie Cooper es hier vorausahnt. Dass die narrative Leer-
stelle wie eingangs erwahnt auch der Unzuverlassigkeit der Erzahlung geschuldet
sein mag, wird dadurch bekraftigt, dass im Film suggeriert wird, als Elternteil sehe
man als Letztes seine Kinder, ehe man sterbe. In dieser Lesart hatte Cooper keinen
finfdimensionalen Raum mit einem Tor in die Vergangenheit seiner Tochter ent-
deckt, sondern im Innern des Schwarzen Lochs Gargantua seinen Tod gefunden.

Der tote Weltraum ist natirlich die passgenaue Umgebung fiir einen Geist. Als
die Crew der Endurance den ersten moglichen Planeten untersucht, der komplett
von Wasser bedeckt zu sein scheint, sind nur noch Indizien des Todes ihrer Vorgan-
gerin zu finden. Der lange Cryo-Schlaf (,hibernation”), der fiir die Uberbriickung
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langer Distanzen im Weltraum nétig ist und von zweien der Weltraumerkunder als
Vorstufe des Todes wahrgenommen wird, erinnert zeichenhaft an den Akt der Be-
erdigung: Ein militarischer Leichensack schlief3t sich Giber dem Kopf der Astronau-
ten, ehe sie von einem Kunststoffsarg umschlossen und im Schiffsboden versenkt
werden. Um der unertraglichen Stille des Weltalls zu begegnen, hat einer der
Raumfahrer Aufnahmen irdischen Lebens und von Wetterphdnomenen mitge-
fihrt: zirpende Grillen, Donnergrollen, Regenprasseln. Und Dr. Mann (Matt Da-
mon) wartet im Cryo-Schlaf entweder auf seine Rettung oder seinen Tod, eine
Schroedinger-Katze, bis er von der Crew der Endurance entdeckt und befreit wird.

Am Extrempunkt des Weltraums findet zugleich die Riickkehr in die Zivilisation
statt. So wie Bowman in 2001: A Space ODYSSEY eine Hotelsuite betritt, begibt sich
Cooper aus dem unbegrenzten, ungeordneten, undurchschaubaren und flucht-
punktlosen Raum in klare, architektonisch nachvollziehbare, geometrische Struk-
turen. Der Bedeutungszusammenhang jedoch ist grundunterschiedlich. Cooper ist
es gegeben, die Zeit zu verrdumlichen und unendlich viele Konfigurationen jenes
Blicherregals zu sehen, vor dem Murph einen Grofteil ihrer Kindheit zugebracht
hat und neben dem sich Vater und Tochter ein letztes Mal vor seinem Aufbruch
begegnet sind.2 Im &uRersten unzivilisierten, menschenfeindlichen Raum findet
Cooper anscheinend das unverstandliche Bauwerk einer weitaus spateren Gene-
ration von Menschen, der es gelungen ist, ihr dreidimensionales Dasein hinter sich
zu lassen und weiter zu evolvieren. Dieses Bauwerk erscheint ihm als Grenze zwi-
schen innen und auBen, zwischen Privatraum und unendlich reproduziertem Be-
obachtungspunkt, zwischen seinem Astronauten- und seinem Farmerleben, zwi-
schen dem landlichen Raum und dem Weltall, zwischen der Vergangenheit und der
Gegenwart, und paradoxerweise auch als doch sehr zweidimensionale Kreuzung
zwischen dem Untergang und der Rettung der Menschheit.

3. Klang und Instrumentation

Aber nun zur Musik. Die Aufgabe an den Filmmusikkomponisten Zimmer erscheint
anspruchsvoll: eine Narration mit paradoxaler Zeitschleife, in der separate seman-
tische Rdaume in der zentralen Szene des Films in einem flinfdimensionalen Raum
enggefihrt werden, die Kommunikation mittels Gravitation, aber auch mittels
Morsecode, Binarcode, eine Reflexion der Stille des Weltalls, mit der die Raumfah-
renden konfrontiert sind — kurz gesagt, er hat sich fiir einen anderen Weg entschie-
den und Nolans Spektakel eine auf melodischer und harmonischer Ebene sehr zu-
rickgenommene Komposition entgegengestellt.

Angesichts von Hans Zimmers groflem Bekanntheitsgrad als Filmkomponist wurde
bisher erstaunlich wenig Forschungsliteratur zu seiner Musik vorgelegt. Diejenigen
Analysen, die zu Zimmers Musik fiir die Filme Christopher Nolans vorliegen, mogen

12 Auch hier erscheint eine psychoanalytische Deutung als Reue im Moment der Totenbettfantasie
plausibler als die Narration, die der Film als dominant setzt.
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Anhaltspunkte dafir liefern, warum das so ist. Haufig rekurrieren sie, etwa im Ar-
tikel von Engel und Wildfeuer zur Musik in INCEPTION (USA/UK 2010, Christopher
Nolan),'3 auf die rezeptionsasthetische Dimension der Kompositionen, auf das Zu-
sammenspiel des kognitiv anspruchsvollen, komplexen Plots, in dem die Zimmer-
schen Leitmotive als narrative Verkehrsschilder herhalten dirfen, mit der kérperli-
chen Beeinflussung des Publikums durch die Musik. So dhnlich halten es auch
Richardson, Paakkola und Qvick in ihrem Artikel zu INTERSTELLAR, der zwar immer
neue deskriptive Metaphern fir die Qualitat der Musik bereit halt, jedoch wenig
davon an der musikalischen Substanz nachzuweisen bereit ist.}* Dies alles mag da-
ran liegen, dass man Zimmers Rolle wohl eher gerecht wird, wenn man ihn nicht
so sehr als Filmkomponisten in der Tradition eines Max Steiner, eines Jerry Golds-
mith, eines John Williams einsortiert, sondern die getane Uberwiltigungsarbeit
vielmehr als Resultat einer effektiven Filmmusikproduktion einschatzt. Richardson,
Paakkola und Quick verweisen korrekterweise darauf, dass Zimmer gerade dann
einen grofRen Einfluss auf die Filmmusikgeschichte nehmen konnte, als Sound-De-
sign und Musik sich immer starker aneinander anndherten.®

Zu Zimmers wiedererkennbaren Strategien gehort das perkussive Verdreifachen
von Bewegungsrhythmus und Bewegungsklang durch die Musikspur, das beson-
ders bei Action-Sequenzen eingesetzt wird. Wahrend in INCEPTION dieses Element
Zimmerscher Musikproduktion noch klar erkennbar ist, verfolgt er in INTERSTELLAR
eine andere Art von klanglicher Ausgestaltungsstrategie, die in ihrer Instrumentie-
rung zurlickgenommener, introvertierter daherkommt. Damit begibt sich der
Klangvirtuose noch mehr als sonst auf das traditionellere Feld der eigentlichen
Filmmusikkomposition — entsprechend soll es in der folgenden Analyse weniger
um das errichtete Klanggebdude (sound architecture)'® gehen, sondern vornehm-
lich um die Ausgestaltung des musikalischen Raums mit den Mitteln der Melodie,
Harmonie und Instrumentation.

Bezliglich der Instrumentation des Soundtracks zu INTERSTELLAR wurde bereits
mehrfach auf die besondere Funktion der Orgel hingewiesen.!” Bemerkenswert ist
hierbei vor allem, dass es sich um keine synthetische Orgel handelt, sondern ein
analoges Instrument ausgewahlt wurde,® auf dem die entsprechenden Passagen
eingespielt wurden. Insgesamt dominieren Tasten- und Streichinstrumente die Ar-
rangements. Neben der Orgel sind ein Klavier und spharische Synthesizer zu héren,
die natlrlich nicht per Klaviatur bedient worden sein miissen, aber zumindest eine

13 Felix Engel/Janina Wildfeuer, ,Hearing Music in Dreams: Towards the Semiotic Role of Music in
Nolan’s Inception”. In: Jacqueline Furby/Stuart Joy (Hgg.), The Cinema of Christopher Nolan.
Imagining the Impossible. New York 2015, 233-246.

14 John Richardson/Anna-Elena Paikkéld/Sanna Quick, ,Sensing Time and Space Through the
Soundtracks of Interstellar and Arrival”. In: Carlo Cenciarelli (Hg.), The Oxford Handbook of Cine-
matic Listening. Oxford 2021, 385-406.

15 Ebd., S. 389.

1% Ebd., S. 387.

7 Ebd., S. 388f. Vgl. Gernot Preusser, ,Romantische Mythosgedanken und Utopiekonzepte in jiin-
gerer Filmmusik am Beispiel von Hans Zimmers Filmscore zu Interstellar (2014).” In: Sandra Kersch-
baumer/Romy Langeheine/Max Emunds (Hgg.), Gestern | Romantik | Heute. Online, S. 4.

18 Es handelt sich um eine Harrison&Harrison-Orgel mit vier Manualen, die in der Temple Church in
London steht. Richardson/Paakkola/Quick, ,,Sensing Time“, S. 390.
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potenzielle Affinitat zu jener Instrumentengruppe besitzen. An einigen Stellen wird
die Solo-Violine in den Vordergrund gerlickt, insgesamt sind jedoch Orgel und Kla-
vier gegeniiber den vor allem als Teppich eingesetzten Streichern, dem grof3en Or-
chester und den oft im Hintergrund verbleibenden Synthesizern die auffalligsten
Elemente.'® Verglichen mit Zimmers Gbrigem Output ist die analoge und digitale
Percussion verhaltnismaRig sparlich vorhanden. Der Komponist verladsst sich fur IN-
TERSTELLAR starker als sonst auf das Potenzial seines melodisch-harmonischen Ma-
terials gegeniiber den Effekten, die ihn bekannt gemacht haben.

Insbesondere die Orgel besitzt in ihrer langen Kulturgeschichte eine Affinitat
zum Sublimen, Unbeschreiblichen. Ihre Funktionalitdt als Kircheninstrument ist
auch nach einem 20. Jahrhundert, das die urspriinglichen Doménen der biirger-
lich-klassischen Instrumente groBtenteils verschoben hat, ihr dominantes Merk-
mal. In Kombination mit dem symphonischen Orchesterklang hat sie zudem vor
allem in Stanley Kubricks 2001: A Space ODYSSEY Science-Fiction-Schule gemacht.
Das fortissimo des vom Orgelklang dominierten Schlussakkordes am Ende des ers-
ten Satzes von Richard Strauss’ Also sprach Zarathustra begleitet in Kubricks Film
nichts weniger als die abgeschlossene Menschwerdung eines der Menschenaffen,
der herausfindet, wie er den Knochen eines skelettierten Tieres als todliches Werk-
zeug nutzen kann. Ein in der Instrumentation dhnlicher, wenn auch harmonisch
deutlich dissonanterer Akkord wird in INTERSTELLAR mehrfach genutzt, etwa, als die
Endurance sich erstmals von der Erde fortbewegt.°

Auch die Verwandtschaften zwischen den gewahlten Instrumenten sind interes-
sant: Klavier und Orgel weisen eine mechanische Verwandtschaft in ihrer Bedie-
nung auf, sind aber auch durch eine funktionale Differenz (sakral/profan, kirch-
lich/burgerlich) voneinander unterschieden. Die spharischen Synthesizer und die
Orgel weisen eine asthetisch-funktionale Verwandtschaft auf, aber eine produkti-
onsasthetische Differenz (digital/analog). In der musikalischen Ausgestaltung lasst
sich nur punktuell erkennen, dass diese Bedeutungszusammenhange aufgegriffen
worden waren. Tatsachlich ist das melodische und harmonische Material zu gro-
Ren Teilen nicht einmal besonders science-fiction-affin, sondern kénnte in einer
minimal anderen klanglichen Bearbeitung auch hausliche Melodramen begleiten.
Dabei haben Science-Fiction-Soundtracks seit jeher — dhnlich wie diejenigen des
Horrorfilms — den Diskurs des Fremden in ihren Klangwelten mitverhandelt, was
den beiden Genres in der auditiven Ausgestaltung im Hollywood-Film stets einen
besonders groRen Freiraum ermoglicht hat, da in ihnen Dissonanz, atonale Musik,
elektronische Musik, Komposition mit Clustern, hybride Klangerfindungen und
Klangkomposition als Abweichungen von der Normativitat des spatromantischen
Wohlklangs gesetzt werden durften.?! Hans Zimmer setzt fiir INTERSTELLAR eher bei

19 vgl. Preusser, ,Mythosgedanken®, S. 5.

20 Auch die Andocksequenz an der Endurance stellt eine Verbindung zu dem Soundtrack von 2001:
A SPACE ODYSSEY her. Hier wird ein tanzerisches Motiv eingesetzt, das auf den von Kubrick ver-
wendeten StrauB-Walzer An der schénen blauen Donau verweist, aber eine gréRere Ahnlichkeit mit
dem von Alex North fiir die Szene komponierten Soundtrack aufweist, den Kubrick spater ver-
worfen hat.

21 vgl. Richardson/Paakkéla/Qvick, ,,Sensing Time*, S. 386.
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der Minimal Music an, ohne jedoch ihre Strategie des Layerings?? zu lberneh-
men.?3 Der Soundtrack ist insgesamt am besten als Ausflug in den Minimalismus
zu umschreiben.

4. Musikalische Motive

So sind die Kernmotive des Films kurz und sehr schlicht gebaut. Das mit Day One
betitelte Stlick besteht aus zwei Motivabschnitten, die als Keimzellen fiir viele wie-
tere Motive des Films dienen. Das Hauptthema setzt einen Orgelpunkt (ein blei-
bender oder regelmalig wiederkehrender Ton) in die Oberstimme und verfolgt da-
runter eine Melodie, in der die geringfligige Spannweite einer kleinen Terz aus-
gemessen wird. Diese legt zwar das Tongeschlecht eindeutig fest —das Thema steht
in a-moll —, verfolgt den sich steigernden Gestus eines romantischen Themas (vom
a zum c), bleibt jedoch mit seiner Entwicklung eben dort stecken. Es ist ein ausge-
macht horizontales Hauptthema, da nur die Melodie liberhaupt eine Veranderung
durchlauft, wiahrend die Harmonie auf dem Grundton verbleibt. Im Folgenden wird
der Melodieraum bis zur Quinte (e) hoch geoffnet; da jene Quinte jedoch bereits
den Orgelpunkt gebildet hat, kommt zunachst kein neues Tonmaterial hinzu, ehe
nach iber einer halben Minute erstmals die vierte Stufe der Skala, das d, zu héren
ist. Die Verzierungen?* in Orgel und Synthesizer, die nach etwa einer Minute hinzu-
kommen, folgen der Logik des Hauptthemas und umspielen ihrerseits die Téne h
und c, ohne wiederum mehr als drei Schritte auf der Skala von diesem Fokuston
abzuweichen. Das Thema wird indessen wiederholt und wiederholt, ohne dass sich
die beim offensichtlichen Vorbild der Minimal Music tblichen Schichtungen und
Verschiebungen einstellen wiirden. Auch die Verzierungen bleiben stark in den
Hintergrund gemischt. Das alles macht das INTERSTELLAR-Thema zu einem beliebten
Stiick fur Anfanger auf dem Instrument.

Der B-Teil verlegt die melodische Arbeit nunmehr in ein vertikales Nebenthema,
ohne dass die Harmonien diese Bewegung eindeutig mitvollzégen. Der Orgelpunkt
e wird gewissermalien zum Teil der Melodie, indem er nicht mehr als Grundton
nebenherschwebt, sondern von verschiedenen Intervallen aus angesteuert wird —
a-e, a-¢, h-e, h-e, c-e, c-e, h-e, h-e und so weiter. Die Tone drei bis fiinf des Kopf-
themas (a-h-c) werden also jeweils zwei Mal gespielt und von dem Orgelpunkt e
unterbrochen. Hinzu kommt eine zweite Melodielinie, die das a, h und c spiegelt,
aber beim zweiten h zum d weitergeht, wodurch sich eine Kreuzbewegung ergibt.

22 | gyering bezeichnet eine Kompositionstechnik u.a. der Minimal Music, nach der durch die oft
leicht gegeneinander verschobene Schichtung einfacher Motive ein komplexes Gefiige entsteht.

Z Richardson, Paakksld und Quick, ,,Sensing Time*, bezeichnen dies als postminimalism und meinen
damit dhnlich reduktive Kompositionstechniken wie in der minimal music bei einem starkeren
Fokus auf das Viszerale, S. 387.

24 Verzierungen oder Ornamente bezeichnen musikalische Phrasen, die nicht zur eigentlichen Melo-
die gehoren, sondern diese umspielen.
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Es folgt ein break,? in dem kurz nur der in verschiedenen Oktaven erklingende
Fokuston e zu horen ist, ehe dasselbe Thema wiederum mit dhnlichen Verzierun-
gen wie anfangs das Kopfthema begleitet wird und eine Dringlichkeit durch pro-
duktionsimmanente crescendo-Effekte erzeugt wird, die in der Musik, die weiter-
hin immer nur wiederholt wird, kein Aquivalent besitzt. Festzuhalten bleibt, dass
im Hauptthema zwei Formteile sich jeweils dominant dem melodischen Ablauf
widmen und das anfangliche Motiv tiber gut drei Minuten hinweg nur minimal ver-
andern und weiterentwickeln. Das Hauptthema ist dabei stark von einer rein hori-
zontalen Bewegung gepragt, wahrend das Nebenthema sich auf verschiedene In-
tervallspriinge, also eine vertikale Bewegungsabfolge einlasst. Die Coda schlieRlich
verbindet beide Bewegungen zumindest teilweise miteinander, sodass darin beide
Prinzipien zu erkennen sind.

Mit dem Nebenthema von Day One haben wir im Prinzip tbrigens auch bereits
das S.TA.Y.-Thema abgedeckt. Eigentlich handelt es sich nur um eine geringfiigige
Variation der am Fokuston e orientierten Melodie, erganzt um einen clusterartig
ambivalenten Synthesizer-Hintergrund und von der Orgel eingespielt. Bei S.TA.Y.
werden insgesamt mehr Stufen mit dem e in ein Verhaltnis gesetzt und nach etwa
zwei Minuten ist der Referenzton einige wenige Male auch zweistimmig bzw. -tei-
lig. Neben dem Track namens S.T.A.Y. gibt es verwirrenderweise aber auch noch
das Stay-Motiv, das in der Literatur haufig diskutiert wird, aber letztlich nur aus
einem Vorhalt?® besteht, der einmal in Dur und einmal in Moll gespielt wird.?’

Das Murph bzw. Dust benannte Thema beginnt mit einem Synthesizer-Teppich,
der die drei in Day One nacheinander erklingenden Tonstufen (a, h, c bzw. I, 11, 1)
in e versetzt und miteinander clusterartig iberlappen lasst: e, f# und g werden
nacheinander angespielt, erklingen aber durch den starken Sustain-Effekt?® auch
noch gleichzeitig. Kurz darauf wird jedoch das g# eingefiihrt, das eine weitere klei-
ne Sekunde (g-g#) und damit Dissonanz integriert, das Tongeschlecht (e-moll vs. E-
Dur) verunklart und eine Abweichung von dem grundsatzlich diatonischen Thema
von Day One darstellt. Ein c wird dem Teppich hinzugefligt, wodurch je nach Misch-
phase auch ein C-Dur-Akkord horbar wird bzw. ein iiberméaRiger C-Akkord (mit dem
g#).2° Diese Tonfolge wird etliche Male mit leichten Verdnderungen, u.a. weiteren
clusterartigen Dissonanzen, die erganzt werden, wiederholt — am auffalligsten ist
dabei wohl das b, das die Kantilene f#-g zu einer Tonfolge f#-g-b erganzt und die C-

25 Ein break bezeichnet in der elektronischen Tanzmusik (EDM) einen plétzlichen Abbruch in Rhyth-
mus und Klang, eine Phase der Stille, ehe mit einem drop ein liberraschender neuer Teil eingefiihrt
wird. Auch in der Filmmusik, v.a. Zimmerscher Provenienz, findet dieses Muster mitunter Anwen-
dung.

26 Ein Vorhalt verzégert die Auflésung einer Dissonanz, hilt also den melodisch-harmonischen Fluss
eines Motivs durch einen melodischen Uberhang auf.

27 Siehe z.B. Preusser, ,Mythosgedanken®, S. 5f, Peterson/Paakkéla/Qvick, ,,Sensing Time*, S. 390.
28 Systain ist eine der vier Phasen einer Hiillkurve (neben Attack, Decay und Release, i.d.R. als ADSR-
Kurve abgekiirzt). Sie bezeichnet die Spannung, die bleibt, wahrend ein Ton gehalten wird; der zu-
gehorige Effekt beschreibt also eine klangliche Verzogerung bzw. ein Aushalten.

2 peterson, Paakkola und Quick, ,Sensing Time*, S. 393, interpretieren das Thema von Vornherein
als ein Changieren zwischen der flinften und sechsten Stufe sowie dem Tritonus Gber einer stabilen
Tonika, verorten es also grundlegend in C-Dur.
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Dur-Grundlage damit zum Septimakkord aufbaut. Das eigentliche Motiv in der Vi-
oline erklingt nach gut einer Minute und folgt der chromatischen Logik des Vor-
spiels, besteht jedoch zunéchst wieder nur aus vier Ténen: f#-g-g#-g. Ahnlich wie
die Motive aus Day One und das Stay-Motiv handelt es sich um einen komprimier-
ten und aus dem Kontext geldsten romantischen Gestus — das f# und besonders
das g# bringen eine Spannung gegeniber ihrer tonalen Umgebung in das Geflige,
die durch das g jeweils aufgeldst wird. Auch der B-Teil des Motivs, der die Melo-
diefilhrung um die Tone f#, a, g, d#, e erweitert, nutzt eine dhnliche Strategie. Die
einzelnen Melodieténe korrespondieren jeweils mit den Liegetdnen3® der Synthe-
sizer und probieren gewissermalen verschiedene Intervallstrukturen nacheinan-
der aus, ohne dass ein Zusammenhang gestiftet wiirde, der iber den Liegeton hin-
ausgeht. In der Weiterentwicklung wird das Thema rhythmisiert und erhalt durch
triolische Verzierungen einen tanzerischen Charakter.

Die drei analysierten Motive kdnnen nun bezogen auf ihren Klangraum und ih-
ren Tonraum?3! analysiert werden.3? Was den Klangraum angeht, findet sich im ge-
samten Soundtrack wohl kaum eine einzige staccato-Note, die Abmischung ist ge-
sattigt mit Hall. Tone (iberlappen in der Regel miteinander, es werden haufig, vor
allem in Begleitstimmen, lange Attack- und Sustain-Phasen genutzt, um den Mo-
ment des Tonimpulses zu verschleiern. Auch die Orgel wurde einer Nachbearbei-
tung unterzogen und die Stimmen sind trotz ihrer relativen Konturlosigkeit gemaR
ihres jeweiligen Frequenzspektrums doch klar voneinander abgesetzt,3* wodurch
grolRe klangraumliche Liicken zwischen ihnen horbar sind. Bezliglich des Tonraums
andererseits passiert insgesamt nicht besonders viel, die Veranderungen bei den
zahlreichen Wiederholungen der Motive sind oft minimal und die Motive selbst
sind ohnehin schon auf die basalsten musikalischen Effekte reduziert. Diese Dis-
krepanz zwischen ausgefeilter Produktion und musikalischer Schlichtheit sollte
nicht Uiberraschen, ist sie doch typisch flr die meisten Filmkompositionen Hans
Zimmers. Dennoch kann eine wesentliche Gemeinsamkeit zwischen den drei Mo-
tiven benannt werden. Sie folgen melodischen Suchbewegungen, die verschiedene
Verhaltnisse zum Grundgebilde ausloten. Bei Day One beginnt dies mit einer all-
mahlichen Durchschreitung des Tonraumes des a-moll-Akkords und endet in einer
Aneinanderreihung verschiedener Intervalle, die alle auf dem Fokuston e enden
(S.TA.Y.). Im Falle von Murph oszilliert ein vage harmonischer Klangteppich zwi-
schen verschiedenen Grundtonkonstellationen, bleibt aber insgesamt relativ of-
fen. Die suchende Melodie probiert nun wiederum verschiedene Momente von

30 Ljegetdéne bilden — dhnlich wie Orgelténe — einen bleibenden Untergrund, iiber dem sich die
Melodie(n) und ggf. weitere Harmoniegefiige verandern und verschieben kénnen. Dadurch dndert
sich harmonisch haufig auch die Gesamtkonstellation, da der Liegeton immer wieder in einem
anderen Verhéltnis zu seinem Umfeld steht.

31 Klangraum und Tonraum sollen hier fiir den Gegensatz zwischen der durch Abmischung,
Sampleauswahl, Instrumentierung und Mastering erreichten Beschaffenheit des Sounds vs. das
melodisch-harmonische Musikmaterial stehen.

32 Es gibt derer noch einige mehr, jedoch sind sie gréRtenteils auseinander abgeleitet und die ge-
wahlten Beispiele sind nicht nur den zentralen Momenten des Films vorbehalten, sondern auch die
konturreichsten der vorliegenden Melodiegebilde.

33 vgl. Preusser, ,Mythosgedanken”, S. 4.
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Spannung und Losung gegeniiber dieser Begleitung aus, die keinen inneren Zusam-
menhang aufweisen missen, aber immer wieder neue Konstellationen von Mikro-
Zusammenhangen bilden. Die drei Motive verbindet also ihr Fokus auf Relation,
der durch die Wiederholungen und Insistenz der insgesamt sehr statischen Musik-
gebilde vereindeutigt wird.

Die Losung des Konflikts in INTERSTELLAR besteht nun ebenfalls darin, dass Cooper
eine andere (AuBen-)Perspektive auf Zeit und Raum einnehmen kann und dadurch
der Menschheit zu einer neuen Erkenntnisstufe verhelfen kann, die wiederum ihre
Rettung bedeutet. Es gibt also eine vage Verbundenheit zwischen den Mikrotrans-
formationen des Immergleichen, die in Zimmers Musik horbar werden, und der
standigen Neuanordnung von Coopers bzw. Murphs Vergangenheit auf der fliinfdi-
mensionalen Riickseite ihrer dreidimensionalen Realitdt. Diese Verbundenheit ist
jedoch sehr vage und konnte auf ausgesprochen viele Raum-Zeit-Konstellationen
gleichermalen angewendet werden. Ich wiirde sie geradezu vollstandig dem con-
firmation bias zuschlagen, der uns, sobald Bild und Ton einmal miteinander ver-
bunden sind, geradezu zwanghaft eine Passung zwischen beiden annehmen, su-
chen und bestatigen Iasst.3* Es wurde schlieRlich bereits anfangs erwdhnt, worauf
die Musik keinen Bezug nimmt — es gibt darin kein besonders ausgepragtes Spiel
mit Zeit, keine entwickelnde Variation, keine mit der Zirkelstruktur des Sujets kor-
respondierenden Abldufe. Zimmer setzt der relativen Komplexitat des Sujets und
den damit verbundenen Herausforderungen der Ordnung als Erzdhlung eine mini-
malistische Musikdsthetik entgegen, die sich auf musikproduktionsbedingte klang-
liche Qualitaten verldsst und die kurzen Motive mit groStmaoglicher Wiedererkenn-
barkeit versieht. Um diese These zu Uiberprifen, sollen abschliefend zwei Sequen-
zen genauer betrachtet werden, die den ,Geist” bzw. Cooper von diesseits bzw.
jenseits des kosmischen Biicherregals inszenieren.

5. Musik und Raum

Die zweite Thematisierung von Murphs ,,Geist” flihrt zur Ermittlung der Koordina-
ten der NASA. Allerdings kann man die Sequenz bereits etwas friiher ansetzen:
Wahrend Familie Cooper ein Baseballspiel besucht, kommt ein Staubsturm auf. Sie
flichten mit dem Pickup-Wagen zuriick zu ihrem Haus. Die Flucht vor der Staub-
wolke ist nur mit einem hohen Liegeton und einzelnen Klaviertdnen unterlegt, In-
strumente werden hier flir das Sound-Design verwendet, es handelt sich mangels
jeder Entwicklung nicht um Musik. Als Cooper die Haustir hinter sich schlief3t, set-
zen kurz vokal klingende Synthesizertone ein, es folgt wieder reines Sound-Design.
Der zweite Cue? ist, dass Cooper das Fenster in Murphs staubgeplagten Zimmer
schlieflt — jetzt setzt das Thema namens Dust ein, das andernorts im Soundtrack

34Vgl. auch Richardson/Paakkéla/Quick, ,Sensing Time*, S. 392: , The music in Interstellar, however,
conveys a sense of what it would feel like to bend or transgress the known laws of gravity, space,
and time.” Vgl. ferner die Beschreibung des Stay-Motivs in Preusser, ,,Mythosgedanken®, S. 6.

35 Ein Cue beschreibt einen Musikeinsatz, d.h. mit einer Handlung, einer Einstellung, einem Schnitt
oder einer Situation ist ein spezifisches Musikstiick bzw. Motiv verkniipft.
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auch als Murph bzw. Murph Suite betitelt ist. Die Beschaffenheit des Themas wur-
de oben bereits beschrieben —seine suchende Bewegung untermalt nun zwei sehr
verschiedene Blicke auf die geordneten Staublinien am Boden. Auch als eine Au-
Rensicht des Hauses vermittelt, dass der Sturm voriber ist, andert sich die Musik
nicht. Bei der ersten Begutachtung der Staublinien scheint selbst Cooper ins Gri-
beln zu kommen, ob ein Geist sie so geordnet drapiert haben kdnnte. Der zweite,
rationale Blick lasst ihn jedoch deklarieren:,,It’s not a ghost. It’s gravity.” Die Musik
nimmt davon weiterhin keine Notiz. Schlieflich findet Cooper heraus, um was fir
einen Code es sich bei den Staubspuren handelt: nicht Morsecode, wie Murph zu-
vor vermutet hatte, sondern Bindrcode. Erst als Cooper den finalen Schritt macht
und die im Code verschlisselte Botschaft als Koordinaten identifiziert, andert sich
die Musik und der zweite Teil des ,,Dust“~-Themas, ein bewegtes Orgelmotiv mit
ungerichteter Melodieflihrung — gleich einer dauerhaften Verzierung ohne Thema
—setzt ein.3®

Die beiden Codes, die in Frage kommen, sind durchaus interessant, da sie einen
bekannten Topos des Unerklarlichen aufgreifen, der auch im Horrorfilm nicht fehl
am Platz ware: die unerwartete Ordnung in der erwartbaren Unordnung, fiir die
zunachst nach einer tbernatirlichen Erklarung gesucht wird. Ferner handelt es
sich bei Morsecode um eine nur aus zwei Grundelementen aufgebaute Form der
Kommunikation, die potenziell visuell, auditiv und taktil gesendet und empfangen
werden kann. Ebenso wie beim Bindrcode ist es die diskrete Zusammensetzung der
Abfolge der beiden Grundelemente (kurz/lang bzw. 0/I), die zu einer Dechiffrie-
rung in einem anderen Bezugssystem, z.B. einem Alphabet oder Zahlen, fiihren
kann. Auch der Binarcode ist entsprechend potenziell visuell, auditiv und taktil
Ubertragbar. Im Soundtrack wird dieser Umstand nicht aufgegriffen3’ — die Musik
[duft autonom und parallel zu der Sequenz ab und die minimalen Binnenverande-
rungen in ihrer Klangstruktur korrespondieren nicht mit méglichen Cues. Es ist da-
her schwierig, das melodische Suchen Uber einem festen Klangteppich mit dem,
was im Filmbild passiert, in Einklang zu bringen.3®

Murphs Blicherregal spielt lange keine Rolle, was auch diegetisch motiviert
wird: Aufgrund ihrer Enttauschung Gber ihren Vater betritt sie auch als erwachsene
Frau lange nicht ihr Kinderzimmer, sondern entdeckt die von ihm in der Zukunft
modifizierte Armbanduhr erst, als es fast zu spat ist.

Nach etwa zwei Stunden und 20 Minuten Erzdhlzeit beginnt die ungefahr funf-
zehn Minuten lange Sequenz, in der Cooper von seinem Beobachtungspunkt in ei-
nem durch hilfsbereite Menschen aus der Zukunft von flinf auf drei Dimensionen
reduzierten Projektionsgebilde (ein Tesserakt oder vierdimensionaler Wiirfel) aus
drei Botschaften an Murph sendet: ,STAY”, die NASA-Koordinaten in Bindrcode und
die Informationen Uber das Innere des Schwarzen Lochs, die er in Morsecode in

3 Dje — gelinde gesagt — ungeordneten Orgelmotive wiirden méglicherweise zur ungerichteten
Wirbelbewegung von Partikeln in einer Staubwolke passen, sie erklingt jedoch, nachdem sich der
Staub buchstablich gelegt hat.

37 peterson/Paakkold/Qvick, ,Sensing Time*, S. 389, héren hier eine ,Morse code-like mechanical
quality of the music”, die jedoch zumindest schwer greifbar erscheint.

38 Das muss natiirlich auch nicht der Fall sein, aber es ist tendenziell doch eher iiblich, dass die
Musik mit dem Filmbild entweder korrespondiert oder sich davon noch eindeutiger absetzt.
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die von Murph zuriickgelassene Armbanduhr im Biicherregal einprogrammiert.
Nachdem Cooper sich aus seinem zerstorten Raumschiff per Schleudersitz befreit
hat, fallt er scheinbar abwarts in das Tesserakt-Gebilde. Erst flinf, dann acht per-
kussive Schlage erklingen, begleitet von clusterartigen Orgeltonen.

Im Tesserakt durchlauft Cooper eine Wandlung von Verzweiflung tGiber Reue hin
zu Erkenntnis, dass er aus einem bestimmten Grund dort ist, wo er sich befindet.
Damit korrespondieren seine Botschaften, denn ,STAY“ ergibt handlungslogisch
keinen Sinn — ware Cooper nicht aufgebrochen, kdnnte er jetzt nicht von seiner
Position aus Murph helfen die Menschheit zu retten. Coopers Verzweiflung wird
anfangs nur von Liegetdnen und Andeutungen von Drones3® untermalt, dann er-
klingt eine Variante der ersten Halfte von Day One liber einem dissonanten Klang-
teppich. Als Murph beginnt, Coopers Morsecode (,,STAY“) zu entschlisseln, erklingt
in der Orgel passenderweise das S.T.A.Y.-Motiv. Die Kommunikation zwischen
Cooper und der jungen Murph wird immer wieder parallel geschnitten mit der er-
wachsenen Murph, die ihr Kinderzimmer auf der Suche nach weiteren Botschaften
durchsucht. Als die erwachsene Murph ihr altes Notizbuch aufschlagt und in einem
Point-of-view-Shot gezeigt wird, wie sie ihre eigene Transkription der Botschaft
,STAY” wiederentdeckt, kommt die Bassstimme hinzu, die das harmonisch unein-
deutige Motiv erdet und einordnet: F, G, C, G bzw. F, G, A, G. Im Moment von Mur-
phs Erkenntnis (,,you were my ghost“) verlasst der Basslauf seine Pendelbewegung
und schreitet in der Skala weiter fort: F, G, A, H, C. Dies korrespondiert damit, dass
Murph die Informationen jetzt korrekt sortiert hat und sich auf der richtigen Spur
befindet. Es folgt ein langeres Gesprach von Cooper mit seinem KI-Sidekick TARS,
wahrend dessen sich die Musik wieder stark zuriicknimmt und in Statik verharrt.

Jetzt folgt der Moment von Coopers Erkenntnis und triggert den erneuten Ein-
satz des zweiten Day One-Motivs, diesmal mit Verzierungen. Wahrend Cooper sei-
ner Erkenntnis Taten folgen lasst und begreift, dass er die Armbanduhr mit den
wichtigen Informationen versehen kann, andert sich an dem Grundmotiv nichts,
aber die Instrumentierung wird voller, die Dynamik steigert sich, es kommen mehr
Verzierungen hinzu, kurzum: Die Musik wird verdichtet, um zu betonen, dass es
jetzt auf die Ziellinie zugeht. Als die Montagefolge sich fiir langere Zeit der Gegen-
wart auf der Erde widmet und Murph die Formel ausrechnet, erklingt eine Klavier-
Variation der Tone, aus denen das S.T.A.Y.-Motiv zusammengesetzt ist. Hier wird
einmal die Erde mit dem Klavier assoziiert, wahrend es im Weltraum nicht erklingt,
stattdessen treten dort Orgel und Synthesizer an ihre Stelle.*® Nachdem Murphs
Durchbruch der theoretischen Physik, der offenbar unmittelbar in die angewandte
Physik Gbertragen werden kann, begleitet wurde, endet die Parallelmontage und
Coopers weiteres Schicksal ist zu sehen. Der Tesserakt schlieBt sich und Cooper
erweist sich im Zuge dessen auch als die Erscheinung, die in einer friheren Szene

39 Dréhnender Liegeton in einer sehr tiefen Oktave, bei dem es weniger um die konkrete Tonhéhe
geht, sondern vielmehr um die kérperlich spiirbare Dimension seines Bassregisters. Manchmal wird
der Begriff Drone synonym zu Liegetonen verwendet, oft spielt aber seine unmelodisch-klangliche
Dimension eine besondere Rolle, was ihn vom melodisch eingehegten bzw. das harmonische
Fundament bildenden Liegeton abgrenzt.

40 Djes ist einer der wenigen Momente, in denen die origindren Qualititen der Instrumente den
semantischen Raumen komplementar zugeordnet werden.
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Dr. Brand die Hand geschiittelt hat. Uber alledem bis hin zu Coopers bewegungs-
losem Schweben im Vordergrund des Planeten Saturn liegen zundchst Orgelak-
korde mit Vorhalten, am Ende steht eine aufsteigende Tonleiter, welche die Tran-
sition aus dem Schwarzen Loch zurick begleitet. Es ist an dieser Stelle ein wenig
unklar, in welchem Verhiltnis das Wurmloch und das Schwarze Loch Gargantua
zueinander stehen, da diese vom Film lange Zeit als getrennte Entitaten mit unter-
schiedlichen Eigenschaften behandelt werden — allerdings findet der erwéhnte
Hfirst handshake” von Brand und Cooper, der jetzt wieder aufgegriffen wird, im
Wurmloch statt, und an dessen Offnung im Sonnensystem —nahe des Saturn — wird
Cooper schlieBlich von Rangern geborgen und gerettet.

Die S.T.A.Y.-Varianten, die den Tesserakt und die zugehorige Parallelmontage auf
der Erde begleiten, reagieren deutlich haufiger auf Veranderungen in der Hand-
lung — durch traditionelle Steigerungstechniken insbesondere, weniger durch mu-
sikimmanente Veranderungen, die etwa auf den Morsecode, das Fiir und Wider
der Botschaft ,STAY” oder auch die Interaktion Gber Raum und Zeit zwischen
Cooper und Murph eingehen. Fir den fliinfdimensionalen Raum selbst wird keine
andere Tonsprache gefunden als im Gbrigen Film. Die Wurmlochquerung noch re-
lativ zu Beginn der Erzahlung, die sich an einer eigenen Bildsprache fiir die Raum-
krimmung versucht, indem Crew, Raumschiff und Umgebung zu schmelzen und zu
verschwimmen anheben, wird hingegen mit einem clustergesattigten Chaos unter-
malt, wie es Kubrick fiir 2001: A Space ODpyssey mitunter in den Kompositionen
Gyorgi Ligetis gefunden und fiir seine Zwecke eingesetzt hat.

6. Conclusio

Hans Zimmers Musik flr INTERSTELLAR folgt an vielen Stellen der Konvention, rele-
vante plot beats mit Veranderungen in der Intensitdt und Dichte der Musik zu un-
termalen. Das Grundkonzept lasst sich weniger als minimal music, sondern eher
als Minimalismus beschreiben, der insbesondere in den klavierlastigen Passagen
mitunter an Ludovico Einaudi oder Yann Tiersen erinnert. Die Entscheidung, grof3-
tenteils auf perkussive Elemente zu verzichten, lasst mehr Raum fiir das eigentliche
Sound-Design, die Musik wird als solches eher selten eingesetzt. Die Musik aber,
die Ubrig bleibt, ist einer starken Klangbearbeitung unterzogen worden, die einer-
seits daflr sorgt, dass auch verschiedene Instrumente und produktionsasthetische
Hintergriinde (analog/digital) mit einem dhnlichen Raumklang und Kompressions-
grad einander angendhert wurden. Andererseits nutzt sie raumstiftende Techni-
ken, um an vielen Stellen durch die Auslassung von Frequenzbereichen die einzel-
nen Stimmen klarer hervortreten zu lassen und zugleich alles in einen hallge-
sattigten Gesamtsound einzutauchen, der die drei semantischen Raume des Films
einigermalien dhnlich klingen lasst, sodass etwa die besprochene Parallelmontage
von Erde und Tesserakt mit derselben Tonspur verkniipft werden kann. Das melo-
dische Material selbst kénnte kaum schlichter sein und auch die Varianten der Mo-
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tive halten sich an die sehr begrenzte Menge an Tonen, die jeweils exponiert wer-
den.*! Demgegenuber stehen oft dissonante Querstiande im Liegetonbereich, die
nicht aufgeldst werden, weil sie sich — anders als die gewahlten Instrumente sug-
gerieren mogen — oft gar nicht an einer romantischen Harmonielehre orientieren,
sondern vielmehr einzelne romantische Melodiegesten mit Pop-Melodiefolgen
(Day One, Stay) und einem Pop-Tonsatz (z.B. die zugehorige Bassfolge) kombinie-
ren. Auch das lasst den genannten Vergleich mit Einaudi oder Tiersen zu. Diese
Vorgehensweise kommt Christopher Nolans Inszenierungsvorlieben insofern ent-
gegen, als der Regisseur gern komplexe narrative Herausforderungen sucht, um
diese in ein allgemeinverstandliches Hollywood-Erzahlkino in der Tradition einer
Uberwiltigungsisthetik, wie sie in Katastrophen-, Superhelden-, aber auch Main-
stream-Science-Fiction-Filmen mithin zu finden ist, einzupassen. Zimmers Musik
entwickelt demgegeniber keinen Gegenpart und keine eigenen Ambitionen, son-
dern untermalt und untermauert diejenigen Eckpfeiler, die fiir das Verstandnis und
die emotionale Anteilnahme unabdingbar sind,*? mit leicht wiedererkennbaren,
weil kurzen, oft wiederholten und wenig in ihrer Substanz verdnderten Motiven.

41 vgl. Peterson/Paikkola/Quick, ,Sensing Time*, S. 389.

42 Hiermit sind vor allem die Vater-Tochter-Beziehungen gemeint, die mit tiberdurchschnittlich
vielen Momenten des schauspielerischen Overactings belegt sind (Tranen, Geschrei): die Verlust-
gefiihle von Cooper und Murph sowie der Betrug von Prof. Brand an seiner Ersatztochter Murph
und seiner realen Tochter Amelia.
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INTERSTELLAR. Christopher Nolan (UK/USA 2014).
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Schon immer besonders.

Elitére, soziale und transzendente Raume im Bierwerbespot
der 1990er bis 2000er Jahre

Maren Conrad

Kein anderes Produktfeld entwickelte auf dem Markt der 1990er bis 2000er Jah-
re im Genre der audiovisuellen Werbung eine so frappante motivische und tem-
porale Konstanz wie die deutsche Bierwerbung. Mit ihren Leitmotiven etabliert
sie Uber mehrere Jahrzehnte ein bis heute wirkmachtiges Werteuniversum. Als
bis heute wohl bekanntestes Beispiel und Ausgangspunkt der folgenden Analyse
kann hier vor allem der Werbespot Frieslandgénger von Jever genannt werden.
»1995 zum ersten Mal ausgestrahlt, ist der Frieslandganger” so heildt es in der
Firmengeschichte der Werbeagentur Jung von Matt, ,auch heute noch in Neu-
auflagen im Fernsehen und Kino zu sehen.”! Auch die Marke Krombacher riihmt
sich furr ihren seit 1989 kaum verianderten Werbeauftritt. Ahnliches gilt fiir den
Werbespot des Weizenbieres Schdéfferhofer Weizen, der im Jahr 2007 seine zehn-
jahrige Prasenz im deutschen Werbeblock feiern durfte. Die Marke Paulaner hat
zudem mit ihren G’schichten aus’m Paulanergarten bis in die heutige Internet-
kultur Spuren hinterlassen.

Dass das Produkt Bier zum ,deutschen Kulturgut’ gehort und Teil einer Gber
mehrere Jahrhunderte hinwegreichenden deutschen Bierbrautradition ist, mag
einer der Grinde fiir diese Imagekontinuitat deutscher Biermarken sein, auf die
bereits bei Analysen von Helene Karmasin hingewiesen wurde und die hier umso
relevanter erscheint: ,Bier besitzt tatsachlich eine besondere Nihe zu Heimat,
Tradition und Regionalitat, nicht selten auch zu Urigkeit und urtliimlicher Mann-
lichkeit [...].“% Diese Darstellung und Semiotisierungsstrategie von Reinheit, Na-
tirlichkeit und Mannlichkeit als elementarer Teil von spezifischen elitaren, sozia-
len und transzendenten Raumen in der Bierwerbung soll im Folgenden naher
betrachtet werden.

! Jung von Matt (Hamburg 1995). Abruf am 12.03.2025.
2 Helene Karmasin, Die geheime Botschaft unserer Speisen. Was Essen iiber uns aussagt. Miin-
chen 1999, S. 247.
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1. Bierwelten

Bierwerbespots der 1990er bis 2000er lassen sich nach ihren zentralen Erzahl-
strukturen und Raumsemantiken in drei Kategorien unterteilen. Als auffalligste
und groBte motivische Werbespot-Gruppe lasst sich die des Naturraumes kon-
statieren, die verbale und visuelle Motive wie ,Frische’, ,natirliche Landschaft’,
,gute Rohstoffe’ und ,Natur als Ursprungsraum des Bieres‘ in einer meist liberas-
thetisierten Inszenierung subsumiert. Beispiele sind hier Spots von Licher, Krom-
bacher oder Wernesgriiner.? Der darin inszenierte transzendente Raum der Na-
tur verbindet die Summe aller natirlichen Rohstoffe des Bieres und ist damit
sowohl als expliziter Ursprungsraum als auch als implizite Substitution des Bieres
installiert. In Anlehnung an Pabst lasst sich hier konstatieren, dass diese erste
motivische Gruppe in der Darstellung einer Produkt-Raum-Relation eine Identitat
von Raum und Produkt als zentrales Gestaltungsmerkmal aufweist.* Sie vermit-
telt zudem eine alogische, nicht lineare Zeit, worauf spater noch genauer einge-
gangen werden soll.

Als zweite motivische Kategorie etabliert sich ein ganz anderer Bereich, ndm-
lich der des sozialen Raumes, der Rdume der Alltagswelt und sozialen Interaktion
inszeniert und eine Integration in die Gemeinschaft. Hier ist der dargestellte
Raum kein abstrakt dsthetisierter und damit auBerzeitlicher, sondern direkt in
der gegenwartigen kulturellen Realitdt verortet. Diese dargestellten Alltagswel-
ten bilden als gemeinsames und zu der vorherigen Kategorie distinktives Merk-
mal in der Regel eine oft episodenhafte und pointiert inszenierte Narration ab,
deren kinematografische Codierung weniger komplex ist und so z.B. primar mit
Point-of-View-Shots arbeitet.> Zugleich bilden diese narrativen Spots eine lineare

3 Kurzbeschreibung Wernesgriiner — ALLES IM GRUNEN BEREICH (2007): Werbetext: ,Was hat Wer-
nesgriner zur Pilslegende gemacht? Die goldene Braugerste? Diese erlesenen Hopfendolden?
Das kristallklare Wasser? Was immer es ist, bei Wernesgriiner kommt alles Gute zusammen.”
Zum Werbekommentar werden jeweils illustrierend die Rohstoffe, eine Mannerhand Uber Gers-
tendhren, Hopfen erntende Manner und ein Bach sowie sprudelndes Wasser gezeigt. In der letz-
ten Einstellung sieht man einen Biertrinker in vormoderner Bauernbekleidung aus dem Profil, der
zwischen zwei blonden Frauen sitzt. Kurzbeschreibung Krombacher — KROMBACHER INSEL (2003):
Dargestellt wird ein See in einem griinen Wald, in dessen Mitte eine ebenfalls bewaldete Insel
liegt. Die Szenerie wird aus der Vogelperspektive gezeigt. Ein extradiegetischer mannlicher Spre-
cher beschreibt die Merkmale des Produktes, wahrend Pack-Shot und Naturpanorama miteinan-
der Uberblendet werden. Wasserschépfende Mannerhande und ein nur in Ausschnitten gezeig-
ter, biertrinkender Mann sind ebenfalls in die Abfolge einmontiert. Sowohl Dramaturgie als auch
der fragmentierte Produkt- und Méannerkorper als Teil des Raumes sind hier eine gemeinsame
Konstante, die auch im Licher-Spot prasent ist.

4Vgl. Eckhard Pabst, ,Produktabhingige Raumwechsel im Werbespot”. In: Hans Krah (Hg.): Rdu-
me, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten in Literatur, Film und Fernsehen. Tu-
bingen 1999. (= KODIKAS/CODE Ars Semeiotica. An International Journal of Semiotics, Volume 22,
No. 1/2, 1999), S. 115-130.

5> Der Begriff ,point-of-view-shot’ (POV) bezieht sich auf Edward Branigans Theorie des visuell-
ikonischen Erzihlens im Film. Uber einen Orientierungspunkt im Raum und einen Blick wird in
der ersten Einstellung ein Objekt auBerhalb des Bildes festgelegt, das dann in einer angenomme-
nen raum-zeitlichen Kontinuitat in der zweiten Einstellung zu sehen ist. Siehe hierzu in Aufberei-
tung von Branigans Theorie speziell in Bezug auf den Werbespot Petra Grimm, Filmnarratologie:
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Zeit ab. Eine dritte Kategorie schlielllich amalgamiert diese beiden Kategorien zu
einem Raum der Individualitat. Hier ist der Biergenuss ein exklusives mannliches
Vergnigen im Naturraum und wird als elitarer Akt der Selbstfindung und Selbst-
behauptung inszeniert.

2. Transzendente Naturraume

In der Kategorie der ,transzendenten Naturrdume’ wird meist ein Schwerpunkt
auf zeitlose und nicht-narrative, primar asthetisch gepragte Inszenierung gelegt,
in denen Figuren weniger miteinander als vielmehr direkt mit dem architektoni-
schen Naturraum interagieren.? Eine Narration wird daher meist nur angedeutet.
Die Naturraum-Werbespots bieten durch ihren motivischen Schwerpunkt auf
den Ursprungsraum des Bieres eine Inszenierung, die primér in den metaphori-
schen Bereich einer jenseitigen Welt verlegt ist, in der das Produkt als Substituti-
on aller vorgefiihrten positiven Merkmale des Raumes auftritt und damit zu des-
sen Extrempunkt wird. Von einem jenseitigen Raum kann hier insofern
gesprochen werden, als dass die vorgefiihrten Produktwelten nach Karmasin als
uneigentliche ,,Welten des Wiinschenswerten” verstanden werden miissen. Die-
se driicken die jeweiligen semantischen Mehrwerte einer Marke aus, die durch
die Kombination und Selektion von Zeichen entstehen. Die dadurch im Spot an
die Produkte gekoppelten Wertewelten haben dementsprechend ,eine ideologi-
sche Basis“ und ,stehen fiir Konzeptionen des Wiinschenswerten”.” Eine solche
Inszenierungsstrategie ist nur durch die Etablierung eines abstrakten semanti-
schen Raumes moglich, der bereits auf seine uneigentliche Funktion als Merk-
malstrager fur das Produkt hinweist.

Pabst wahlt in seiner Untersuchung zum elitdaren Code fir die Kategorisierung
einer solchen Inszenierungsstrategie den ,vermittelnden Code der Mimesis®“, der
sich zwischen ,realistisch’ und ,nicht-realistisch’ etabliert und den ,Grad der Ana-
logie zwischen formaler Gestaltung und Funktion” angibt bzw. die ,Stilisierung
legitimer Asthetik” messbar macht.® Dabei ist ein nicht-realistischer, also abs-
trakter architektonischer Raum, immer auch ein Indiz fiir einen starker ausge-
pragten elitdaren Code der jeweiligen Werbebotschaft. Decker hat in seiner Un-
tersuchung von Musikvideos eine ganz dhnliche Unterscheidung von trans-
zendenten und realen Radumen etabliert, wobei der transzendente Raum als
,hicht real und unmittelbar nicht sinnlich wahrnehmbar und in Génze als unei-
gentlich” definiert wird, was so auch auf andere audiovisuelle Texte anwendbar
ist.®

Eine Einfiihrung in die Praxis der Interpretation am Beispiel des Werbespots. Miinchen 1996, S.
46-62.

6 Der architektonische Raum im Film wird hier definiert nach Pabst, ,Raumwechsel”, S.115f.

7 Helene Karmasin, Produkte als Botschaften. Konsumenten, Marken und Produktstrategien. 3.
aktualisierte und erweiterte Auflage. Frankfurt am Main 2004, S. 448.

8 Eckhard Pabst, Qualitdt und ,,Mehrwert“: Strategien in der TV-Werbung. Kiel 1994, S. 23.

% Bei Decker findet eine weitere Abgrenzung zwischen dem transzendenten und dem aufgeldsten
Raum statt. Grundsatzlich lasst sich feststellen, dass Deckers Definition eines aufgelésten Raumes
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Licher —,, Aus dem Herzen der Natur”

Kurzbeschreibung: Licher — Genuss in reinster Form (2004)

Werbetext: ,Hier findet man noch Pilsgenuss in seiner reinsten Form. Licher Pilsener. Aus dem
Herzen der Natur.” In einem Wassertropfen spiegelt sich der Kopf eines Eisvogels, das Tier wird
dann auf einem Ast sitzend gezeigt. Es springt ab und taucht in die zuvor glatte griine Wasser-
oberflaiche ein, eine Wasserfontdne bildet sich. AnschlieBend erscheint aus dem sprudeln-
den/spritzenden Wasser eine geschlossene Bierflasche, die in der letzten Einstellung auf der nun
wieder glatten Wasseroberflache am linken Bildrand steht.

Der Licherspot von 2004 ist im vorliegenden Korpus der Bierwerbespots der kir-
zeste und zugleich der Spot mit der (iberschaubarsten Struktur, wobei er mit ei-
ner Lange von nur fiinfzehn Sekunden auskommt, die in lediglich sechs Einstel-
lungen unterteilt sind. Im motivischen Mittelpunkt des Spots steht der Eisvogel.
Er wird seit 1991 als ,Wappentier” der Marke Licher im Umfeld eines abge-
schlossenen Naturraums eingesetzt. Er verkorpert als ,Naturmarkenikone” die
»Naturlichkeit, Reinheit und Frische” der Licher Premium-Biere und ist gemein-
sam mit der Botschaft ,Aus dem Herzen der Natur’ ein pragender Bestandteil des
von Licher fiir sich beanspruchten Markenimages.'®Als semantische Grundord-
nung lasst sich hier ein intakter Naturraum erkennen, der jenseits einer erfahrba-
ren Zeit oder einer eindeutigen topographischen Lage verortet ist. Es handelt
sich also um einen transzendenten allegorischen Raum, der besonders durch den
Eisvogel auch als bedroht und selten semantisiert wird, was nicht zuletzt durch
den Werbekommentar evident wird, heilt es doch , hier findet man noch” wobei
das ,noch” auf einen jenseits des ,hier” liegenden und potenziell inkonsistenten
Raum verweist. In dieser Bedeutungszuweisung stellt der vorgefiihrte Raum ei-
nen Locus amoenus dar, also einen konsistenten, auBerzeitlich abgeschlossenen,
friedlichen Raum als paradiesischen Ort der Sicherheit, in dem der unter Natur-
schutz stehende Vogel situiert ist. Die Natur als Ursprungsraum und Stellvertre-
ter des Produktes wird zusatzlich durch die auditive Ebene (langsame klassische
Musik!? und ruhiger mannlicher Werbekommentar), die visuelle Ebene (Zeitlupe)
und den dezenten Einsatz der Montagetechnik (wenige Schnitte/Einstellungen)
als aulerzeitliches Idyll codiert.

Die Abgeschlossenheit dieses Raumes gegentliber der AuRenwelt wird in der
ersten Einstellung visualisiert, indem der Kopf des Vogels in einem nach oben

sehr nah an der Definition von Pabst und Karmasin liegt, die die ,leere Flache’ als zentrales Mittel
des elitdren Codes bezeichnen. Vgl. hierzu Jan-Oliver Decker, ,,Raum als Metapher zwischen ,Auf-
[6sung’ und ,Transzendenz’. Strategien der Raumsemantik, Sexualitatsdiskurs und Madonna im
Musikvideo”. In: Hans Krah (Hg.), Rdume, Grenzen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten
in Literatur, Film und Fernsehen. Tibingen. (= KODIKAS/CODE Ars Semeiotica. An International
Journal of Semiotics, Volume 22, No. 1/2, 1999), S. 135, sowie Karmasin, Produkte als Botschaf-
ten, S. 343f.

10 Geschichte der Licher Privatbrauerei (= https://www.licher.de/markenwelt/die-licher-ge
schichte, Abruf am 28.03.2025).

1 Es handelt sich dabei um eine weitere {iber einige Jahre hinweg realisierte konsequente Kon-
stante in der Werbeinszenierung der Marke Licher. Bei dem Soundlogo wird ein Ausschnitt aus
Edward Griegs Suite Il Op. 55 verwendet (Solveigs Lied aus Peer Gynt).
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wachsenden Wassertropfen erkennbar wird. Die Verortung als urspriinglich und
natirlich wird damit zur zentralen Voraussetzung fiir einen Raum der Reinheit.
Der sich von unten nach oben bildende Tropfen driickt dabei auch einen alogisch
funktionierenden und in seiner verzogerten Bewegung zeitlosen Raum aus, der
primar durch das Element des Wassers konstituiert wird. Durch die zusatzliche
Ebene eines extradiegetischen Erzahlers, die mit dem Eintauchen des Vogels ein-
setzt, wird der bis dahin noch sehr kryptisch organisierten visuellen Ebene eine
weitere Bedeutungsdimension hinzugefiigt und eine illustrative Koharenz zwi-
schen beiden Ebenen ermdglicht.’? Das auf extradiegetischer Ebene iiber den
Werbekommentar angesprochene ,Hier” ist dabei eng verknipft mit der Be-
zeichnung des ,Herzens der Natur” und gilt damit auch fiir den vorgefiihrten
Raum. In dieser Lesart wiirde das alle Einstellungen verbindende Element Wasser
zum Blutdquivalent des vorgefiihrten natlirlichen Herzens. Pointiert betrachtet
waren dann die Bewegung von Bier und Vogel dementsprechend die lebendigen
Pulsschldge innerhalb des Herzens der Natur.

In einem effektvollen Substitutionsvorgang wird der Eisvogel im Spot erst mit
einem unkontaminierten Naturraum und abschlieend mit dem Produkt verei-
nigt. Er folgt damit dem verbalisierten Motiv des , Findens”: Der Eisvogel wird in
einer lauernden und schlieBlich abspringenden Koérperhaltung gezeigt und voll-
fihrt damit eine zielgerichtete Bewegung zum Produkt hin. Er taucht in eine
spiegelglatte Wasseroberflache ein, verursacht ein zylindrisch geformtes Auf-
spritzen, aus dem dann die Bierflasche an Stelle des Vogels wieder auftaucht und
so die Zielbewegung zum Produkt hin beendet. Hier wird das Mittel der Montage
so eingesetzt, dass der Schnitt zwischen den beiden Einstellungen kaum erkenn-
bar ist und das Auftauchen der Flasche visuell unmittelbar mit dem Eintauchen
des Vogels korreliert. Indem der Vogel durch das Erscheinen des Bieres getilgt
wird, wird das Bier zur intradiegetischen Synthese von Vogel und Naturraum im
Moment der Verbindung dieser beiden Elemente. Das Bier ist somit als belebt
und selten (wie der Vogel) und natirlich und rein (wie das Wasser) semantisiert
und zugleich zum Extrempunkt des vorgefiihrten Naturraumes stilisiert.

Als zentraler Transformationsvorgang liegt also eine im Moment des Eintau-
chens unmittelbare intradiegetische Synthese vor: Das Bier wird so zum Ziel- und
Extrempunkt innerhalb des vorgefiihrten Naturraumes, auf den sich die Bewe-
gungen des Vogels direkt ausrichten und dessen Erreichen dann eine Aufldsung
des Tieres zur Folge hat. Der Spot endet dann auch mit der Darstellung des Bie-
res im Extrempunkt ,Herz“ der Natur. Das Verschmelzen von Vogel und Raum
zum Produkt ware damit die visuelle Codierung des Erreichens eines Endpunktes
und die zugleich logische Konsequenz der Extrempunktregel. 13

Der Werbekommentar hat dabei im Spot keine vermittelnde, dominante
Funktion, sondern erganzt lediglich die visuelle Information um die Metapher

12 7um Begriff der illustrativen Kohdrenz vgl. Jan-Oliver Decker, Madonna: Where’s that girl? Sta-
rimage und Erotik im medialen Raum. Kiel 2002, S. 50f.

3ygl. Karl Nikolaus Renner, ,Zu den Brennpunkten des Geschehens. Erweiterung der Grenziiber-
schreitungstheorie: Die Extrempunktregel” (= diskurs film. Miinchner Beitrdge zur Filmphilologie
1,1986), S. 115-130.
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des ,Herzens” und verweist so erneut auch auf den metaphorischen Charakter
des vorgefiihrten Raumes. Wie gezeigt werden konnte, determinieren in diesem
Spot gleich mehrere unterschiedliche Signifikanten mehrerer Ebenen das gleiche
Signifikat, d.h. der Einsatz von Zeitlupe, langsamer klassischer Musik, metaphori-
schem Werbekommentar, alogischer Wasserbewegung entgegen der Schwer-
kraft und die Substitution von Vogel und Wasser durch das Bier verweisen alle
auf eine aulerzeitliche unkontaminierte Natrlichkeit. Sie sind damit zugleich
Zeichen einer urspringlichen Reinheit als zentraler Schnittpunkt aller drei Ele-
mente und damit auf der Mikro- und Makrostruktur ein Verweis auf den zentra-
len semantischen Mehrwert des Produktes. Diese Bedeutung wird syntagmatisch
und paradigmatisch durch mehr Signifikanten produziert, als zur Codierung des
Signifikats notig ware. Der Spot markiert durch diese Uberdeterminierung einer-
seits und die Absenz von Figuren andererseits den dargestellten Raum als allego-
rischen Raum, der zusatzlich durch den extradiegetischen Rahmen des Werbe-
kommentars als medial vermitteltes Konstrukt und damit als nicht realer
uneigentlicher Raum inszeniert wird.

Der Signifikant Bier auf der Textoberflache verweist so auf eine (ibergeordne-
te Makrostruktur, die den Topos des Naturidylls zum Produkt Bier abruft. Der
Topos steht dabei fir ein im kulturellen Wissen tief verankertes und hochkon-
ventionalisiertes Merkmalsbiindel.** Die Verwendung dieses bereits medialisier-
ten und konventionalisierten Topos bei der Konstruktion eines koharenten Be-
deutungsmusters ist in einem audiovisuellen Text gleich zweifach funktional, so
erhoht es die Wahrscheinlichkeit der Dekodierung durch den Rezipienten und
wird dem Dargestellten ein per se ambivalenter bzw. polysemer Status einge-
schrieben.?®

Durch die Parallelisierung des Topos Naturidyll mit dem Produkt zeigt sich also
die Funktion des Werbespots, die Marke selbst zu einem Topos zu machen, in-
dem er immer wieder (und lber eine motivische Konstanz tUber Jahrzehnte hin-
weg) die gleichen Merkmalsbiindel abruft und anhand einer indexikalischen Zei-
chenrelation fir die Positionierung der jeweiligen Marke zu nutzen versucht.

14 ygl. Decker, ,Raum als Metapher*, S. 148f.
15 Ebd.
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3. Soziale Raume der Integration

Die zweite Kategorie der Spots lasst sich anhand bestimmter Figurenkonstellati-
onen differenzieren. Die Spots kdnnen dabei einen Protagonisten vorfiihren, der:

a) mit anderen mannlichen Figuren interagiert (soziale Ebene)

b) mit einer Partnerin und einer Mannergruppe interagiert (soziale & partner-
schaftliche Ebene)

c) nur mit einer Partnerin interagiert (partnerschaftliche Ebene)

Alle Spots bilden eine narrative triadische Struktur nach dem Konsistenzprinzip
ab, bei der (iber eine Transformation (t2) ein inkonsistenter Ausgangzustand (t1)
in einen konsistenten Endzustand (t3) Uberfihrt wird, wobei im Falle der Bier-
werbespots das Produkt immer zentraler Teil der Transformation sowie des kon-
sistenten Endzustandes ist. In allen Werbespots reprasentiert dabei der konsis-
tente Endzustand des Protagonisten auf der Textoberflache in paradigmatischer
Funktion bestimmte produktinhdrente semantische Mehrwerte.

Interagiert der Protagonist mit mehreren Figuren im Raum, so klassifiziert sich
der Spot als der sozialen Ebene zugehorig. Liegt dabei auch eine Interaktion zwi-
schen Mann und Frau in einem nicht-6ffentlichen Raum vor, so macht die Narra-
tion immer auch eine partnerschaftliche Bedeutungsdimension auf, bei der sich
der Protagonist stets explizit fiir das Produkt und gegen eine potenzielle eroti-
sche/partnerschaftliche Interaktion entscheidet. Oft liegt auch eine Kombination
von sozialer und erotischer Interaktion vor. In diesen Fallen gilt die Prasenz einer
Paarbeziehung fir den mannlichen Protagonisten immer als defizitdrer Zustand:
Die gewlinschte Integration in die Mannergruppe ist erst erlaubt, wenn die
Paarbeziehung (iberwunden ist. Dies geschieht allerdings immer nur unter der
Pramisse, dass die Paarbeziehung an sich dabei nicht tatsachlich konkret gefdahr-
det wird. Zudem ist immer auch eine nur semipermeable Grenze zwischen den
zwei zentralen und zueinander oppositionellen Raumen der Diegese vorhanden,
die nur vom Protagonisten und gegebenenfalls seinem Adjuvant iberschritten
werden kann, niemals aber von der Partnerin.®

Unterschieden werden diese beiden vorgefiihrten und als oppositionell in-
stallierten Rdume des weiblichen Paarraumes und des mannlichen Freizeitrau-
mes hier nach Krah zugleich auch als zwei divergent sexualisierte Rdume: So ist
der Paar- und auch Alltagsraum nach der Definition Krahs ein sexualisierter
Raum, in dem ,Sexualitdt denkbar und legitim“ ist, wahrend der Raum der Man-
nergruppen immer auch ein offentlicher Freizeitraum ist, in dem Sexualitdt und
Erotik nicht explizit auftreten dirfen.!” Grundséatzlich ldsst sich hier schon fest-

16 Adjuvant (Helfer) ist hier nach dem aktantiellen Modell Greimas definiert und um die Erweite-
rung Grimms erganzt, dass im Werbespot der Adjuvant dem Protagonisten oft auch in Form des
beworbenen Produktes zur Seite gestellt ist. Vgl. Grimm, Filmnarratologie, S. 172.

7vgl. Hans Krah, ,Raum, Sexualitit, sequel. ,Natur’ als biirgerlicher Projektionsraum am Beispiel
von The Blue Lagoon (1980) und Return To The Blue Lagoon (1991)“. In: Ders. (Hg.), Rdume, Gren-
zen, Grenziiberschreitungen. Bedeutungs-Welten in Literatur, Film und Fernsehen. Tubingen. (=
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stellen, dass in den folgenden Spots der partnerschaftliche Raum immer weiblich
und negativ semantisiert ist und damit dem positiven mannlichen Freizeitraum
als defizitar gegenlbersteht.

3.1 Bier als Katalysator fur Integration und Abgrenzung der Mannlichkeit

Zur lllustrierung von b) dient der folgende Spot. Hier werden zwei oppositionell
zueinanderstehende Rdume als Teil einer inkonsistenten Diegese eingefiihrt. Der
jeweilige Protagonist des Spots ist in t1 nicht bereits im Produktraum verortet,
sondern befindet sich im defizitdren Gegenraum, und zwar gemeinsam mit sei-
ner Partnerin, die diesen Raum konstituiert. Bei der Narration handelt es sich um
eine geschlossene Geschichte, die aber eine Vorgeschichte prasupponiert, d.h.
das Ereignis der Paarbildung und die damit einhergehende Generierung eines
Paarraumes, der dem Produktraum gegeniiber steht. Als Ziel des Protagonisten
wird nun das Verlassen des Paarraumes zum Produktraum hin vorgefihrt, aller-
dings ohne dabei ein Metaereignis zu riskieren, bei dem das System der semanti-
schen Raume selbst transformiert werden wiirde. Der Grund fir diese unbeding-
te Vermeidung eines Metaereignisses soll im Anschluss an diese Analyse geklart
werden.

Hasseroder —,,Schatz, kommst du? Shopping!“

Kurzbeschreibung: Hasseréder — Hundetraining (2007)

Teil 1: In einer modernen Wohnung ruft ein Mann nach seiner Frau, ,Schatz,
kommst du? Shopping!“ woraufhin der ebenfalls anwesende Hund sich jaulend
auf den Riicken wirft. Der Mann verdeutlicht der Frau, dass der Hund krank ist
und er ihn zum Arzt bringen muss, sie soll derweil alleine einkaufen gehen. Er
verlasst den Raum.

Teil 2: Mann und Hund stoRen am Rande eines Fullballfeldes zu einer Manner-
gruppe hinzu, die sich ein FuRballspiel ansehen. Auf die Frage, wie er so schnell
kommen konnte, demonstriert der Mann, dass der Hund auf das Schliisselwort
,Shopping“ mit simulierter Krankheit reagiert. Die Madnner antworten amdsiert,
der Mann erhdlt ein Bier und man setzt das Beobachten des FuRRballspiels und
den Bierkonsum fort.

Im Spot Hundetraining treten neben der hier konstitutiven Mannergruppe zwei
weitere Figuren auf, die schon durch das potenzielle Vorwissen des textexternen
Rezipienten als auRerhalb der Mannergruppe stehend semantisiert sind. Dabei
handelt es sich einerseits um den Hund Tim und die Partnerin des Protagonisten,
wobei die Partnerschaft durch die Anrede ,,Schatz” von Seiten des Mannes impli-
ziert wird.

KODIKAS/CODE Ars Semeiotica. An International Journal of Semiotics, Volume 22, No. 1/2, 1999),
S. 57-83, hier S. 61.
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Der Spot inszeniert eine klare Opposition zwischen zwei semantischen und
zugleich topografisch abgegrenzten Raumen, deren Grenze der Protagonist aus
der ersten Spothilfte in die zweite gemeinsam mit dem als Adjuvant auftreten-
den Hund Uberschreitet. Der zu Beginn des Spots inszenierte Raum wird retro-
spektiv als flir den Protagonisten defizitdr empfundener Raum der Partnerschaft
installiert, fir den symptomatisch das drohende ,,Shopping” als unmannliche Ak-
tivitat steht. Visuell ist dieser Innenraum durch Wande, Raumteiler, eine Treppe
mitten im Raum und undurchsichtige Vorhange als stark begrenzt dargestellt,
zudem wird er durch Designermobel, kiinstliches Licht und helle Pastellfarben als
unnatlirlich, aber weiblich inszeniert. Dieser durch das Figureninventar explizit
als Paarraum identifizierbare Raum wird in der ersten Halfte des Narrativs ge-
zeigt.

Ab der Mitte bis zum Ende des Spots wird ein Raum der Integration in die
Mannergruppe gezeigt. Dieser ist visuell durch einen AulRenraum mit den Merk-
malen Kargheit, Weite, gutes Wetter und Natur einerseits und durch das Figu-
reninventar ,Fullballspieler und —zuschauer” und die Freunde des Protagonisten
andererseits codiert, die zusammen mit dem Produkt Bier in dem o6ffentlichen
Raum situiert sind und dort einer im kulturellen Wissen dezidiert mannlichen Ak-
tivitat, dem , Fullball gucken”, nachgehen. Diese beiden Raume sind Teil der Die-
gese und da es sich um einen narrativen Spot handelt, stellt die Grenziiberschrei-
tung zwischen dem Paarraum und dem o6ffentlichen Raum durch den Protago-
nisten das zentrale Ereignis der Narration dar.

Dabei hat im vorgefiihrten Paarraum die verbale AuRerung der Figuren offen-
sichtlich einen sehr ambivalenten Status, denn die postulierte Realitat bleibt im
Status der Figurenrede. An keiner syntagmatischen Stelle des Spots wird aber vi-
suell eine Umsetzung angedeutet, vielmehr noch wird diese nach der Grenziiber-
schreitung in den o6ffentlichen Raum hinein sogar als dezidiert falsch enttarnt.
Diese falschen Aussagen beziehen sich dabei sowohl auf eine faktische als auch
emotionale Ebene. So lasst sich nicht nur die Aussage ,,Ich glaub’ Tim geht’s nicht
so gut.” und ,Ich geh zum Tierarzt.” als falsch belegen, sondern auch die ab-
schlieBende Aussage ,lch lieb” dich!“ wird mit dieser absichtlichen Tauschung
durch den Protagonisten explizit unterlaufen. Damit wird auch das mit den
sprachlichen AuRerungen eng verkniipfte theoretisch relevante Normensystem
der Paarbeziehung als in der Praxis nicht relevant konstatiert. Zudem wird hier
durch die Figurenrede zusatzlich eine Opposition aufgemacht zwischen dem von
den Figuren im Dialog explizit verbalisierten und damit praktisch relevanten
Normensystem einerseits, und der tatsachlichen nonverbalen Praxis anderer-
seits, die ganz andere Einstellungen im erkennbaren Verhalten chiffriert.®

Eine zusatzliche Semantisierung erhalten die beiden Rdume durch die kine-
matografische Codierung der starken Auf- und Untersicht der beiden Sequenzen.

18 Zur Unterscheidung von theoretisch relevantem und praktisch relevantem Normensystem bzw.
nonverbaler Praxis vgl. Marianne Winsch, ,Inszenierte Verfihrung. Zur Verfilmung von Arthur
Schnitzlers Reigen durch Max Ophiils (1950)“. In: Klaus Kanzog (Hg.), Der erotische Diskurs. Filmi-
sche Zeichen und Argumente (= diskurs film. Miinchner Beitrdge zur Filmphilologie 3, 1989), S. 93-
108, hier S. 97f.
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Im Paarraum wird der Mann als der dominanten Frau untergeordnet inszeniert,
indem die Partnerin aus einem Oben zu ihm herabblickt und zu ihm hinabsteigt.
Erst im Moment der — retrospektiv als Lige identifizierbaren — Figurenrede des
Protagonisten befindet sie sich auf einer Ebene mit ihrem Partner. Diese Insze-
nierungsstrategie belegt damit eine potenziell falsche Machtrelation zwischen
Mann und Frau und damit eine Unvollkommenheit des Paarraumes, in dem der
Mann perspektivisch als der Frau untergeordnet erscheint. Auch auf auditiver
Ebene findet eine zusatzliche Semantisierung statt. So wird der Paarraum als still
dargestellt. Es gibt keine extradiegetische Musikeinspielung, akustisch wird der
vorgefiihrte Raum durch das Klappern der Absitze weiblicher Schuhe und Tone
in sehr hoher Frequenz dominiert, einerseits dem Fiepen des Hundes, anderer-
seits dem Ausruf seines Frauchens. Beide liegen in einer ganz dhnlichen Tonlage.
Frau und Hund reagieren dabei beide auf das Schliisselwort ,Shopping”, die
Partnerin durch ihre Prasenz, der Hund durch die Demonstration eines Schmer-
zes. Dabei kann die Reaktion des Hundes als externalisierte Emotion des Prota-
gonisten interpretiert werden, da retrospektiv klar wird, dass dieser den Hund
instrumentalisiert, um sein eigenes Vermeidungsverhalten zum ,Shopping” zu le-
gitimieren.

Im offentlichen Raum hingegen findet bereits in der ersten Einstellung (E9)
auf auditiver Ebene eine Aufwertung des Raumes statt, indem eine beschwingte
extradiegetische Musik eingespielt wird. Auch weitere akustische Signale, etwa
Mannerlachen und das AnstoRen der Bierflaschen, fungieren als zusatzliche posi-
tive Merkmale, die SpalR und Freiheit ausdriicken. Durch die extradiegetische
Musik einerseits und den abschlieRenden, ebenfalls extradiegetischen Werbe-
kommentar andererseits findet zudem eine zusatzliche Legitimation der durch
den eigentlich negativen Sprechakt des Ligens initiierten Grenzliberschreitung
des Protagonisten statt.

In der visuellen Codierung wird nun zudem die starke Untersicht auf Hund und
Bier transferiert, die als den Mannerfiguren untergeordnet inszeniert werden.
Damit wird ein Austausch suggeriert, der eine positive Ordnung wiederherstellt.
In dieser Logik ware das im Bierkasten befindliche Bier als den Mannern unter-
geordnetes Symbol fiir eine im 6ffentlichen Raum legitime Weiblichkeit. Diese
ermoglicht auch die Integration des eigentlich in einer Partnerschaft gebundenen
Protagonisten in die Mannergruppe, da hier die Verbindung zur mannlichen Ge-
meinschaft und mit der ,Ersatzpartnerin Bier” einen konsistenten Zustand her-
stellt.

In der Tiefenstruktur aber verweist das Bier so in seiner Funktion als reine
Flussigkeit auf eine nur im 6ffentlichen Raum postulierbare und in ihrer Wertzu-
weisung eigentlich vorzeitige ideale Weiblichkeit, die erst erlangt und konsumiert
werden kann, nachdem der defizitire Zustand der Paarbildung Uberwunden
wurde. Wahrend die Frau im Paarraum als potenziell dominant und gefahrdend
fir den Protagonisten auftritt, wird der Mann in diesem Raum als ,,unmannlich”
und der Frau unterlegen dargestellt — etwa wie bei Hasserdder durch die starke
Unter- und Aufsicht. Semantisiert ist dieser Alltagsraum also durch verkehrte Rol-
lenverhaltnisse und damit sowohl als unmannlich als auch als unweiblich, wobei
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die Frau als von der Kultur gebandigtes Element der Natur verstanden werden
muss, das durch seine Domestizierung seine positiven natlrlichen Eigenschaften
verloren hat und in einen defizitdren Zustand lbergegangen ist. Der Protagonist
ist damit konfrontiert mit ,einer Situation, wo Uberindividuelle Wert- und Nor-
mensysteme eingangs entweder gar nicht vorgegeben sind oder in der Folge fal-
sifiziert werden und das Subjekt seine eigenen Werte und Normen herauszufin-
den hat.“?

Dieses alternative, aber auch subjektive Wertesystem erreicht der Protagonist
dann im Freizeitraum. Hier wird eine reine Manner-Kultur postuliert, in der die
Geschlechterrollen im méannlichen Sinne ,korrekt’ zugeteilt sind. Dabei wird die
absente Partnerin durch das Bier ersetzt, das in seinen Merkmalen als verfligbar,
untergeordnet, rein und genussbringend die Funktion des Weiblichen im Raum
Ubernimmt und der mannlichen Figur durch den direkten Konsum zugleich ein
Genusserlebnis ermoglicht, das innerhalb des offentlichen Raumes legitim ist
und daher eine Integration in denselben nicht gefdhrdet. Auf die zentrale Ver-
weisfunktion des Bieres auf eine synchron absente Weiblichkeit soll nun in der
Zusammenfassung noch naher eingegangen werden.

Als gemeinsamer Nenner dieser Spotkategorie steht das Uberwinden von
Weiblichkeit und der damit korrelierten Grenziiberschreitung des Protagonisten
aus dem Paarraum in einen Raum der Freizeit. Es ldsst sich hier die These aufstel-
len, dass der vorgefiihrte Freizeitraum nur in Abhangigkeit vom Paarraum beste-
hen kann, erscheint es doch logisch, dass die attraktive und die unattraktive
Sphare nicht selbststdandig denkbar und zudem auch nur scheinbar autonom ge-
geniiber der Verwendung eines konkreten konstitutiven Elements sind.? Dies
wird in der oppositionellen Distribution des Produktes deutlich, in der sich die
raumliche Trennung wiederholt. Der Freizeitraum bildet darin eine Spiegelung
des Paarraumes ab: Wahrend im Paarraum die Frau als Extrempunkt und Wen-
depunkt fir den Mann agiert, wird das Bier zum Extrempunkt des Freizeitrau-
mes, das im Moment des Erreichens dieses Extrempunktes, also im Moment des
Konsums, zugleich als Endpunkt fir den Mann inszeniert wird.

3.2 Bier als alternative Partnerin und Katalysator mannlicher Autoerotik

Der Spot SCHOFFERHOFER — BAUCHNABEL (1997) gehort zu den Urgesteinen des deut-
schen Werbeblocks und vertritt die Marke Schéfferhofer bereits seit 1997 im
Fernsehen.?! Der Bauchnabelspot besticht dabei vor allem durch einen fiir den
deutschen Biermarkt ungewodhnlich hohen Anteil an expliziten erotischen An-

1% Marianne Wiinsch, ,Das ,Ich“ und sein ,Weg": zur Konzeption der ,,Person”. In: Dies, Die fan-
tastische Literatur der friihen Moderne (1890-1930). Definition. Denkgeschichtlicher Kontext.
Strukturen. Miinchen 1991, S. 227-251, hier S. 234.

20 ygl. Pabst, ,Raumwechsel”, S. 119.

21 |n der ersten Version wurde dabei noch ein Anrufbeantworter an Stelle des Faxgerites gezeigt,
der die Stimme der Partnerin wiedergab. Zu weiteren Veranderungen von Details im Spot vgl. Pe-
ter Blahser, ,Bierwerbung — mal so, mal so. Schofferhofer Weizen“. In: Brauindustrie, Jg. 96,
2011, H. 8, S. 40 ff.
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spielungen in Verbindung mit einer zusatzlichen humoristischen Dimension. Auf
visueller Ebene ist nur eine mannliche Figur prasent, was bereits eine Dominanz
dieses Protagonisten im vorgefiihrten Raum andeutet.

Kurzbeschreibung: Schéfferhofer — Bauchnabel (1997)

Eine méannliche Figur — Harald — erhalt in seiner Wohnung ein Fax, in dem ihn
seine franzosische Geliebte auffordert, ihr einige kleine Souvenirs aus seiner
Wohnung zuzuschicken, die sie an die letzte gemeinsame Liebesnacht erinnern
sollen. Der junge Mann sammelt alle verlangten Gegenstdande in seiner Wohnung
zusammen. Nur von dem Produkt packt er ihr lediglich eine leere Flasche in eine
Kiste, den Inhalt trinkt er zuvor aus. Der Spot endet mit dem Produktlogo auf
dem Deckel des sich schlieBenden Packchens und einem Werbekommentar.
(,,Schéfferhofer Weizen, prickelt langer, als man trinkt.“)

Im Zentrum des Spots steht eine Faxmitteilung, deren Inhalt offensichtlich auf
ein erotisches Ereignis der ,letzten Nacht” rekurriert, in das die Verfasserin, eine
unbekannte nur abstrakt prasente Franzdsin und Harald — der Protagonist des
Spots — involviert waren. Durch den innerhalb der histoire sehr spat einsetzen-
den discours prasupponiert der Spot gleich mehrere Ereignisse, die vom textex-
ternen Rezipienten aus Indizien der visuellen und auditiven Botschaft rekonstru-
iert werden missen. So wird angedeutet, dass es sich bei dem Erzahlzeitpunkt
um den Abend unmittelbar nach der gemeinsamen , letzten Nacht” der beiden
Figuren handelt, weil zum einen zuerst ein Blick in die AuBenwelt gestattet wird,
der eine nachtliche GroRstadt zeigt und zum anderen das anschlieRend gezeigte
Bett noch vollig zerwiihlt vom Protagonisten aufgefunden wird, also Spuren auf-
weist, die wiederum auf eine sehr intensive erotisch-sexuelle Interaktion schlie-
Ren lassen. Diese Indizien werden dann auch in dem noch am Ventilator befindli-
chen ,Hemd, mit die Parfum von letzte Nacht” und weiteren Hinweisen
zusatzlich akzentuiert. Es wird hier also eine explikative Kohdrenz hergestellt, in-
dem die auditive Ebene durch sprachlich manifeste Prasuppositionen visuelle
Leerstellen und damit zugleich Leerstellen im discours auffiillt.??

Ein weiterer prasupponierter Teil der Ausgangssituation ist die topografische
Verortung beider Figuren: Der franzosische Akzent der Sexualpartnerin hat ei-
nerseits erotische Implikationen, da im kulturellen Wissen mit franzosischen
Frauen der Ruf der femme fatale und damit wiederum eine ausgepragte, oft
auch gefahrdend lustvolle Erotik korreliert wird. Andererseits weist er aber auch
darauf hin, dass die Partnerin offensichtlich in einem als ,fremd” charakterisier-
ten auslandischen Ursprungsraum und damit in groRer raumlicher Distanz zum
Protagonisten situiert ist, den sie nur fir die im Spot thematisierte Nacht verlas-
sen hat und in dem sie sich zu Beginn des discours schon nicht mehr befindet.
Der dargestellte Raum ist der Wohn- und damit auch Ursprungsraum von ,Ha-
rald“ — einem Namen germanischen Ursprungs und somit eng korreliert mit dem
deutschen Kulturraum. Zudem wird eine eindeutige Verknupfung von Bier und

22 7u den unterschiedlichen Strategien der Kohirenzbildung im audiovisuellen Medium, speziell
dem Musikvideo, vgl. Decker, ,Raum als Metapher®, S. 133f.
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dargestelltem Raum demonstriert, weshalb hier — wie schon die Farbgestaltung
des Zimmers in den Farben der Marke Schéfferhofer impliziert — eine statische
Raum-Produkt-Relation angenommen werden kann, in der die Anwesenheit des
Produktes den Raum konstituiert bzw. das Fehlen des Produktes auch den Raum
gefihrden wirde.?3

Zu Beginn der Diegese ist eine raumliche Trennung zwischen den beiden Se-
xualpartner*innen also bereits eingetreten. Beide Figuren haben damit zum Er-
zdhlzeitpunkt durch den*die jeweils absente*n Partner*in eine potenzielle Leer-
stelle in ihrem jeweiligen Raum, der in der Nacht zuvor noch vom dem*der
Sexualpartner*in besetzt war. Die weibliche Figur versucht nun — wie der Inhalt
des Faxes impliziert — diese Leerstelle durch ihre Forderungen nach ,die kleine
Silberauto”, ,deine Hemd mit der Parfum von letzte Nacht“ und ,eine Flasche
von die Bier [...]% also Insignien des Protagonisten zu fiillen. Harald hingegen |6st
das Defizit seines Raumes durch den Bierkonsum, wobei das Bier eindeutig den
weiblichen Korper substituiert, wie im Folgenden noch gezeigt werden soll.

Erneut kommt der Figurenrede in diesem Spot eine zentrale und bedeutungs-
determinierende Rolle zu. Der Spot gibt ndmlich eine recht ungewohnliche Er-
zahlsituation wieder, in der eine weibliche Sprecherin mit franzosischem Akzent
aus einer der visuellen Ebene (ibergeordneten und daher extradiegetischen Posi-
tion spricht, obgleich sie offensichtlich homodiegetisch ist, da der gesprochene
Text als mit dem in der Eingangsszene der Narration angekommenen Fax iden-
tisch inszeniert wird. |lhr Adressat Harald hingegen wird als Rezipient des Faxes
vorgefiihrt, bleibt aber iber den gesamten dargestellten Zeitraum hin stumm
und Gbernimmt damit eine nonverbale Position im Raum. Das ankommende Fax
wird dabei durch den Akzent der franzésischen Verfasserin als einem fremden
Raum zugehorig semantisiert, das als verbale Botschaft des weiblichen Raumes
in einen Uber Nonverbalitdat und Mannlichkeit semantisierten Raum eindringt
und diesen Raum zu dominieren versucht, indem es Elemente aus diesem Raum
fordert. In seiner Makrostruktur weist der Schéfferhoferspot hier also frappante
Ahnlichkeit zum Veltinsspot auf.

Der Protagonist persifliert in seiner Reaktion — dem Austrinken der Bierflasche
— offenkundig die Botschaft der weiblichen Figur, indem er das sprachliche Defi-
zit seiner Partnerin (was an Akzent und falscher Artikelverwendung evident wird)
ausnutzt. Da sie also ,,eine Flasche von die Bier” von ihm fordert und damit gram-
matisch nicht explizit genug ausdriickt, dass sie nicht nur die Flasche, sondern
auch den Inhalt haben mochte, lasst er ihr auch nur diese zukommen. Inszeniert
wird hier das Problem des korrekten sprachlichen Codes, lGber den Figuren, die
nicht dem Produktraum angehoren, nicht verfiigen und der zugleich Ausdruck
eines grundliegenderen Defizits ist, ndmlich der Absenz des Bieres.?* Der defizits-

|Il

B vgl. hierzu die Untersuchung von Pabst, ,,Raumwechsel”, S. 115-129, zu Inszenierungen, die
produktabhdngige Raumveranderungen oder Raumkontinuitat fir den Aufbau des semantischen
Mehrwertes nutzbar machen.

24 Genrebildend ist hier der Paulaner Spot BESTELLUNG MIT SPRACHSCHWIERIGKEITEN von 2002. Darin
lieR die Marke einen als ,fremd’ markierten Protagonisten mit den Worten ,Ich mochte diesen
Teppich nicht kaufen” dank der kulanten weiblichen Bedienung drei Weizenbiere fiir sich und
seine Freunde bestellen. Der dabei fehlende sprachliche Code zwischen fremdsprachlichem Sen-



52 | Maren Conrad

re Code der Partnerin ist hier auf Grund ihrer Absenz im Raum nicht mehr tole-
rierbar und kann daher auch nicht ausgeglichen werden. Eine Reaktion auf ihre
Forderungen erfolgt den Regeln des dargestellten Raumes entsprechend dann
auch nicht auf rein sprachlicher, sondern auf nonverbaler Ebene. Sie bekommt
eine leere Flasche als Zeichen ihrer fehlenden Situationsmacht zugeschickt, vor
allem aber als Verdeutlichung einer im mannlichen Raum giiltigen subjektiven
Realitdt, die jenseits ihrer sprachlichen Realitatspostulate liegt.

Auch auf musikalischer Ebene erfolgt eine Reaktion auf ihre Forderungen. Die
extradiegetische Musik leistet dabei eine direkte Kommunikation mit der korper-
lich absenten, aber akustisch prasenten Frau, indem der zum Ende hin einset-
zende Liedtext den Bildinhalt deskriptiv aufnimmt und parallel kommentierend
eingesetzt wird, wenn es wiederholt heiRt: ,You can’t have everything!“. Es be-
steht also eine Aquivalenz zwischen dem angesprochenen ,you“ im Lied und der
weiblichen Adressatin des vom Protagonisten im Verlauf der Narration erstellten
Packchens. Der Musiktext, gesungen von einer mannlichen Stimme, ist damit
homolog zum mannlichen Adressant (Subjekt) und weiblichen Adressat (Objekt)
der dargestellten Welt. Er verifiziert die Handlung des Protagonisten, der der
Empfangerin seines Packchens zwar die Flasche zugesteht, nicht aber ihren In-
halt, frei nach dem Liedmotto: ,, Du kannst nicht alles haben“.?®

Harald 16st das Defizit seines Raumes also wie oben bereits erwahnt durch
den — eindeutig autoreflexiv erotisch inszenierten — Bierkonsum, wobei das Bier
den weiblichen Korper substituiert. Zwei bildkompositorische Motive sind dabei
besonders auffallig: Der Spot weist eine visuelle Diagonale auf, die das Bild von
links unten nach rechts oben durchzieht. In dieser Achse ist einerseits der Aus-
schnitt des Frauenkdrpers gezeigt, von dem nur der in schwarze Dessous geklei-
dete Mittelteil ihres Kérpers zu sehen ist. Andererseits nehmen auch Bierflasche
und -glas in den Handen des Mannes diese Schraglage ein. Alle drei Elemente
werden dann miteinander Uberblendet, womit eine Substitution von Bier und
Frauenkorper angedeutet wird. Das Bier ersetzt in dieser vorgefiihrten Konstella-
tion also den weiblichen Kérper und zugleich deutet das weibliche Voice-Over an,
dass Teile ihres Korpers, explizit der Bauchnabel, zu einem friiheren Zeitpunkt
ebenfalls als GefaR fiir die Bierfllssigkeit agiert haben, womit erneut die sexuelle
Interaktion zwischen ihr und dem mannlichen Protagonisten chiffriert wird. Die-
se explizite Parallelisierung lasst sich nicht zuletzt dadurch belegen, dass die
Schraglage des Glases die Schraglage des weiblichen Korpers so tibernimmt, dass
die Offnung des Glases genau das weibliche Becken lberblendet und die von
oben rechts kommende Flasche sich ab Hohe des Bauchnabels vollstandig darin
entleert. Diese Entleerung findet sogar ,bis zum letzten Tropfen” statt, der in
seiner Qualitat im Gegensatz zur Ubrigen Flissigkeit nicht klar und golden, son-

der und in Dirndl und Sprache als bayrisch markierte Empfangerin wurde also bereits damals als
irrelevant gegeniliber dem im Raum des Paulanergartens als dominant etablierten Ordnungssatz
gesetzt, dass es dort keine andere Kommunikation, als die Bestellung eines Paulaners geben
kann. Andere Botschaften bleiben daher redundant.

25 Zur Homologie von visueller Erzdhlung und Ich/Du-Beziehung im extradiegetischen Werbelied
vgl. Grimm, Filmnarratologie, S. 74 f.
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dern schaumig und weiB ist. Hier wird demnach ein Sexualakt in Ermangelung ei-
ner tatsachlichen Partnerin durch den autoerotischen Genuss des Bieres durch
den einsamen Protagonisten substituiert, indem die Bierflasche das mannliche
Geschlecht, das Glas das weibliche Becken und die Bierfliissigkeit die mannliche
Korperflissigkeit chiffrieren. Im Gegensatz zu einer erotischen Interaktion mit
einer Partnerin wird hier aber durch das Zurlickfihren der Fllssigkeit in sich
selbst der Vorgang des Trinkens zum autoerotischen Akt, der zugleich die Auto-
nomie des Mannes gegeniiber der absenten Partnerin legitimiert und damit ei-
nen fast schon stereotypen mannlichen Genuss ,rauschhafter Einsamkeit als Me-
tapher fiir mannliche autoreflexive Erotik” wiedergibt.?® Das Bier agiert hier also
nach Pabst als generatives Produkt, das dem Protagonisten eine direkte Grenz-
Uberschreitung zwar nicht unmittelbar erlaubt, dafir aber den durch das rele-
vante Wertesystem dominierten Raum fir den Moment des Genusses in den Be-
reich eines nicht-alltdglichen, gesteigerten und nonverbalen Lebenszustands
transformiert und bereits im Moment des Besitzes eine beginnende Transforma-
tion initiiert.?’

Eine zusatzliche Bedeutungsebene wird hier aufgemacht: So wie der mannli-
che Korper den weiblichen in der vorangegangenen Nacht ,,angeflllt” hat (einer-
seits, wie von ihr explizit verbalisiert, mit dem Bier, aber damit zugleich implizit
potenziell mit Emotion ebenso wie mit Kérperfliissigkeit) wird nun das leere Glas,
stellvertretend fiir die nun nicht mehr von der Partnerin besetzte Leerstelle im
Raum, mit Bier angefiillt. Dies geschieht zuerst extern im Raum, durch das Fillen
des Glases und anschlieend intern im Mann selbst durch den Konsum. Zugleich
findet damit eine eindeutige Zuordnung statt, die klar macht, dass der als fremd
und weiblich semantisierte absente Raum auch der Raum der ,leeren Hille”, al-
so der illegitimen, oberflachlichen Erotik ist, wahrend der vorgefiihrte Raum als
Heimat und mannlich semantisiert ist und fiur ,Inhalt” und Erflllung und damit
fir selbstverwirklichende und selbstbestimmte Erotik steht.

Indem der Vorgang zusatzlich kinematografisch fokussiert und verlangsamt
wird und durch die dadurch bedingte sehr spezielle Beschaffenheit der Fllssig-
keit eine Konnotation mannlicher Kérperflissigkeit noch unterstiitzt, wird die
Substitution einer erotischen Interaktion durch den Bierkonsum hier liberdeter-
miniert. Die unterschiedlichen Signifikanten auf kinematografischer, auditiver
und visueller Ebene determinieren hier also das gleiche Signifikat. Bedeutung
wird hier syntagmatisch und paradigmatisch durch mehr Signifikanten produ-
ziert, als zur Codierung des Signifikats nétig wire.?® Durch diese Uberdetermina-
tion deutet die Darstellung eines stark chiffrierten sexuellen Aktes erneut auf ih-
ren uneigentlichen Charakter hin und verweist so wieder auf die Funktion des
Bierkonsums als Zeichen fir eine eigentlich absente, aber durch die subjektiven
Assoziationen des Zeichenrezipienten im Moment des Konsums visualisierte und
damit etablierte Realitat.

26 Marianne Wiinsch u.a., Das Wertesystem der Familienserie im Fernsehen. Kiel 1996, S. 70.
27 Vgl. Pabst, ,Raumwechsel”, S. 120.
28 Decker, Madonna, S. 144 f.
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Damit 16st diese Inszenierungsstrategie das Problem einer Entscheidung zwi-
schen der von Pabst als diametral kategorisierten Raum-Produkt-Relation, die
entweder statisch oder dynamisch sein kann. Bei einer statischen Raum-Produkt-
Relation bedingt eine endgiiltige Produktanwendung die Konsistenz des Raumes,
wahrend bei einer dynamischen Relation die Produktanwendung der Wiederho-
lung bedarf, um den Produktraum zu erhalten.?’ Indem hier nun eine starke Be-
schrankung der histoire vorliegt, wird ein kurzer Moment zugleich als endgiiltig
postuliert. Ein Erneuerungsbedarf wird so (iber die Betonung einer subjektiven
Wahrnehmung zwar angedeutet, aber nicht explizit dargestellt, wodurch der
Produktraum dynamische und statische Aspekte in sich vereint.

Wahrend die Spots der sozialen Rdume und Integration ein Weg-Ziel-Modell
nur stark chiffriert in der Tiefenstruktur des Textes aufweisen, findet in den Spots
der elitdren Raume die explizite Darstellung einer mannlichen Selbsterfahrung
statt, indem nur noch ein Protagonist und der ihn umgebende Raum als Projekti-
onsflache innerer Vorgange miteinander interagieren, was nun im Folgenden
analysiert werden soll.

4, Elitare Rdume der Individualitat

In dieser Kategorie wird der vorgefiihrte Raum explizit als uneigentlicher rhetori-
scher Raum charakterisiert und so als Projektionsflache fiir den Protagonisten
funktionalisiert.3° Im Gegensatz zu ihren mannlichen Vorgangern missen die
Protagonisten nun also keine Uberwindung von Alltag und negativer Weiblichkeit
mehr leisten, sondern vielmehr die eigene Transformation, d.h. die im Erreichen
des Produkt- bzw. Extremraum begonnene Selbstfindung zu einem Abschluss
bringen, die in den bisherigen Spots immer im Moment des Konsums Uber das
ploétzliche Ende von discours und histoire abgebrochen und damit nicht vollstan-
dig beendet wurde.

Jever verbindet dabei Elemente beider oben analysierter Inszenierungsoptio-
nen, indem der Raum der Natur als subjektive Projektionsflaiche zusammen mit
dem Protagonisten in einen Zustand eines gesteigerten Lebens Uberfiihrt wird,
der als endgiiltig dargestellt wird. Dadurch wird auch das Erreichen des Produk-
tes, d.h. die Entscheidung fiir ein Jever und das daran gekoppelte alternative
Wertesystem als endgliltige Entscheidung postuliert, welches dann , kein anderes
Bier” und auch keine andere alternative Realitat mehr zulasst.

2 Vgl. Fig. 1 bei Pabst, ,Raumwechsel”, S. 129.
30vgl. ebd., S. 120.
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Jever — ,,Kein and’res Bier."

Kurzbeschreibung: Jever — Frieslandgédnger (1995)

Ein die Kleidung der Berufswelt bzw. Zivilisation tragender Mann durchstreift
scheinbar ziellos unterschiedliche Bereiche einer Nordseelandschaft (Steg,
Flussmindung, Kistenstreifen, Deich, Wassergraben, Watt, Leuchtturm, Dinen-
landschaft) und ldsst sich schlieBlich mit ausgestreckten Armen in die Diine fal-
len. Der Spot endet mit einem Packshot vor der Diine und dem Werbeslogan
,Wie das Land, so das Jever: Friesisch herb.”

Der Frieslandgdnger von Jever lief von November 1995 bis 2008, also bemer-
kenswerte 13 Jahre unverandert im deutschen Fernsehen und wurde 2008 sogar
erneut in ganz dhnlicher Asthetik und mit neuem Schauspieler reinszeniert und
wieder mehrere Jahre ausgestrahlt.

Der Jeverspot Frieslandgdinger inszeniert das Wesen der mannlichen Natur
weder in der Kultur noch im Inneren des Mannes, sondern als Erfahrung in ext-
remen Naturrdumen, die durch die Erkundung und der damit einhergehenden
Eroberung als identifikatorische Projektionsfliche dienen.3! Weibliche Figuren
sind aus diesem vorgefiihrten semantischen Raum ausgeschlossen und der Pro-
tagonist ist als paradigmatischer Vertreter seines Geschlechts installiert (mannli-
cher Dreitagebart, Trenchcoat, markantes Gesicht). Im vorliegenden Fall dient
das architektonische Zeichen3? einer Nordseelandschaft als Szenerie fur diesen
Prozess der Selbsterfahrung einer méannlichen Figur.3® Der Protagonist wird dabei
zu Beginn des Spots als nicht dem natlrlichen Raum, sondern der Zivilisation zu-
gehorig eingefihrt. Diese Zuordnung geschieht durch die visuellen Merkmale der
Figur, die in Arbeitskleidung auftritt, also im Mantel, mit Anzug, Jacke, Leder-
schuhen bekleidet und mit einer modernen Frisur ausgestattet ist. Damit tragt
der Protagonist nicht nur eindeutig keine Merkmale des Naturraums, sondern
lasst sich als Managerfigur und damit Angehoriger einer Businesswelt vermuten,
bzw. als eine Figur, die in der hektischen Leistungsgesellschaft beheimatet ist.3*
Priméar konstruiert aber vor allem die aus dem Off kommende Figurenrede diese
Prasupposition eines absenten, aber dennoch implizit angenommenen oppositi-
onellen Raumes der Kultur, indem sie im Sprechakt abstrakte wie konkrete Zei-
chen der Zivilisation negiert — etwa Stau, Handy und Cocktailparty, aber auch
Stress und Hektik — und damit deren visuelle Abwesenheit begriindet. Es wird
hier also eine explikative Kohédrenz hergestellt, indem die auditive Ebene durch

31 vgl. Nils Borstnar, Mdnnlichkeit und Werbung: Inszenierung, Typologie, Bedeutung. Kiel 2002,
S. 342ff.

32 Das architektonische Zeichen umfasst nach der Definition von Pabst, ,Raumwechsel”, S. 115,
»L...] alle Aspekte der filmischen Reprdsentation, in denen sich Gberhaupt ein rdumliches Phano-
men artikuliert (z.B. auch Natur-Rdume).”

33 Damit ist hier, etwa im Gegensatz zum vergleichbaren Spot der Marke Beck’s, ein topographi-
scher Raum gewahlt, der immer noch dem deutschen Raum zugeordnet werden kann und damit
nicht als fremd oder gefahrlich, sondern als Grenzbereich semantisiert wird.

34 Einen detaillierten Vergleich der Merkmale des ,Jevermannes’ als Teil einer Leistungsgesell-
schaft bietet auch Karmasin, geheime Botschaft, S. 239.
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sprachlich manifeste Prasuppositionen die visuelle Leerstelle des nicht darge-
stellten Kulturraumes expliziert und somit substituiert, also auffullt.?>

Der Spot flihrt nun in mehreren Schritten die Belebung einer Figur innerhalb
der sich parallel zur Figur transformierenden Topografie vor. Die Transformation
wird dabei primar durch die Farbgebung von Figur und Raum transportiert. So
dominiert in den ersten Einstellungen, ein von Rot, Rosa und Orange gepragtes
Farbspektrum, das in seiner Denotation mit Sonnenauf- oder -untergang und
damit auf eine Zeit des ,Uberganges” und den Beginn einer Transitionsphase
hinweist. Auch das Motiv des Steges betont diesen Aspekt, markiert der Steg
doch einerseits das Ende eines Weges, in Verbindung mit der Farbgebung aber
auch eine bevorstehende Transition bzw. Transformation der Figur.

Verstarkt wird dies noch durch die Inszenierung des Protagonisten im Aus-
gangszustand als einerseits winzig im Raum und zugleich passiv und nicht-
situationsmachtig. Die Passivitat wird vor allem durch den Fokus der Kamera vi-
sualisiert, durch die der Protagonist in den ersten Einstellungen nur bis zur Mitte
seiner Beine dargestellt wird, wodurch er implizit , keine FliBe” hat und damit als
statisch im Raum installiert wird. Diese Fragmentierung des Korpers signalisiert
zudem eine fehlende Raumbindung und fehlende Kontrolle. Dieses Defizit an Si-
tuationsmacht und Selbstbestimmung durch die Figur manifestiert sich, indem
der Protagonist stehend in einem Boot ohne Ruder und mit den Handen in den
Taschen gezeigt wird, wobei das Boot langsam durch das Bild treibt. Die Figur
wird damit als unfdhig inszeniert, ein zivilisatorisches Mittel zum Eindringen in
den Raum der Natur Gberhaupt zu verwenden.3® Diese Einstellung codiert erneut
die eindeutige Machtlosigkeit der Figur, die das Merkmal einer dezidierten
Fremdbestimmung Uber ihr Selbst und den damit einhergehenden Zustand des
passiven Nicht-Lebens aus dem Raum der Kultur in den Raum der Natur mitge-
bracht hat und diese nun — wie die Negationen der auditiven Ebene verdeutli-
chen — abwerfen will. Beendet wird dieser Abschnitt mit der Detailaufnahme
vom fragmentierten Halbprofil des Protagonisten. Auffallig ist dabei, dass die
Scharfentiefe anfangs nicht auf den Bildvordergrund gerichtet ist, was das Profil
des Protagonisten verschwommen erscheinen lasst. Dieses filmische Mittel
driickt ,benebelte Sinne‘ aus und rekurriert zudem auf den Off-Kommentar ,,Kei-
ne Cocktailparties”, was auch als Hinweis auf die Negation eines negativen Rau-
sches gelesen werden kann. Zugleich wird hier ein erstes Indiz dafiir gegeben,
dass dies die Visualisierung einer subjektiven Wahrnehmung des Protagonisten
ist. Eine Bedeutungsdimension, die dann auch spater retrospektiv verifiziert wird,
indem die Stimme aus dem Off als Psychonarrration des Helden erkennbar wird.

Diese Unschirfe wird erst kurz vor der Uberblendung aufgehoben, wenn das
Profil fir einen Moment fokussiert wird und klar erscheint. Damit impliziert die

35 vgl. Decker, ,,Raum als Metapher”, S. 133f.

36 Frejlich kann der oberflichliche Betrachter hier auch ein ,Loslassen’ und ,Sich treiben lassen’
als Motivierung der Figur zu erkennen glauben. Die Ubrigen Inszenierungsstrategien bilden hier
aber einen doch sehr deutlichen Kotext und wie im Verlauf der Analyse noch gezeigt werden
wird, ist ein tatsachliches Freiheitserleben eng korreliert mit Situationsmacht, die hier eindeutig
noch nicht gegeben ist.
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kinematografische Codierung erneut, was bereits bei Farbgestaltung und der Si-
tuierung der Figur im Raum nachgewiesen werden konnte, namlich dass der Pro-
tagonist in einer Phase der Loslésung von externen Beeinflussungen und der be-
ginnenden Selbsterfahrung situiert ist und noch keine klare Position gefunden
hat. Auch der statische Gesichtsausdruck erscheint durch das farbliche
Grauspektrum und die Unbewegtheit wie versteinert und unnatirlich unbelebt.

Im Anschluss an diese ersten Einstellungen findet dann eine zentrale Verande-
rung der Kameraperspektive statt: Der Protagonist riickt nun in den Fokus des
Bildes, die Kamera gibt ihre statische Position auf und vollzieht zur Bewegung des
Protagonisten parallele Kamerafahrten aus der Perspektive der Untersicht.
Dadurch werden zwei Effekte erreicht: Zum einen wird die Horizontlinie auf die-
se Weise aus dem Bild ,entfernt’ und der Raum somit als endlos charakterisiert,
zum anderen wird die Aktivitdt und Bewegung des Protagonisten im Raum be-
tont. Aus dieser Perspektive heraus wird dann eine Landnahme anhand der
Uberwindung von natiirlichen Hindernissen inszeniert, die zugleich den Raum
der norddeutschen Kiiste durch stereotype Merkmale (Dlinengras, Schafherde,
Deich, Graben) weiter charakterisiert. Diese Uberwindungen werden durch die
Off-Kommentare mit sozialen bzw. kulturellen Hindernissen parallelisiert,
wodurch die Bewegung des Protagonisten durch den auditiven Code zusatzlich
als Bewegung weg vom Raum der Kultur und tiefer in den Raum der Natur und
damit hin zur maximalen Distanz zur Zivilisation dargestellt wird. Dadurch erhalt
das auf visueller Ebene scheinbar ziellose Durchstreifen der Landschaft durch
den Off-Kommentar ex-negativo ein Ziel. Die auditive Ebene stiftet hier also er-
neut Kohdrenz.

Der Sprung des Protagonisten Uber die scheinbar ,letzte Hirde’ fihrt ihn nun
in einen natirlichen Extremraum — die Wattlandschaft — die durch die Absenz
des Meeres den Status der Suche des Mannes als noch nicht abgeschlossen cha-
rakterisiert. Damit wird auf visueller Ebene fortgefiihrt, was auf verbaler Ebene
bereits praktiziert wird: Hier namlich wird Wiinschenswertes verdeutlicht, indem
Unerwiinschtes negiert wird. Durch die Uberblendung zwischen den Einstellun-
gen wird dann eine beginnende Integration des Protagonisten in das leere und
durch die verschwommene Horizontlinie als grenzenlos charakterisierte Watt.
Das Watt wird dabei als Extrempunkt und zugleich Teil der natirlich-zyklischen
Elemente — namlich Ebbe und Flut — des Naturraumes installiert. Durch das Ein-
treten der Figur in diesen Raum wird damit auch eine direkte Verbindung von
Raum, Mensch und Zeit suggeriert.

Die anschlieRende Detailaufnahme, die erneut das Halbprofil mit einem Fokus
auf das Auge des Protagonisten zeigt, flihrt eine mit der beginnenden Integration
einhergehende emotionale Mobilisierung und wachsende emotionale Intensitat
des Erlebens der Figur vor. Denn im Vergleich zur ersten Detailaufnahme der Ge-
sichtshalfte zeigen sich in diesem Close-Up Gesichtsregungen. So wird der nun
bewegte Blick von einem Lidschlag durchbrochen. Auch farblich erscheint diese
Aufnahme weniger monochrom, da der Himmel im Hintergrund eine Blaufar-
bung sowie eine Aufhellung zeigt. Insgesamt werden eine steigende Ruhe und
eine damit einhergehende Kontrollabgabe des Protagonisten vorgefiihrt, die
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dann in einem Ausziehen von Mantel und Schuhen und einer offenen Kérperhal-
tung kulminiert, wenn der Protagonist barfuB im Meer steht und seine Arme
hebt. Diese physischen Signale codieren ein ,Ende des Weges’ oder ,erreichtes
Ziel’. Zudem wird durch die Halbtotale die Figur erstmals als raumfiillend vorge-
fihrt, d.h. erstmals Uberragt die Figur in der Vertikalen alle drei horizontalen
Ebenen (Erde/Wasser/Himmel) und verbindet diese so. Der mit dieser Bildkom-
position verbundene Off-Kommentar ,Keine Kompromisse” betont die Bildaus-
sage einer Annaherung an ein Ziel und einer steigenden Selbstbestimmung durch
das Ablegen von kulturellen Merkmalen zusétzlich.

Die nun anschlieBenden Einstellungen Gbernehmen das in dieser Einstellung
gezeigte Flugmotiv — visualisiert durch die fliigelahnlich ausgestreckten Arme des
Protagonisten — indem die Kamera den angedeuteten Flug des Protagonisten in
einer Darstellung aus der Vogelperspektive adaptiert und eine dem Vogelflug
nachempfundene Kamerabewegung (iber Leuchtturm, Watt und Protagonisten
vollzieht. Durch die damit einhergehende Uberblendung von Leuchtturm und
Protagonisten werden diese beiden Elemente gleichgesetzt und der Protagonist
Ubernimmt in diesem Substitutionsvorgang die positiven Merkmale des Topos
,Leuchtturm’ als: den Gezeiten/Naturgewalten trotzendes Kulturzeichen, das
aber zugleich zentrales Merkmal und Teil des Naturraumes ist, dominierender/
markanter Orientierungspunkt in einem unbegrenzten Naturraum, Verkérperung
von Potenz/Situationsmachtigkeit und damit auch als Symbol von Freiheit.

Der zuvor graue Mann wird im Anschluss an diese finale Substitution als plotz-
lich auBergewdhnlich braun gebrannt mit strahlend blauen Augen und markan-
tem Gesicht gezeigt. Antlitz und Hintergrund des Frieslandgéingers erscheinen
nicht mehr fragmentiert, sondern vollstandig und beides ist jetzt farbig belebt
und bewegt. Auch die bisher vorherrschende Trennung von Kdérper und Stimme
wird nun aufgehoben. Die den Spot bisher begleitende extradiegetische Stimme
wird retrospektiv als die ,innere’ Stimme des Protagonisten vorgefiihrt, indem er
seinen letzten Satz frontal in die Kamera spricht und damit auch erstmals den
textexternen Rezipienten verbal, visuell und (durch sein Lacheln) auch emotional
anspricht. Indem hier die extradiegetische auditive Ebene als Teil der subjektiven
Wahrnehmung des Protagonisten enttarnt wird, bietet der Spot auch erneut ei-
nen eindeutigen Verweis auf den subjektiven Charakter des vorgefiihrten Rau-
mes. Zugleich wird damit die Einheit von auditiver und visueller Ebene im Mo-
ment der direkten verbalen AuRerung zum Realititspostulat und markiert das
Erreichen einer subjektiven Alternative zur kulturellen Realitat.

Die finale AuRerung des Protagonisten ,Kein andr’es Bier” verbindet schlieR-
lich erst in den letzten Momenten des Spots das Genussmittel ,Bier” mit dem
vorgeflhrten Naturraum. Das beworbene Produkt wird dabei liber den Werbe-
kommentar als mit dem Raum identisch charakterisiert. Im abschlieRenden Wer-
bekommentar heillt es dementsprechend: ,Wie das Land, so das Jever: friesisch
herb.” Es ist dementsprechend im vorgefiihrten Raum nicht isolierbar, da es in-
nerhalb desselben keinen Objektcharakter mehr besitzt. In dieser von Pabst be-
schriebenen Inszenierungsstrategie gilt die Regel, dass die Integration in diesen
Raum definitiven Charakter hat. Der mit dem Erreichen des Produktes erlangte
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Wert korreliert hier also auch mit dem Erreichen einer Verwirklichung eines indi-
viduellen Wertesystems.3’

In dieser Metaphorik verbirgt sich dann auch erneut das Weg-Ziel-Modell
nach Wiinsch, bei dem die Negationen der Werte und Normen des zivilisatori-
schen Ursprungsraumes des Protagonisten seine eigene Selbstfindung vorantrei-
ben, indem dem Helden ,lberindividuelle Wert- und Normensysteme eingangs
entweder gar nicht vorgegeben sind oder in der Folge falsifiziert werden und das
Subjekt seine eigenen Werte und Normen herauszufinden hat.“3® Auf der mikro-
strukturellen Ebene wird das Erreichen eines emphatischen Lebens anhand der
Integration in den Naturraum und im abschlieRenden Moment des ,Fallenlas-
sens’ in die Diine visualisiert. Dabei ist der Hintergrund, vor dem dies geschieht,
ein nun ebenso wie die Figur farblich ausgewogener und als harmonisch charak-
terisierter Naturraum und damit Ausdruck einer externalisierten Harmonie der
Figur.

Durch die Substitutionsoperation in dieser letzten Einstellung wird dann auch
deutlich, dass das Produkt in seiner Wertzuweisung dem erarbeiteten konsisten-
ten Endzustand (t3) des transformierten Mannes gleichgesetzt wird: In dem dia-
metral zur Fallachse des Mannes ausgerichteten leeren Glas am Ende des Spots
wird mithin der inkonsistente Ausgangszustand (t1) noch einmal gezeigt, der die
Figur als passives, fremdes und ,unerfiilltes Objekt” im Raum etablierte. Der
Flllvorgang des Glases wird hier also parallelisiert mit dem Transformationsvor-
gang des Protagonisten (t2) von einem Zustand des metaphorischen Nicht-
Lebens hin zu einem Zustand des metaphorischen Lebens. So wie das Glas sich
fallt, findet auch eine ,Erflllung “ des Protagonisten hin zum ,gesteigerten Le-
ben’ statt. Der Wert , Leben” definiert sich dabei nach Wiinsch ,,im Sinne eines
lebenswerten und intensiven, im rhetorischen Sinne ,emphatischen Lebens’ nicht
durch die Erreichung biirgerlicher Normalitdt, sondern durch den Mehrwert,
durch etwas, was dariiber hinausgeht.”*®

Dass ein neuer konsistenter Zustand am Ende des Spots etabliert ist, macht
schlieBlich die nun parallele Achse deutlich, die die fallende Figur und der an-
schlieBend eingeblendete Pack-Shot von gefilltem (!) Bierglas und Flasche auf-
weisen. Das Produkt erfiillt damit die Funktion, ein Gberindividuelles Wertesys-
tem jenseits zivilisatorischer Zwdnge oder gefdhrdendem Naturraum zu
reprasentieren, indem sich der Mehrwert des Produktes ausdriickt: Natur ist hier
ein Verweis auf ein traditionelles vorzeitiges Wertesystem und zugleich ,das
ganz andere, die Versicherung, daf8 es neben der Welt der Leistung, der individu-
alistischen Wertewelt noch eine andere gibt, in der andere Werte herrschen —
ein wichtiges kulturelles Ideal, das wir uns mit Jever kaufen.“4°

37 vgl. Pabst, ,Raumwechsel”, S. 123.

38 Wiinsch, ,,Das ich und sein Weg”, S. 234.

3% Marianne Wiinsch, ,Vom spéten ,Realismus’ zur ,Friihen Moderne’: Modell eines literarischen
Strukturwandels”. In: Dies., Realismus. (1850-1890). Zugdnge zu einer literarischen Epoche. Kiel
2007, S. 337-359, hier S. 350.

40 Karmasin, geheime Botschaft, S. 239.
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5.Zentrale Wertewelten der Bierwerbung

In den Darstellungen einer unkontaminierten Natur auf der Textoberflache der
Spots der Kategorie ,Transzendente Raume’ wurde in deren Tiefenstruktur auf
Reinheit, Urspringlichkeit und Seltenheit rekurriert. Der dem Produkt inharente
Mehrwert, der hier erzeugt wird, ist die Restauration eines vorzeitlich situierten,
aber Gberzeitlich noch prasenten, weil kulturell tradierten Wertesystems, das im
Werbespot immer auch zusammen mit dem Produkt und dem Konsumenten
den Extrempunkt eines Raumes markiert. Hier kommt also der Anspruch des
Produktes Bier unabhangig von den Inszenierungsstrategien einzelner Marken
zum Ausdruck, sowohl synchron als auch diachron Teil einer anthropomorphen
Invarianz mannlicher bzw. natirlicher Urspriinglichkeit zu sein, die konstanten
Regeln folgt und wichtige traditionelle und kulturelle Ideale ausdriickt und durch
die zugleich eine Losung fiir Widerspriiche und Konflikte geboten werden
kann.** Genau das leisten die Bierwerbespots nun, indem sie in ihrer semanti-
schen Grundstruktur immer auch eine enge Raum-Produkt-Relation inszenieren,
in der dann auch das Produkt-Erlebnis abgebildet wird. Dadurch setzen sie nach
Pabst ,die Korrelation zwischen einem singuldren Alltagskonflikt und dem gan-
zen Lebensentwurf” voraus.*? Dieser ,absolute’ Zusammenhang zwischen Raum
und Produkt suggeriert die Moglichkeit, die Komplexitat des Lebens Uber das
Produkt zu reduzieren. Eben diese enge Korrelation kann besonders in den Spots
belegt werden, in denen die Uberwindung eines eigentlich alltdglichen Konflikts
zum heroischen Akt nobilitiert und mit dem Erreichen eines ,gesteigerten Le-
bens’ belohnt wird.

Indem in der dritten Kategorie der ,Elitaren Raume der Individualitat’ dann die
Transformation der Natur zum Produkt durch einen extradiegetischen mannli-
chen Erzdhler einerseits und die vorgefuhrte intradiegetische Interaktion von
Natur und Mann andererseits substituiert wird, wird hier ein als erstrebenswert
gesetzter, aber synchron eigentlich absenter, idealer Zustand von elitdrer mann-
licher Authentizitdt einerseits und von natirlicher Zeitlosigkeit andererseits in-
szeniert. Dieser Zustand erscheint zwar in sich konsistent, dabei aber erstens nur
fir die mannlichen Figuren, zweitens nur lber die Wahl des richtigen Produktes
und drittens nur im Moment des Konsums als Teil eines ,gesteigerten Lebens’
erreichbar. Als zentrales Mittel der Inszenierung eines ,gesteigerten Lebens’
wird dabei die Absenz potenziell gefihrdender Elemente eingesetzt. In allen
Spots ist dementsprechend die Uberwindung von Weiblichkeit bzw. Natur tiber
ihre Domestizierung durch den Mann das zentrale Motiv, das eine Absenz von
Gefahrdung und damit einen Zustand der subjektiven Reinheit und des ,guten
Lebens’ entweder im mannlichen Kollektiv oder einem autoerotischen Moment
gewahrleistet.

“1Ebd., S. 234.
42 pabst, ,Raumwechsel”, S. 125.
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Filme/Werbespots

HASSERODER PREMIUM PILS: HUNDETRAINING. McCann Erickson (Hasseréder Brauerei,
Wernigerode 2007).

JEVER PILSENER: FRIESLANDGANGER. Jung von Matt (Friesisches Brauhaus zu Jever,
Hamburg 1995).

KROMBACHER PiLs: KROMBACHER INSEL. Wensauer & Partner. Krombacher Brauerei,
Krombach 2003).

LICHER PILSENER: GENUSS IN REINSTER FORM. Grey (Licher Privatbrauerei, Lich 2004).

PAULANER HEFEWEIRBIER: BESTELLUNG MIT SPRACHSCHWIERIGKEITEN. Kolle Rebbe (Paula-
ner Brauerei, Miinchen 2002).

SCHOFFERHOFER WEIZEN: BAUCHNABEL. Inhouse. (Binding Brauerei, Frankfurt am Main
1997).

WERNESGRUNER PILSLEGENDE: ALLES IM GRUNEN BEREICH. Johannsen, Httner, Kersting-
JHK (Wernesgriiner Brauerei, Wernesgriin 2003/2007).
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Red Submarines

Perspektiven auf die Sowjetunion und Russland im U-Boot-Film nach Ende des Kal-
ten Krieges

Katja Kirste

1. Prolog: U-Boot-Filme im Kalten Krieg

Unter Wasser gelten keine Landesgrenzen. Nicht zuletzt deshalb ist das U-Boot im
Film ein Objekt, das sich abseits jeglicher Staatlichkeit bewegt. In Filmen, die im
Kalten Krieg gedreht wurden und auch in dieser Zeit spielen,! waren U-Boote je-
doch Vertreter der beiden grofRen Machtblécke, die zwar in internationalen Ge-
wassern operieren, aber ihre jeweiligen Lander reprasentieren. Das U-Boot stellte
damit einen ,,Quasistaat“’ dar, in dem exterritorial die Wertvorstellungen und Kon-
flikte des Heimatlandes verhandelt werden, aber der vor allem vor dem Hinter-
grund der nuklearen Bedrohung im Kalten Krieg die Aufrechterhaltung des Macht-
gleichgewichts zwischen den Blocken garantieren sollte. So liefern sich in Ice
STATION ZEBRA (John Sturges, USA 1968) die beiden Supermachte ein Rennen zum
Nordpol — darunter ein amerikanisches Atom-U-Boot als Hauptschauplatz des Ge-
schehens — um in den Besitz militdrischer Geheimnisse zu gelangen. Zentrale The-
men sind Spionage und Sabotage und die Frage, wer Freund und wer Feind ist.

In der Realitat hatten Atom-U-Boote im Kalten Krieg auf beiden Seiten tatsach-
lich eine herausragende strategische Bedeutung fiir Spionage und Aufklarung.
Dazu pradestinierte sie ihre lange Tauchzeit und die Moglichkeit, ihre eigenen Ge-
rausche zu reduzieren. Die Operationen waren von strenger Geheimhaltung ge-
pragt und wurden, teilweise bis heute, von der Offentlichkeit kaum wahr genom-
men.3

1 Etwa ICE STATION ZEBRA (John Sturges, USA 1968); THE BEDFORD INCIDENT (James B. Harris, GB/USA
1965); ASSAULT ON THE WAYNE (Marvin J. Chomsky, USA 1971); THE FIFTH MIssILE (Larry Peerce, USA
1986).

2 Siehe Johannes Pause, ,, Der Kalte Krieg und das Meer. Zur Erinnerungspolitik des U-Boot-Films*.
In: Zeitschrift fir interkulturelle Germanistik, Jahrgang 11, 2020, Heft 2: Das Meer als Raum trans-
kultureller Erinnerungen, S. 172.

3 Siehe Linda M. Koldau, Mythos U-Boot, Stuttgart 2010, S. 55-63. Die Autorin bezieht sich auf das
Buch von Christopher Drew/Sherry Sontag, Jagd unter Wasser. Die wahre Geschichte der U-Boot
Spionage. Aus dem Amerikanischen von Diane von Weltzien. Miinchen 1999 (Original: Blind Man’s
Bluff. The Untold Story of American Submarine Espionage. New York 1998).
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Gerade der U-Boot-Film* verbindet die Logik des Kalten Krieges mit der Faszina-
tion des Spionage-, Agenten- und Abenteuerfilms.> U-Boot-Filme sind, wenn sie in
der Zeit des Kalten Krieges spielen, im engeren Sinn keine Kriegsfilme im Unter-
schied zu denen, die ihre Handlung im Zweiten Weltkrieg ansiedeln.® Nicht der
Kampf und der Abschuss feindlicher Kriegsschiffe werden gezeigt, sondern brisante
Situationen, die einen Krieg auslésen kénnten. Durchgespielt bis zum apokalypti-
schen Ende wird solch eine Situation beispielsweise in THE BEDFORD INCIDENT (James
B. Harris, GB/USA 1965), wo die Begegnung eines amerikanischen Zerstorers und
eines sowjetischen U-Boots tatsachlich zu einer Atomexplosion fiihrt.

Die U-Boot-Filme dieser Zeit reproduzieren die Zweiteilung der Welt durch eine
klare Perspektivierung und |6sen sie bis zu einem gewissen Grad wieder auf, indem
sie Grenziiberschreitungen sichtbar machen (russische Uberl3ufer, Spione und Sa-
boteure). Dies gilt auch fiir Filme aus russischer Produktion wie der 1955 entstan-
dene Science-Fiction-Film ORI OKEANIS SAIDUMLOEBA 7 (Konstantin Pipinaschwili,
UdSSR 1955) zeigt, in dem auf einem sowjetischen U-Boot ein Spion sein Unwesen
treibt. Dabei spielt es in diesem Fall keine Rolle, wer die feindliche Macht ist, fiir
die er arbeitet, die Tatsache, dass es sie gibt, geniigt. Verrat und die damit verbun-
denen Uneindeutigkeiten der Figuren und ihrer Motive sowie die Verratselung der
Handlung geben den Filmen des Spannungsgenres in der Zeit des Kalten Krieges
ihre diskursive Struktur. Vor diesem Hintergrund ist es auch nur folgerichtig, dass
das U-Boot selbst in die James Bond-Reihe, in der die Russen zumeist auf der
Schurkenseite stehen,® Einzug gehalten hat, so in THE SPy WHO LoveD ME (Lewis Gil-
bert, GB 1977) oder THE WORLD Is NOT ENOUGH (Michael Apted, GB 1999).

4 Weltweit gibt es mittlerweile mehr als 200 U-Boot-Filme. Ob sie ein eigenes Genre bilden, ist um-
stritten. Da insbesondere die filmische Verarbeitung des Ersten und Zweiten Weltkriegs den Korpus
des U-Boot-Films gepragt hat, wird er zumeist als Subgenre des Kriegsfilms angesehen. Allerdings
stimmt diese Zuordnung fiir viele Filme nicht. U-Boot-Filme weisen Elemente unterschiedlicher
Genres auf und docken an das Action-, Abenteuer- und Science-Fiction-Kino an, kdnnen aber auch
Drama, Katastrophenfilm oder Komédie sein. Das Spezifische am U-Boot-Film ist allerdings das Set-
ting, also das U-Boot selbst. Es gibt zudem semantische und syntaktische Gemeinsamkeiten wie
Hauptmotive (z.B. Konflikt zwischen dem Kommandanten und dem ersten Offizier, Katastrophe und
Rettung der Besatzung), spezifische Rollentypen (z.B. Kommandant, erster Offizier, nicht-militari-
scher Beobachter, der junge Soldat, der Smutje) und narrative Konventionen (z.B. das Auslaufen,
das Tauchen, Torpedoangriffe, Wassereinbruch), die die Zugehdrigkeit zu einem Genre nahelegen.
Siehe Koldau, Mythos U-Boot, S. 96-110. Wenn man U-Boot-Filme nicht als eigenes Genre ansieht,
kdnnte man von einem Genrehybrid sprechen, in dem das Setting, also das U-Boot, den Korpus
konstituiert.

5> Siehe Pause, , Der Kalte Krieg”, S. 172.

61n der Zeit des Kalten Krieges sind eine Reihe an U-Boot-Filmen entstanden, die im Zweiten Welt-
krieg spielen und sich erinnerungspolitisch mit ihm auseinandersetzen, an erster Stelle zu nennen
ist DAS BooT (Wolfgang Petersen, D 1981), aber auch Filme aus der zweiten Halfte der 1950er Jahre
wie ABOVE US THE WAVES (Ralph Thomas, GB 1955); THE ENEmMY BELOw (Dick Powell, USA 1957); HAIE
UND KLEINE FISCHE (Frank Wisbar, D 1957); RUN SILENT, RUN DEeP (Robert Wise, USA 1958).

7 Deutscher Titel: DAS GEHEIMNIS ZWEIER OZEANE.

& So Rosa Klebb in FRoM Russia WITH LOVE (Terence Young, GB 1963); General Orlov in OCTOPUSSY (JOHN
GLEN, GB 1983); Max Zorin in A VIEW TO AKILL (John Glen, GB 1985); Viktor Zokas alias Renard in THE
WORLD IS NOT ENOUGH (Michael Apted, GB 1999).
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2. U-Boot-Filme nach 1990 — Perspektivverschiebung und Aneignung des Frem-
den

Mit dem Ende des Kalten Krieges und der Auflésung der beiden Machtblécke ero-
diert das Freund-Feind-Schema zunehmend, amerikanische und russische U-Boote
im Film nahern sich buchstablich einander an. Wenn in THE HUNT FOR RED OCTOBER
(John McTiernan, USA 1990) die Crew eines amerikanischen Jagd-U-Boots an das
sowjetische Atom-U-Boot andockt und das feindliche Terrain in friedlicher Absicht
betritt, so geschieht das zwar unter der Pramisse, dass der Kommandant der Red
October zu den Amerikanern Uberlaufen will, zeigt aber dennoch eine Annaherung,
die in Filmen aus friiheren Jahrzehnten nicht moglich gewesen ware. Nicht nur die
Begegnung des sowjetischen Atom-U-Boots mit den Amerikanern in der Diegese
des Films ist bemerkenswert, auch im Verlauf der Genreentwicklung hat das U-
Boot seit Ende des Kalten Krieges

[...] eine relativ einheitliche fiktionale Ausgestaltung erfahren [...], in
der die Grenzen zwischen den groBen machtpolitischen Blécken und
mithin auch jene zwischen ,westlicher’ und ,6stlicher’ Kultur zu einem
gewissen Grad verschwimmen. Russische und amerikanische Kom-
mandanten geben in den Fiktionen ahnliche Befehle, sehen sich mit
vergleichbaren Problemen konfrontiert und finden sich in Krisensitua-
tionen gleichermalien in der Situation wieder, sich gegen die global-
strategische Vorgehensweise ihres eigenen Landes stellen zu miissen.®

Das gilt fur den Film HosTiLE WATERs (David Drury, USA/GB/D 1997), der in den
1980er Jahren auf einem sowjetischen und einem amerikanischen Atom-U-Boot
spielt. Beide kollidieren nach einem riskanten Mandver im Nordatlantik. Das sow-
jetische U-Boot ist so stark beschadigt, dass die Steuerung einer Atomrakete defekt
ist, so dass sie jederzeit starten und ihr einprogrammiertes Ziel, eine amerikani-
sche Grofstadt, anvisieren konnte. Wahrend die Crew versucht, den defekten
Sprengkopf zu entscharfen, bereitet die amerikanische Besatzung sich darauf vor,
das russische U-Boot zu versenken, bevor es seine Rakete abfeuern kann. Die Ge-
schichte des Films, die auf einer wahren, geheim gehaltenen Begebenheit beruhen
soll,10 zeigt nicht nur, wie nah die Welt am Rande einer atomaren Katastrophe
stand, sondern, wie dhnlich die U-Boot-Besatzungen auf der amerikanischen und
der russischen Seite agierten. Die Fokussierung auf beide Seiten ohne eine erkenn-
bar wertende Freund-Feind-Narration bei gleichzeitig hoher Spannung unter-
streicht, dass die Gefahr, die von der russischen bzw. sowjetischen Seite ausgeht,
nicht auf der Bosartigkeit der einzelnen beruht, schlieBlich wird auch die russische

% Siehe Pause, , Der Kalte Krieg”, S. 172f.

0 Der Film basiert auf dem Buch Hostile Waters von Peter Huchthausen, Igor Kurdin und Robin
White, die durch akribische Recherchen das Ungliick auf dem sowjetischen Atom-U-Boot K-219
aufgedeckt haben, das am 3. Oktober 1986 stattgefunden hat. Peter Huchthausen, der mehrere
Jahre als Marineattaché der USA in Moskau gearbeitet hatte, veroffentlichte auch die Geschichte
der K-19, die spater von Kathryn Bigelow verfilmt wurde. Siehe Koldau, Mythos U-Boot, 284ff.
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U-Boot-Crew als rational handelnd gezeigt, sondern sie ergibt sich systemimma-
nent aus dem Konflikt der beiden Machtblécke. Die Ost-West-Dualitat wird damit
auf die Ebene der Regierungen verlagert, wobei die U-Boot-Besatzungen beider
Seiten gleichwertig eine groRe Verantwortung tbernehmen, in diesem Fall fir
nichts Geringeres als das Schicksal der Welt.

Was den U-Boot-Film seit jeher und auch in den 1990er und 2000er Jahren aus-
macht, ist die Konzentration auf Mannerwelten, die auf den U-Booten selbst und
im technisch-militdrischen Kontext der Filme verhandelt werden. Frauen spielen
zumeist nur am Rande als Ehefrauen oder Freundinnen eine Rolle, eine nennens-
werte Prasenz erhalten sie nur in Thomas Vinterbergs Film Kursk (F/BE/ LU 2018),
in dem die Frauen der verungliickten Besatzung des russischen Atom-U-Boots eine
handlungstragende Funktion einnehmen, da sie um Informationen und die Ret-
tung der Manner kampfen. Die Gemeinschaft der U-Boot-Fahrer wird hier um de-
ren Frauen und Kinder erweitert und damit zu einer Schicksalsgemeinschaft, die in
Opposition zu den postsowjetischen Militars steht. Diese durch das U-Boot ver-
bundene Gruppe wird bereits in der Eingangsszene etabliert, als die Mannschaft
der Kursk und ihre Familien zusammen die Hochzeit eines Kameraden feiern. Der
Tod der Manner in einem der modernsten russischen U-Boote dieser Zeit, der zu
einem schwimmenden Sarg wird, zeigt die Verwundbarkeit, aber auch den beson-
deren, herausgehobenen Status der Gemeinschaft, aber festigt sie zugleich Gber
den Tod hinaus, was durch den christlichen Kontext der Trauerfeier ins Transzen-
dente hinein reicht.

il *l ARy
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Abb. 1 und 2: Kursk, Hochzeitsfeier, 0:11:16, und Trauerfeier, 1:44:39, eigene
Screenshots

Das Interesse der U-Boot-Filme nach dem Ende des Kalten Krieges an Mannerka-
meradschaften zeigt sich auch in Kathrin Bigelows K-19 — THE WIDOWMAKER (Kathryn
Bigelow, USA 2002), der ausschlieflich auf einem russischen U-Boot spielt. Hier
besteht die Gemeinschaft der U-Boot-Besatzung auch nach dem Ende des Kalten
Krieges weiter und umfasst die Lebenden wie die Toten. Der Film BLACK SEA
(GB/USA/RU 2014) des schottischen Regisseurs Kevin Macdonald dagegen mischt
die Mannschaft und setzt auf einen Cultural Clash zwischen Briten und Russen, die
sich auf einem ausgedienten U-Boot der russischen Schwarzmeerflotte auf engs-
tem Raum mit Misstrauen begegnen, dennoch aber in einer Schicksalsgemein-
schaft verflochten sind und existenzielle Kimpfe austragen. Waren im Kalten Krieg
die Feinde auf unterschiedlichen U-Booten mit verschiedener Staatlichkeit verteilt,
so treffen nun westliche und 6stliche Welt auf einem U-Boot aufeinander, ohne
dass eine Verstandigung moglich ist. 15 Jahre nach THE HUNT OF RED OCTOBER kehrt



Red Submarines | 69

sich die Perspektive um, nicht mehr Annaherung, sondern Fremdheit und Feind-
schaft bilden den Kern der Beziehung westlicher und russischer Protagonisten.

Eine Ausnahme im Korpus bildet CRiMsON TIDE (Tony Scott, USA 1995), der in den
1990er Jahren ausschlieBlich auf einem amerikanischen U-Boot spielt und die Nar-
ration der Filme aus dem Kalten Krieg aufgreift, also die Gefahr eines Atomkrieges
durchspielt. Allerdings ist der Gegner nicht Russland als Staat, sondern ein russi-
scher Nationalist, der eine Atomraketenbasis auf Kamtschatka besetzt und am
Ende vom russischen Militar iberwaltigt wird (Mitte der 1990er Jahre konnte man
sich nicht vorstellen, dass Russland als Staat eine Gefahr darstellen konnte). Der
Fokus des Films liegt auf dem Konflikt des altgedienten weilen Kommandanten
(Gene Hackman) und dem jungen schwarzen Ersten Offizier (Denzel Washington).
Gezeigt wird die Ablosung des Kalten Kriegers durch einen neuen verantwortungs-
vollen Fiihrungstypus im Militar. Der Film ist sowohl eine actionreiche Aktualisie-
rung der Muster des Kalten Krieges als auch ein Nachruf auf denselben.

Dass im amerikanischen und europaischen U-Boot-Film nach dem Ende des
Kalten Krieges Russland und retrospektiv die Sowjetunion in den Fokus riicken, ist
auffallend. Nicht nur die Erinnerung an die Konfrontation der Machtblécke wird
filmisch verarbeitet wie in HosTILE WATERS und K-19 — THE WIDOWMAKER, die zur Zeit
des Kalten Krieges spielen, auch das Ungliick des russischen Atom-U-Boots Kursk
im Jahr 2000, also ein Ereignis, das zehn Jahre nach Ende des Kalten Krieges statt-
gefunden hat, rickt russische Protagonisten ins Blickfeld. Nicht jedes Mitglied der
U-Boot-Besatzungen ist in den Filmen positiv gezeichnet, aber als Gruppe stehen
sie in Opposition zur offiziellen sowjetischen bzw. russischen Macht- und Militare-
lite, die ausschlieBlich negativ konnotiert ist, da sie die eigenen Leute in Gefahr
bringt, die mit einem technisch unausgereiften U-Boot aufs Meer geschickt wer-
den bzw. denen die Rettung aus machtpolitischem Kalkll verweigert wird. Die
Grenze in der Topografie der Filme verlduft nicht zwischen den Nationen, sondern
innerhalb des russisch bzw. sowjetisch konnotierten semantischen Raumes. Damit
teilt sich diese Welt in zwei Gruppen, wobei die Gruppe der U-Boot-Fahrer einen
Opferstatus erhalt, aus dem heraus sich ein Heldentum entwickelt, das sich nicht
aus kriegerischer Auseinandersetzung mit einem Feind ergibt, sondern aus dem
Kampf mit der eigenen Elite.

So erschlieBt sich auch, warum reale Ereignisse wie der Atomunfall auf dem
sowjetischen U-Boot K19 im Jahr 1961 oder der Untergang des Atom-U-Boots
Kursk im Jahr 2000 die Grundlage fiir die Heldenerzdhlungen bilden. Die Unfalle
stehen sinnbildlich fiir das Versagen des sowjetischen und russischen Machtappa-
rats, der in der Retrospektive zum eigentlichen Feind wird, wahrend die Fokussie-
rung auf und die ldentifizierung mit der U-Boot-Besatzung ein Sich-zu-eigen-Ma-
chen des Fremden andeutet und im Grunde eine Aneignung russischer Geschichte
und Erinnerung durch die westliche Kultur darstellt. Das russische U-Boot verkor-
pert in diesen Erzahlungen einen Raum des Widerstandigen, Nicht-Angepassten
und Heroischen —angefangen bei der Befehlsverweigerung in HUNT FOR RED OCTOBER
bis hin zum Kampf ums Uberleben in Kursk und fiigt sich damit ohne Weiteres in
die Genrekonventionen des amerikanischen und westlichen Kinos ein. Die ur-
spriinglich ,Anderen’, als die die Russen im Kalten Krieg galten, sind von Fremden
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zu Identifikationsfiguren geworden und damit dem Bereich des Eigenen zugeord-
net. Der ehemalige Feind wird durch die Protagonistenrolle der U-Boot-Fahrer in
einer Doppelperspektive gezeigt. Auf der einen Seite bilden die Mannschaft des U-
Bootes und ihre Angehorigen eine Projektionsflache fiir westliche Zuschauer, wie
sie im Kino bislang amerikanischen und europdischen Protagonisten zustand.
Durch die Besetzung der Rollen mit amerikanischen und europaischen Stars (u.a.
Sean Connery, Harrison Ford, Liam Neeson, Matthias Schoenaerts, Léa Seydoux)
gewinnt die russische Perspektive in der dargestellten Welt durch das Identifikati-
onspotenzial mit den Figuren an Relevanz. Es findet genreinhdrent eine Perspek-
tivverschiebung von der Position der Fremdheit hin zum eigenen vertrauten kultu-
rellen Raum statt. Dieser Perspektivwechsel, der auch an den Schauspielerperson-
lichkeiten festgemacht werden kann, kennzeichnet eine Aneignung russischer Ge-
schichte durch die westliche Popularkultur. Gerade der Riickgriff auf reale Ereig-
nisse aus der sowjetischen und russischen Militargeschichte kennzeichnet eine he-
gemoniale Eingemeindung der Erzahlungen des Kalten Krieges in das populare
Kino, die nur moglich ist, weil die Geschichten der westlichen Offentlichkeit nach
dem Kollaps des sowjetischen Systems nunmehr zuganglich sind und ihre aktuelle
Brisanz verloren haben. Die Spannung dieser Erzahlungen ergibt sich aus der Am-
bivalenz zwischen Fremdheit und Wiedererkennbarkeit, aus dem Blick in ver-
schlossene Welten (russische U-Boote) und einem Wertekomplex (Kameradschaft,
Loyalitat bis in den Tod), der Erzahlungen in militdarischen Kontexten seit jeher
kennzeichnet!! und gerade dem U-Boot-Film eigen ist.

In den 30 Jahren nach Ende des Kalten Krieges, also 1990 bis ca. 2020, sind sehr
unterschiedliche U-Boot-Filme entstanden, die sich entsprechend ihres Produkti-
onsdatums auf einer Skala ausmachen lassen, die von der Anndhrung der Macht-
blécke Uber die Identifizierung mit der russischen Perspektive bis hin zur Fremd-
heit zwischen westlichen und dstlichen Welten reicht. Drei Filme sollen im Folgen-
den ausfiihrlicher analysiert werden, die auf dieser Achse angesiedelt sind: THE
HUNT FOR RED OCTOBER, K-19 — THE WIDOWMAKER und BLACK SEA.

3. Eroberer der neuen Welt — John McTiernans THE HUNT FOR RED OCTOBER

Es sind die kleinen Gesten, die auf GrofRes hindeuten. Als der russische Admiral Juri
lljitsch Padorin (Peter Zinner) einen Brief des U-Boot-Kommandanten Marko Ra-
mius (Sean Connery) erhalt, fallt ihm das Teeglas aus der Hand. Die Botschaft hat
es in sich. Ramius, der gerade mit einem neuen Atom-U-Boot mit Namen Red Oc-
tober ausgelaufen ist, teilt seinem Vorgesetzen mit, dass er zu den Amerikanern
Uberlaufen wiirde. Im Jahr 1984, als der Breschnew-Vertraute Konstantin Tscher-
nenko Generalsekretar der KPDSU war und der Kalte Krieg noch seine Schatten auf
die Welt warf, eine Ungeheuerlichkeit. Zumal das mit einem innovativen magneto-
hydrodynamischen Antrieb, ,Raupe” genannt, ausgestattete U-Boot zum

11 Sjehe Katja Kirste, ,Fliegen fiirs Vaterland. Tod und Patriotismus in Fliegerfilmen — eine interkul-
turelle Perspektive”. In: Hans Krah (Hg.), Geschichte(n). NS-Film — NS-Spuren heute. Kiel 1999. S.
75-96.
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Geheimsten gehorte, was die sowjetische U-Boot-Flotte zu bieten hatte. Der An-
trieb ermoglichte es dem gigantischen Unterwasserfahrzeug, das zur grofSten U-
Boot-Klasse gehdorte, die jemals gebaut wurde,*? sich nahezu lautlos zu bewegen
und, bestiickt mit ballistischen Atomraketen, unbemerkt vom Sonar der Amerika-
ner bis kurz vor New York zu tauchen. Konzipiert fir einen Erstschlag, muss die US-
Regierung, die von dem CIA-Militarhistoriker Jack Ryan (Alec Baldwin), dem zwei-
ten Hauptprotagonisten des Films, davon erfdhrt, von einer ernstzunehmenden
Bedrohung ausgehen. Ein Jagd-U-Boot, die USS Dallas, wird auf Red October ange-
setzt. Aber auch die russische Atom-U-Boot-Flotte sticht in See, um das abtriinnige
Unterwasserschiff zu vernichten. Eine aufreibende Jagd beginnt.

Ausgedacht hat sich die Geschichte des 1990 gedrehten Actionstreifes THE
HUNT oF RED OcToBER Tom Clancy in seinem gleichnamigen Debiitroman von 1984,
auf dem der Film basiert. Die Idee eines magnetohydrodynamischen Antriebs gab
es bereits seit den 1960er Jahren, auch wenn bislang noch kein U-Boot damit aus-
gestattet wurde. Die Technik ist Fiktion, aber die Geschichte eines Ungehorsams in
der sowjetischen Marine ist von einem wahren Vorfall inspiriert, der Meuterei auf
der Fregatte Storoschewoi im Jahr 1975. Ausgerechnet nach einer Vorfiihrung des
Revolutionsfilms PANZERKREUZER POTEMKIN (Sergei Eisenstein, UdSSR 1925, OT:
BRONENOSSEZ PoTJomkIN) nahm der Politoffizier des Marineschiffs den Kapitan gefan-
gen, um das Abweichen der Kommunistischen Partei von Idealen Lenins anzupran-
gern.13

Zum Ende des Kalten Krieges war es nicht verwunderlich, dass eine Erzdahlung
wie die von Red October und seinem charismatischen Kommandanten, der im Ub-
rigen kein Russe, sondern Litauer ist, in den Hollywood-Mainstreamfilm Eingang
fand. Mit der realen Anndherung der Machtblocke, nicht zuletzt ausgel6st durch
Michail Gorbatschows Perestroika, war es auch in der kulturellen Fiktion nur lo-
gisch, dass ein hoher Reprdsentant der sowjetischen Machtelite — der ein U-Boot-
Kommandant nun einmal angehort —den Schulterschluss mit dem Feind, den Ame-
rikanern sucht, und damit die gréBRtmaogliche Kritik am eigenen Regime Ubt. Im Film
begriindet Ramius seinen Seitenwechsel damit, dass das U-Boot zu einer Erst-
schlagswaffe geworden sei und er keinen Krieg auslésen wolle.

Doch auch die Strahlkraft Amerikas spielt flir den Entschluss, tiberzulaufen,
eine nicht unwesentliche Rolle. So traumt der erste Offizier Borodin (Sam Neill)
davon, in Montana zu leben, Kaninchen zu ziichten und mit einem Wohnmobil
ohne Restriktionen frei durch das Land zu fahren. Freiheit, Natur und ein einfaches
Leben — das ist das genaue Gegenteil der militdrischen Logik des Gehorsams und
der Befehlsstrukturen in den hochtechnisierten Welten, die das Leben auf einem
U-Boot kennzeichnen. Die Sehnsucht danach fiihlt auch Ramius: ,,| miss the peace
of fishing like when | was a boy. Forty years I've been at sea. A war at sea. A war
with no battles, no monuments.“14

2 yorbild fiir Red October sind die U-Boote des sowjetischen Projektes 941 (NATO-Bezeichnung:
Typhoon-Klasse). Siehe Wikipedia-Artikel ,,Projekt 941“ (=https://tinyurl.com/28ra8qxg, Abruf am
15.02.2025).

13 Siehe Wikipedia-Artikel ,Storoschewoi (=https://tinyurl.com/2afeanxn, Abruf am 15.02.2025).
4 John McTiernan, THE HUNT FOR RED OCTOBER. Paramount Pictures 1990, Filmminute 01:17:50.
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Der Kalte Krieg, beschrieben als Krieg ohne Schlachten und Denkmaler, er-
scheint aus der Sicht eines Militars als sinnlos und geht zum Zeitpunkt der Entste-
hung des Films seinem Ende zu. Anders als Borodin, der im actiongeladenen Finale
von einem Saboteur, der sein Unwesen auf dem U-Boot treibt, erschossen wird,
wartet auf Ramius ein Leben im Westen. Seine gefahrvolle Fahrt durch den Atlantik
endet auf dem amerikanischen Kontinent im Penobscott River in Maine. Es gibt
kein Zurick mehr. Seine Fahrt knlipft damit an das Narrativ der explorativen See-
fahrt an,'®> auf das Ramius Bezug nimmt, wenn er an die friihen Eroberer Amerikas
erinnert: ,When he reached the New World, Cortez burned his ships. As a result
his men were well motivated.“®

Neben Cortez bezieht sich Ramius auch auf Christoph Kolumbus, der als Entde-
cker des amerikanischen Kontinents gilt. Die Parallelsetzung seiner Ankunft in
Amerika mit den Entdeckungen und Eroberungen der Neuen Welt verortet das Ge-
schehen in einem semantischen Kontext, der unkritisch auf den Griindungsmythos
Amerikas als Eroberungserzahlung Bezug nimmt und seine Aktion in eine Reihe mit
den historischen Figuren, die fiir die Entdeckung des amerikanischen Kontinentes
stehen, stellt. Ramius wiederholt demnach mit seiner abenteuerlichen Fahrt das,
was Jahrhunderte zuvor Kolumbus und andere Europder unternommen haben. Die
,Entdeckung’ Amerikas durch einen sowjetischen U-Boot-Kommandanten be-
kommt in diesem Zusammenhang ein Gewicht, das die Veranderung der Kraftever-
héltnisse der Welt anzeigt. Stellt doch das Meer seit dem antiken Epos Odyssee
einen zentralen Topos, wenn nicht gar einen Ursprungsmythos der westlichen Kul-
tur dar.!” Der Osten entdeckt den Westen, die Dualitat der Welt scheint aufgeho-
ben. Wenn das U-Boot am Ende auftaucht, ist nicht nur die Gefahr voriber, es ist
auch eine Freundschaft zwischen Ryan und Ramius, dem Amerikaner und dem Li-
tauer gekniipft.’® Beide stehen auf der Briicke im Freien nebeneinander, schauen
auf die Landschaft und unterhalten sich tUber das Fischen. ,Welcome to the New
World, Sir“!® sagt Ryan. Und auf der Tonebene erkling schlieRlich ein russisches
Lied mit der Refrainzeile ,Doswidanija Rodina“%?® — was bedeutet: Auf Wiedersehen
Heimat.

Bevor Ramius und Ryan in der idyllischen Landschaft Maines angekommen sind,
haben beide jedoch eine Heldenreise zu bewaltigen. Wahrend Ramius sich wie ein
sowjetischer Odysseus mit Seekarten durch die Unterwasserlandschaft des Atlan-
tiks navigiert, das U-Boot gegen Torpedos verteidigt und einen Saboteur, der den

15 Siehe Irina Gradinari, ,Memory Meets Sea”. In: Zeitschrift fiir interkulturelle Germanistik, Jahr-
gang 11, 2020, Heft 2: Das Meer als Raum transkultureller Erinnerungen, S. 11.

6 John McTiernan, THE HUNT FOR RED OCTOBER. Paramount Pictures 1990, Filmminute 00:45:40.
Herndn Cortés oder Cortez war ein spanischer Konquistador, der 1519 das Aztekenreich im heuti-
gen Mexiko eroberte. Siehe Wikipedia-Artikel Hernan Cortés. Siehe Wikipedia-Artikel ,Hernan
Cortés” (=https://tinyurl.com/yalt89ts, Abruf am 11.03.2025).

7 Siehe Gradinari, ,Memory Meets Sea“, S. 11.

18 Freundschaften zwischen Amerikanern oder Engldndern und Russen finden sich auch in anderen
Filmen der 1980er Jahre wie in GORKY PARK (Michael Apted, USA 1983) oder THE RussiA HOUSE (Fred
Schepisi, USA 1990).

19 John McTiernan, THE HUNT FOR RED OCTOBER. Paramount Pictures 1990, Filmminute 02:05.54.

20 TfA, 02:06:10.
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Atomantrieb des Schiffes zerstéren will, finden muss, hat Ryan eine andere Auf-
gabe. Als Militarhistoriker, der fiir die CIA arbeitet, ist er ein Schreibtischtater und
in der Logik eines Actionfilms noch kein richtiger Held. Zu diesem muss er im Laufe
der Handlung gemacht werden. Mit seiner auch der amerikanischen Regierung
vorgetragenen Theorie, dass Ramius keineswegs die USA angreifen, sondern (iber-
laufen will, wird er in das Geschehen hinein katapultiert und zu einem Actionhel-
den wider Willen, der seine Angste, z.B. Flugangst und die Angst vor bewaffneten
Auseinandersetzungen, Gberwinden muss. Um auf das amerikanische Jagd-U-Boot
zu gelangen und den dortigen Kommandanten von seiner These, dass Ramius
keine Bedrohung darstellt, zu liberzeugen, seilt er sich in einer halsbrecherischen
Aktion von einem Hubschrauber ab. Mehr noch, er ist derjenige, der zusammen
mit dem U-Boot-Kommandanten an Ramius U-Boot andockt und in die sowjetische
Welt hineingeht, um schlielich auch den Saboteur zur Strecke zu bringen.

Nicht nur Ramius bewegt sich auf Amerika zu und dringt schlieBlich auf dem
Fluss in Main in den Kontinent ein, auch Ryan ist durch das Betreten des sowjeti-
schen U-Boots in das Territorium des Gegners eingedrungen. Diese doppelte topo-
grafische Penetration ist zentral fiir die Ereignishaftigkeit der Narration. Flr Ryan
stellt jedoch das U-Boot einen Extremraum dar, den er wieder verlasst, um schlief3-
lich zu seiner Familie und in sein gewohntes Leben zuriickzukehren. Ramius bleibt
in dem Raum, in den er eingedrungen ist, nicht jedoch, um ihn fiir sein Land zu
erobern, sondern um selbst ein sinnvolles Leben nach westlichen Werten zu fih-
ren. Die Aufhebung der geopolitischen Logik des Kalten Krieges wird durch diese
Geste Uberdeutlich und sie zeugt auch (ein wenig) von der damals verbreiteten
amerikanischen Hybris, dass der Westen attraktiver und stdrker ist als der Osten,
wenn sich auch die Protagonisten auf Augenhdhe begegnen.

Unter dem Meer befindet sich ein Natur- und Landschaftsraum, der durch See-
karten bereits vermessen wurde, aber nicht zur High-Tech-Welt der Zivilisation ge-
hort. Letztere hat ihren Platz im Inneren der U-Boote, die, ausgestattet mit der
neuesten Technik, ein von Menschen geschaffener und gestalteter Raum ist. Das
U-Boot gleicht einem kiinstlichen Organismus, der ohne Verbindung zur AuRRen-
welt funktioniert und in dem eigene Gesetze gelten. Der Innenraum der Red Oc-
tober (s. Abb. 3) wirkt labyrinthisch, nicht zu definieren und bietet dem Zuschauer
keine Orientierung. Er erscheint clean, ist voller kiinstlicher Lichter, die keinem ein-
zelnen Instrument zuzuordnen sind, mal scharf, mal unscharf sind. Blinkende Me-
talle erzeugen einen geradezu aseptischen Eindruck, kein Schmutz, keine Spuren
von Arbeit. Das Innere der Red October erscheint als ein artifizieller Raum, als to-
pografische Struktur aus einer anderen Welt, dahnlich dem Inneren eines Raum-
schiffes und weist damit eine Nahe zum Science-Fiction-Genre auf.

Von auBen betrachtet ist das U-Boot jedoch der Naturwelt zugehorig, lautlos
wie ein gigantischer Wal gleitet die Red October durch die Unterwasserwelt des
Atlantiks. Auch das kleinere amerikanische U-Boot gleicht in der AuBenperspektive
einem Unterwasserlebewesen. Im Kampf mit dem sowjetischen U-Boot, das die
Red October zerstoren will und in den es zur Rettung eingreift, springt es wie ein
Buckelwal aus dem Wasser (s. Abb. 4) — Walewatcher sind die sowjetischen Mat-
rosen des U-Bootes, die auf einem amerikanischen Militarschiff stehen, da Ramius
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den Grof3teil der Besatzung zuvor aufgrund eines vorgetauschten Atomunfalls eva-
kuieren lieB. Der Blick der Manner ist von Erstaunen gepragt iber ein Ereignis, das
augenscheinlich Technik zu Natur werden ldsst und das U-Boot als lebendigen Or-
ganismus imaginiert.

Abb. 3 und 4: THE HUNT FOR RED OCTOBER, im Inneren der Red Octbel; :58:58; auf-

steigendes U-Boot, 2:00:20, eigene Screenshots

Unter der Oberflache des Actiongenres und eines politisch-menschlichen Dramas
am Ende des Kalten Krieges 6ffnet der Film auch einen Diskursraum Uber das Ver-
haltnis von Technik und Natur. Der idyllische Naturraum am Ende verbunden mit
der Sehnsucht nach einem einfachen Leben indiziert, welchem Bereich die Sympa-
thien des Films wirklich gelten. Das gigantische technische Wunderwerk des Atom-
U-Boots wird zwar als faszinierend inszeniert, aber es erscheint nicht als der natdir-
liche Lebensraum der Menschen, sondern als ein Extremraum, den es wieder zu
verlassen gilt. Das U-Boot am Ende der 1980er Jahre hat in dieser Sichtweise seine
Funktion aus dem Kalten Krieg verloren.

4. Identifikation mit den ,Anderen‘ — Kathrin Bigelows K-19 — THE WIDOWMAKER

,All compartments report readiness.“?! Der Befehl des U-Boot-Kapitins Polenin
(Liam Neeson) ist eindeutig und prazise. Wie ein Raderwerk greift eine Aktivitdt in
die andere. Eine Lampe leuchtet griin, Moskau hat den Befehl zum Abschuss der
Atomrakete bestatigt. Schalter werden umgelegt, die Rakete betankt. Der Count-
down lauft. Doch kurz vor dem Abschuss meldet der Funkoffizier feindliche Torpe-
dos, die sich dem Boot ndhern. Die Spannung steigt ins Unertragliche. Pl6tzlich
sprithen Funken aus den Messgeraten, ein Kurzschluss im Ziindungsablauf. Ent-
nervt ruft der Kapitan: , The drill ist over”,22 die Ubung sei beendet.

Kathryn Bigelow legt in den ersten Minuten eine falsche Fahrte, prasentiert
eine hochdramatische Szene, die sich als Ubungssituation herausstellt, und von der
man doch weil, dass sie die Blaupause fiir einen Ernstfall ist. Unvermittelt fihrt
die erste Szene in das klaustrophobische Innere des U-Bootes. Die Kamera durch-
fahrt alle Abteilungen, nimmt im Sekundentakt eine andere Perspektive ein und
erfasst die Besatzungsmitglieder, die durch die engen, mit blinkenden Messgera-
ten vollgestopften Gange laufen. Die dramatische Musik von Klaus Badelt, gespielt
vom Petersburger Kirow-Orchester, peitscht die Handlung voran. Mit K-19 wagte

21 Kathryn Bigelow. K-19 — THE WIDOWMAKER. Constantin Film 2002, Filmminute 00:01:45.
22 TfA, 00:04:23.
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sich Kathryn Bigelow im Jahr 2002 in eine unbestrittene Mannerdomane vor,?® den
U-Boot-Film, und das keinesfalls, um das Genre zu hinterfragen oder subversiv, um
nicht zu sagen submarin, zu unterlaufen.

K-19 nimmt die Genreregeln ernst und verhehlt nicht, dass es andere U-Boot-
Filme vorher gab. Aber etwas ist anders: Vor allem fiir ein amerikanisches Publi-
kum gedreht, zeigt K-19 keine amerikanischen Helden wie einige Jahre zuvor Tony
Scotts CRIMSON TIDE (USA 1995). Die U-Boot-Fahrer sind Russen, vom Kapitan bis
zum einfachen Bootsmann. Die ,Anderen’, die jahrzehntelang als Feinde verteufelt
wurden, bieten sich dem Publikum zur Identifikation an. So sagt Kathryn Bigelow
selbst:

The excitement and the challenge of this subject for me as a filmmaker
has always been to induce an American audience to become the
‘Other’, to identify with the mindset of a group of people who for dec-
ades they had regarded as the ‘Enemy.’?*

Die ldentifikation sollte umso leichter fallen, als die beiden Protagonisten von Hol-
lywoodstars gespielt werden: Den Kapitan des russischen U-Bootes Mikhail Po-
lenin, der nach der missgliickten Ubung zum ersten Offizier degradiert wird, ver-
korpert Liam Neeson. Der neue Kapitdan und Polenins Gegenspieler Alexei Vostrikov
wird von Harrison Ford dargestellt, der seine Rolle mit einem pseudo-russischen
Akzent spielt, ein Verfremdungseffekt, der dem englischsprachigen Publikum das
Signal gibt, dass sich hier wirklich der Fremde als Projektionsflache anbietet.

K-19 erkundet den Kalten Krieg aus der Perspektive des ehemaligen Feindes.
Historisch belegter Ausgangspunkt fiir das Giberstiirzte Handeln der russischen Ge-
nerale, die die K-19 Anfang der 1960er Jahre auf ihre Mission schicken, obwohl die
Technik noch nicht ausgereift ist und zur Gentige getestet wurde, ist die Angst vor
der Uberlegenheit der Amerikaner und damit vor einem Angriffskrieg.

Was konne die Amerikaner davor abhalten, Moskau und Leningrad zu zersto-
ren, fragt ein Marschall, als Vostrikov im Moskauer Generalstab seinen Auftrag zum
Abschuss einer Testrakete erhalt. Nur eines: Die sichere Gewissheit, dass ein ato-
marer Gegenschlag erfolgen kdnnte. Die K-19 sollte den Beweis erbringen, dass die
Russen mit ihren Atomraketen in der Lage waren, amerikanisches Territorium zu
erreichen. Die Aggressoren werden auf der Seite der Amerikaner verortet. Der
Perspektivwechsel, den der Film vornimmt, macht deutlich, wie konstruiert Feind-
bilder sind. Wie die sowjetische Propaganda das Bild von Amerika pragte, bezie-
hungsweise, wie Amerikaner glauben, dass die Russen sie zur Zeit des Kalten Krie-
ges gesehen haben, zeigt eine Szene des Films. Geschickt verknipft der Politoffizier
der K-19 in einer Propagandaveranstaltung auf dem Boot Filmbilder des

2 Auch ihre nachfolgenden Filme spielen in der Welt des Militdrischen, so der Oscar-pramierte Film
THE HURT LOCKER (USA 2008) tiber den Irakkrieg und ZEro DARK THIRTY (USA 2012) liber die Ergreifung
Osama bin Ladens. Der Titel des Films, ,, The Widowmaker”, bezieht sich auf eine Aussage eines
Matrosen, als beim Stapellauf die Sektflasche nicht am U-Boot-Korper zerschellt. Ein béses Omen,
furchtet er, solche Schiffe seien Widowmaker, also Witwenmacher.

24 peter Huchthausen, K-19 — The Widowmaker. The Secret Story of the Soviet Nuclear Submarine.
Washington, D.C. 2002, S. 202.
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Wahlkampfes von Richard Nixon aus dem Jahr 1960, die ein attraktives Amerika
voller Luxus und schénen Frauen zeigen, mit Bildern des Ku Klux Klan, priigelnden
Polizisten und einer Atomexplosion.

Wirkliche Amerikaner kommen erst am Ende des Films und nur am Rande vor
und werden aus der Perspektive der U-Boot-Besatzung gezeigt: Amerikanische
Hubschrauber umkreisen das Boot, auf dessen Deck sich ein Grof3teil der Matrosen
aufhalt, weil das Innere radioaktiv verseucht ist. Selbst vollig angeschlagen und ret-
tungsbedirftig stecken die Russen den amerikanischen Soldaten, die Fotos ma-
chen, nur ihre nackten Hintern entgegen und liefern sich provokativ ihren Blicken
aus. Doch sind sie die eigentlich Beobachtenden, die Subjekte der Geschichte. Ihre
Perspektive strukturiert den Film. So wundert es nicht, dass die Umkehrung kei-
nesfalls dazu flihrt, nun die Amerikaner als Feinde zu sehen. In der Ideologie des
Kalten-Krieges sind sie es natirlich, die Ideologen des Systems kommen im Film
aber nur als Randfiguren vor. Der wirkliche Feind, das macht der gesamte Film
deutlich, liegt nicht aulRen, sondern im Inneren. Als wahrend der Raketenlibung
die Technik durch einen Kurzschluss versagt, ereifert sich Polenin, man misse erst
die Schlamperei bekdmpfen, bevor man Krieg fiihren kdnne. Diese AuRerung kos-
tet ihn zwar seinen Kapitansstatus, bewahrheitet sich aber im Verlauf der Hand-
lung, als durch den Reaktorunfall die Besatzung verstrahlt wird. Der Storfall ist das
eigentliche Ereignis des Films, nicht die Auseinandersetzung mit den Amerikanern.
So bleibt die Perspektive systemimmanent, der Blick der Regisseurin richtet sich
nach innen, in eine sowjetische Mannerwelt, die durch Begriffe wie Kameradschaft,
Ehre und Mut gepragt ist, Werte, die in amerikanischen Filmen bislang amerikani-
schen Helden vorbehalten waren.

Fir ihre Geschichte reiste Bigelow in die ehemalige Sowjetunion, sogar nach
Murmansk, den Hafen der U-Boot-Flotte, wo sie auf der originalen K-19 stand,
sprach mit ehemaligen Besatzungsmitgliedern und besuchte die Witwe des wirkli-
chen Kapitans der K-19, Nikolai Satejev, dessen Aufzeichnungen die Grundlage fiir
den Film bilden. Die geheim gehaltene Geschichte der Katastrophe der K-19, die
sich am 4. Juli 1961, ein Jahr vor der Kuba-Krise, ereignete, konnte erst nach Ende
des Kalten Krieges erzahlt werden. Kathryn Bigelow erfuhr 1996 von den Ereignis-
sen. Der TV-Sender National Geographic, der auch Bigelows Film spater mitprodu-
Zierte, zeigte eine britische Dokumentation Uber die Vorfalle. K-19 war das erste
sowjetische atomgetriebene U-Boot, das mit Nuklearraketen ausgestattet war. Ob-
wohl technisch noch nicht ausgereift, wurde es 1961 auf seine erste Fahrt geschickt,
um im Eismeer unweit der amerikanischen Kiiste einen Raketentest durchzufihren,
der die Uberlegenheit der sowjetischen Atom-U-Boote demonstrieren sollte. Am
4. Juli kam es vor der Kiste Gronlands zu einem verheerenden Storfall an einem
der beiden Reaktoren. Ein Leck im Primarkuhlkreislauf drohte zu einer nuklearen
Kettenreaktion zu fiihren. Mehrere Besatzungsmitglieder versuchten im verseuch-
ten Maschinenraum das defekte Kiihlsystem zu reparieren. Doch ohne Erfolg.
SchlieBlich wurde die hoch verstrahlte Besatzung von einem konventionellen die-
selbetriebenen U-Boot aufgenommen. Sieben Menschen starben an ihrer Ver-
strahlung. Die Krebsrate unter den Uberlebenden war hoch.
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Nicht ungewdhnlich fir U-Boot-Filme ist der Konflikt zweier Fihrungsfiguren,
den Bigelow und ihr Drehbuchautor Christopher Kyle, ein New Yorker Dramatiker,
in den Mittelpunkt der Handlung riicken. Da ist zum einen Mikhail Polenin, ehe-
mals Kapitan der K-19, der nach der missgliickten Raketeniibung zum 1. Offizier
degradiert wird. Die Mannschaft liebt ihn und folgt ihm bedingungslos. Sein Fih-
rungsstil ist nicht autoritar, er sorgt sich um seine Manner und wird von Offizieren
und Matrosen gleichermafien geschéatzt und respektiert. Ganz anders der neue Ka-
pitén Alexej Vostrikov. Er kommt von auRen in die Gemeinschaft und fiihrt das Boot
mit Harte und unerbittlicher Strenge. Obwohl treuer Gefolgsmann des sowijeti-
schen Systems, warnt er die Generile, die K-19 sei womaoglich noch nicht reif fir
solch einen Einsatz. Gegeniiber Polenin und der Mannschaft gibt er sich hart. Trotz
fehlender Bauteile miisse das Schiff den Zeitplan einhalten. Er treibt die Besatzung
an.

Abb. 5: K-19 — THE WIDOWMAKER, Vostrikov und Polenin, 0:26:49, eigener Screen-
shot

Der Konflikt mit Polenin eskaliert bereits vor Auslaufen des U-Bootes, als Vostrikov
den erfahrenen Reaktoroffizier wegen Trunkenheit entlasst und die Urlaube der
Mannschaft streicht. Auf See ruft der neue Kapitin eine Ubung nach der anderen
aus, Feuer, Stromausfall, Wassereinbruch, Chemikalienbrand im Maschinenraum,
simulierter Torpedoabschuss. Offen kommt es zur Konfrontation zwischen Polenin
und Vostrikov, als letzterer den Befehl gibt, das Boot bis zur Belastungsgrenze von
300 Metern zu tauchen und gleich im Anschluss ein Notauftauchen durch die Eis-
schicht befiehlt. Die Szene ist in die Handlung eingebettet, bedient aber auch die
Schaulust des Genres: Surrend gleitet das Boot durch eisblaues Wasser, es taucht
so tief, wie die Messgerate anzeigen konnen, so dass die Aullenwande eingedriickt
werden und knallende Gerdusche von sich geben. Die Belastbarkeit des Materials
wie auch der Besatzung werden getestet, auch dies wieder eine Ubung. Die Ka-
mera zelebriert das Boot geradezu als phallisches Objekt. Bei seinem Auftauchen
steigt es erektionsartig nach oben. Danach werden die Raketen fertiggemacht zum
Abschuss. Wie in der Ubungsszene am Anfang lduft der Countdown, doch diesmal
klappt alles. Die Nuklearwaffe, allerdings ohne Sprengkdpfe, fliegt mit einem Feu-
erschweif in den Himmel Gber dem Ozean. Den Vorwurf Polenins, die Mannschaft
unnotig in Gefahr gebracht zu haben, kontert Vostrikov mit der Aussage, er habe
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das Boot und die Manner an ihre Grenzen gefiihrt, um zu wissen, wo ihre Grenzen
liegen. Diese 120 Mdnner waren jetzt eine Mannschaft, weil sie ein flr unerreich-
bar gehaltenes Ziel schlieBlich doch erreicht hatten. Das nachste Mal wiirden sie
ihre Grenzen Uberschreiten und in den Tod gehen, denn das sei ihre Pflicht. An
dieser Stelle greift der Film einen gangigen Topos des U-Boot-Films auf, denn in
Filmen wie THE ENEMY BELow (Dick Powel, USA 1957) oder Das BooT (Wolfgang Pe-
terson, D 1981) wird solches Testen bis an die Grenzen zelebriert.

Vostrikov ist tief in der Ideologie einer soldatischen Gemeinschaft verwurzelt:
Pflichterfiillung, Kameradschaft und Opferbereitschaft zeichnen diese Haltung aus.
Den Tod kalkuliert er ein, die Bereitschaft, sein Leben zu opfern, ist in der soldati-
schen Mannergemeinschaft eine Tugend, die Filmen und Texten mit militaristi-
schen Skripten eigen ist.?> Dass Bigelow dieses Wertesystem aufruft, ist irritierend
und plausibel zugleich. Spielt sie doch das Thema ,Opferbereitschaft bis zum
Tod’ durch. Was treibt Manner wie Vostrikov an, Grenzen auszutesten? Die Technik
bis zum AuRersten herauszufordern genauso wie sich selbst und die Mannschaft?
Dass diese Haltung nicht die allein giiltige ist, zeigt Polenin. Ihm ist am Wohlerge-
hen der Offiziere und Matrosen gelegen, er will niemanden in Gefahr bringen. Ist
er der gute Vater, so wird Vostrikov als der bése und strenge Vater entworfen.
Bigelow geht es nicht darum, zu entscheiden, welche Haltung die richtige ist. Ide-
ologiekritik liegt ihr fern. lhr Interesse richtet sich auf den Konflikt der Manner.
Gemeinsam ist beiden Figuren, dass sie aus den Matrosen und Offizieren eine funk-
tionierende Mannergemeinschaft formen und aufrechterhalten wollen, nur mit
anderen Mitteln. Die scharfste Sanktion im Film erfahrt derjenige, der diese Ge-
meinschaft aufkiindigt, der das Zusammenspiel von Vaterfigur und Untergebenen
stort. Als einer der Offiziere eine Meuterei gegen Vostrikov anzettelt und ihn ab-
setzen will, schlagt sich Polenin auf die Seite des Kapitdns. Trotz aller Differenzen
respektiert er die strenge Vaterfigur, die Auseinandersetzung mit ihm ist hart, die
Loyalitat trotzdem groR.

Wird auch die Technik des U-Bootes an ihre Grenzen gefiihrt, sie damit be-
herrschbar gemacht, so gibt es doch einen Bereich auf dem Boot, der sich den
Mannern entzieht. Die beiden Atomreaktoren befinden sich tief im Inneren des U-
Boots und im Zentrum der topografischen Filmstruktur. Sie treiben die K-19 an und
sind doch fur die Mannschaft unbegreiflich — ein Nicht-Begreifen, das ideologisch
Uberformt ist und den jungen Reaktoroffizier Vadim (Peter Sarsgaard), der frisch
von der Akademie angeheuert wurde, zu der Aussage treibt: ,This ist the future,
Pawel, cars that never need refueling, free power for every family, maybe travels
to the planets, it’s a privilege to be a part of this future.“?® Christliche Symbole, wie
das Kreuz, das sein Mitarbeiter Pavel (Christian Camargo) immer bei sich tragt, ha-
ben in einer Zeit der absoluten Technik- und Fortschrittsglaubigkeit keinen Platz.
Doch die Katastrophe zerstort diesen Glauben restlos. Die Atomtechnik erhilt et-
was Damonisches, nicht zu Beherrschendes. Die Wirklichkeit sieht anders aus als
das, was Vadim auf der Offiziersschule gelernt hat. Die Wirklichkeit — das ist der
Storfall. Den Moment des Reaktorunfalls erfasst der Film prazise: Eine lange durch

% Siehe Kirste, ,Fliegen fiirs Vaterland®, S. 75-96.
26 Kathryn Bigelow. K-19 — THE WIDOWMAKER. Constantin Film 2002, Filmminute 00:28:09.
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kaum sichtbare Schnitte strukturierte Kamerafahrt fiihrt in einer sogartigen Bewe-
gung die Brennstdbe entlang ins Innere des Reaktors zum Kihlsystem (s. Abb 6),
aus dem in einer Fontane Wasser herausschief3t. Das, was dem Zuschauer vor Au-
gen gefiihrt wird, kann die Mannschaft nicht sehen. Doch zeigen die Messgerate
unmissverstandlich den Storfall an: Druckabfall, die Temperatur steigt dramatisch
an, es besteht die Gefahr einer Kettenreaktion. Eine Atomexplosion, ungleich star-
ker als die in Hiroshima, kdnnte die Folge sein. Der Ausbruch des 3. Weltkrieges
ware nicht unwahrscheinlich. Die einzige Moglichkeit, die ultimative Katastrophe
zu verhindern, ist, die Trinkwasservorrate mit dem Kiihlsystem zu verbinden und
so frisches Wasser zuzufiihren. Sechs blutjunge Matrosen werden bestimmt, die
zu zweit jeweils zehn Minuten ins Innere des Reaktors vordringen sollen, um dort
SchweilRarbeiten auszufiihren. Niemand kann einschatzen, wie die Radioaktivitat
auf ihre Korper wirkt. Sie stellen Mutmallungen an: Das Haar falle aus, sagt der
eine. So schlimm werde es nicht werden, antwortet der andere. Nicht einmal
Strahlenschutzanziige sind an Bord vorhanden. Ausgeristet nur mit konventionel-
ler Schutzkleidung und Gasmasken, die vor radioaktiver Strahlung genauso
schlecht schiitzen wie Regelmantel, begeben sich die ersten auf ihren Weg in das
Innere des Reaktors. Nichts ist mehr zu spiiren von Fortschrittsglauben, stattdes-
sen eine groRe Angst und Ratlosigkeit. ,,May god be with you“,?” sagt der Kapitin,
erstaunlich fiir den ideologisch geschulten Flihrer eines sowjetischen U-Bootes.

Abb. 6: K-19 — THE WIDOWMAKER, Im Inneren des Reaktors, 1:11:11, eigener Screen-
shot

Im Angesicht des Todes kommen in einer atheistischen Welt religiose Zeichen zur
Geltung. Der Gang durch die Schleuse zelebriert der Film als sakral aufgeladenen
Opfergang: Kirchenglocken, gefolgt von geistlicher Musik mit einer Gber allem
schwebenden Frauenstimme,?® begleiten den Gang der Manner, ein langsames
schweres Schreiten in einem Raum wie aus Filmen Andrej Tarkowskis, nach einigen
Minuten illuminiert vom kalten blauen Licht des SchweiRgerates. Als sich die
schwere Schleusentilr nach zehn Minuten wieder 6ffnet, sind die jungen Manner
Todgeweihte. Sie missen sich Ubergeben, die Haut ist verbrannt. Bald wird klar,

27TfA, 01:08:57.
28 7ur Funktion der Musik in K19 — THE WIDOWMAKER siehe Koldau, Mythos U-Boot, S. 255-259.
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dass sie sterben werden. lhren Anblick verkraftet der junge Reaktoroffizier Vadim
nicht. Er, der als nachster gehen soll, bricht zusammen, weint wie ein Kind.

Vadims Angst ist die eines Wissenden. Er weil3, dass sein Leben danach zerstort
sein wird, weiR, dass er seine Freundin Katja nicht heiraten kann. Sein Zusammen-
bruch ist ein verzweifelter Versuch, der Schicksalsgemeinschaft der Manner, die zu
einer Todesgemeinschaft geworden ist, zu entkommen. Umso kompromissloser ist
die Wandlung, die er dann durchmacht, die wohl weitreichendste in dem Film. Sie
gleicht einer Lauterung hin zum Tod. Als die SchweilRnaht des Kihlsystems erneut
bricht, ist er der erste, der sich, in Kenntnis aller Konsequenzen, in den Reaktor
begibt, um langer als alle anderen dort zu arbeiten. Ihm gelingt es tatsachlich, das
Leck erneut zu verschlieRRen. Er hat das Boot, und vielleicht auch die Welt, gerettet,
aber er wird sterben. Damit hat er die Gemeinschaft der Manner Gber die Bezie-
hung zu seiner Freundin und die gemeinsame Zukunft mit ihr gestellt. Im Gegen-
satz zu allen anderen wird er als jemand gezeigt, in dessen Leben es eine Frau gibt.
Ihr Bild tragt er standig bei sich, wie eine lkone. Sie verweist auf eine andere Welt,
die auf dem U-Boot, innerhalb der Mannergemeinschaft, ihre Bedeutung verloren
hat. So 16st Vadim, als er sich fur die Gemeinschaft opfert, seine Bindung an Katja
auf. Am Ende kann er sie, also ihr Bild, nicht einmal mehr sehen, da er durch die
Verstrahlung blind geworden ist.

Die Mannschaft ist schlieRlich zu einer quasi-religiosen Wertegemeinschaft ge-
worden, die ihre eigenen Regeln und Gesetze hat. Christliche Symbole lGberneh-
men die Rolle der Verstandigung und Sinnstiftung. Wenn Vadim seinem dem Tode
geweihten Mitarbeiter Pavel das Kreuz in die Hand gibt, das er zu Beginn seines
Dienstes auf dem U-Boot als verbotenes Symbol gebrandmarkt hatte, ist die Ablo-
sung des kommunistischen Wertesystems durch ein religioses vollzogen. Vostrikov
hatte Recht, als er nach dem gegliickten Abschuss der Testrakete erkannte, dass
die Manner nun zu einer Mannschaft zusammengeschweil3t sind, die bereit ist,
ihre Grenzen zu liberschreiten und in den Tod zu gehen. Auch er selbst. Vostrikov
ringt sich schlieBlich dazu durch, die Mannschaft von einem amerikanischen Zer-
storer aufnehmen zu lassen. Er dagegen will auf der K-19 bleiben und sie versenken.
Dazu kommt es allerdings nicht, da, als deus ex machina, in letzter Sekunde ein
russisches U-Boot zu Hilfe eilt und die Mannschaft aufnimmt.

Eng verknlpft mit der religiosen Symbolik entwirft der Film einen Helden-Dis-
kurs. Alle, die sich geopfert haben, an erster Stelle Vadim, sind zu Helden geworden
und werden von Polenin ausdriicklich als solche bezeichnet. Aus dem Undenkba-
ren, der Atomkatastrophe, entsteht Handeln, entsteht Mut, entsteht Opferbereit-
schaft. Bigelow zeigt in ihrem Film akribisch, wie Heldentum funktioniert und sich
Wertegemeinschaften bilden — nicht durch eine von auRRen bereit gestellte Ideolo-
gie, sondern durch die Opferbereitschaft fiir die anderen bis hin zum Tod. Pathos
erlaubt sie sich ausdricklich, nicht zuletzt ein Pathos der prazisen und schénen
Bilder. Das kobaltblaue Licht der Kola-Halbinsel, die phallische Inszenierung des U-
Boots, die detailversessene Enge seines Inneren, die in Nahaufnahme gefilmten
Gesichter der jungen Besatzung, die kalte, gespenstische Atmosphare im Inneren
des Reaktors, die sowjetischen Interieurs — allesamt genau kalkulierte Bildwelten,
die symbolisch und sinnlich zugleich sind.
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Die Gemeinschaft der U-Boot-Besatzung besteht auch nach ihrer Rettung fort,
allerdings nur im Verborgenen. Dass sie heldenhaft gehandelt hat, wird von der
sowjetischen Militarfihrung nicht anerkannt, ein Gerichtsverfahren gegen Vostri-
kov eingeleitet mit dem Vorwurf, er habe zu den Amerikanern (iberlaufen wollen.
Sein gliihendster Verteidiger wahrend der Verhandlung ist Polenin, sein ehemali-
ger Gegenspieler, der das Handeln des Kapitans nicht nur rechtfertigt, sondern sei-
ner Person auch Respekt und Verehrung entgegenbringt. Vostrikov wird freige-
sprochen, er und die Mannschaft aber zum Schweigen verurteilt. Erst 28 Jahre
spater, nach dem Fall der Berliner Mauer, treffen sich die Uberlebenden wieder —
auf dem Friedhof, an einem Grab, auf dem sieben Fotos stehen, die Bilder derjeni-
gen, die im Reaktor waren und bald nach der Katastrophe gestorben sind. Doch
nicht nur sie, auch 20 weitere Matrosen Uberlebten ihre radioaktive Verstrahlung
nicht. Auf dem Friedhof formiert sich die Gemeinschaft neu, im Gedenken an die
Kameraden, als Gemeinschaft der Lebenden und der Toten.

Der Film betont die Kameradschaftsnorm ohne sie mit der patriotischen Norm
zu korrelieren, wie es in Filmen mit militarischen Skripten vielfach der Fall ist.?° Mit
der Erkenntnis, dass das sowjetische System am Tod der Kameraden, die sich fir
die Gemeinschaft geopfert haben, mitschuldig ist und ihnen die Anerkennung ver-
wehrt, ist die patriotische Norm, die in den Ubungssituationen noch gegolten hat,
im Ernstfall nicht mehr sinnstiftend. Ist der wichtigste Satz der Kameradschafts-
norm das Zurlickdrangen eigener Interessen gegeniiber der Gemeinschaft, um ein
reibungsloses Zusammenwirken der einzelnen Elemente zu gewahrleisten, damit
ein militarischer Auftrag erfullt werden kann,3° so zeigt K-19, dass diese Kamerad-
schaft auch ohne Patriotismus um ihrer selbst willen existieren kann. Insofern ruft
Bigelow in ihrem Film zwar Konventionen militarischer Erzahlungen auf wie Opfer-
bereitschaft bis in den Tod, entkleidet sie aber der patriotischen Komponente. In-
teressant ist in diesem Zusammenhang der Perspektivwechsel hin zur sowjetisch-
russischen Seite. Die Kritik am sowjetischen System, die der Film {ibt, ergibt sich
im Laufe der Handlung systemimmanent, aber da K-19 eine amerikanische Produk-
tion ist, die nach dem Zerfall der Sowjetunion auf die Schwachen des kommunisti-
schen Systems hinweist, wird auch hier die Uberlegenheit der Amerikaner als Sie-
germacht zumindest implizit mittransportiert, auch wenn hierauf nicht der Fokus
liegt. Vielmehr scheint es Bigelow, wie oft in ihren Filmen, um den Blick hinter die
Grenzen des Normalen und in die Welt der ,Anderen’ zu gehen.3! Die Anderen, das
sind hier U-Boot-Fahrer, deren Ungliick lange geheim gehalten wurde. Die

2% Angefangen bei MORGENROT (Gustav Ucicky, D 1933) iiber U-BOOTE WESTWARTS! (Giinther Rittau, D
1942), die Fliegerfilme im Dritten Reich bis hin zu Top GuN (Tony Scott, USA 1986) oder PEARL HARBOR
(Michael Bay, USA 2001). Siehe auch Kirste, ,Fliegen fiirs Vaterland”, S. 75-96.

30 Ebd.

31 Dje ,Anderen’ zu werden, die Grenze zu einer Welt zu tiberschreiten, die fremd und gefihrlich ist
und die doch das verzerrte Spiegelbild des Vertrauten sein kann, das hatte Kathryn Bigelow zuvor
in all ihren Filmen thematisiert: Sei es in Gestalt der jugendlichen Biker in THE LOVELESS (USA 1982),
der Vampirfamilie in NEAR DARK (USA 1987), im Serienkiller in BLUE STEEL (USA 1990), in der Surfer-
welt von POINT BREAK (USA 1991) und in STRANGE DAYS (USA 1995), wo die Wahrnehmung des ande-
ren durch mediale Aufzeichnung zur eigenen wird. Siehe Welf Kienast/Wolfgang Struck (Hgg), K6r-
pereinsatz — Das Kino der Kathryn Bigelow. Marburg 1999.
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Darstellung einer militarischen Mannerkameradschaft rekurriert zum einen auf die
Regeln der zugrunde liegenden Genreelemente (U-Boot-Film, Kriegsfilm, Katastro-
phenfilm, Actionfilm), ist aber auch als Blick in die bisher verschlossene Realitat
eines sowjetischen Atom-U-Boots und als akribisches Erkunden menschlicher Re-
aktionen in Extremsituationen zu lesen. Was Bigelow wirklich interessiert, ist die
Grenzuberschreitung hin zur Todesbereitschaft. Dazu passen die aufgerufenen sol-
datischen Werte und die historisch-ideologischen Konzepte perfekt, schlieBlich ist
ihnen die Opferbereitschaft inhdrent. Man wirde dem Film aber Unrecht tun,
wenn man ihm auf der ideologischen Ebene nur als Transportmittel fir soldati-
schen Tugenden ansehe. Schlieflich findet ein Wertewandel der Protagonisten hin
von Uberzeugten Kommunisten zu beinahe Gldubigen statt, und die Abkehr von
patriotischen Werten hin zu reinen Kameradschaftswerten formt die Gemeinschaft
und setzt sie in Opposition zum sowjetischen System und damit zur herrschenden
Elite im Kalten Krieg.

5. Die Okonomisierung der Geschichte — Kevin Mcdonalds BLACK SEA

Wir sehen: Fotografien von Hitler und Stalin, U-Boote im Zweiten Weltkrieg (Abb.
7), schliefRlich den Abschuss von Torpedos auf ein Unterwasserboot — alles histori-
sche Dokumentaraufnahmen. Der Vorspann des von Oscarpreistrager Kevin Mcdo-
nald 2014 gedrehten Abenteuerfilms BLack SEA3? fiihrt tief in die Geschichte. Wir
ahnen, es muss in der Auseinandersetzung zwischen den damaligen Weltmachten
etwas passiert sein, das fiir die Handlung des Films Gber 60 Jahre spater eine Rolle
spielen wird.

Abb. 7 und 8: BLAck SEA, U-Boot im 2. Weltkrieg, 0:01:05, und Schichten der Ver-
gangenheit, 1:02:10, eigene Screenshots

Doch zundchst sind wir Zeugen eines Entlassungsgesprachs, das im ersten Jahr-
zehnt dieses Jahrtausends in Schottland stattfindet. Der U-Boot-Kapitdn Robinson
(Jude Law) wird von seiner Firma Agora, die Unterwasserbergungen vornimmt,
nach elf Jahren fristlos und mit einer lacherlichen Abfindung gekiindigt. 30 Jahre
ist er auf U-Booten gefahren, nun steht er vor dem Jobcenter und dem Nichts.
Seine Frau hat ihn mit seinem Sohn verlassen und einen neuen Partner gefunden,

321999 erhielt Kevin Mcdonald den Oscar in der Kategorie ,,Bester Dokumentarfilm* fiir ONE DAY
IN SEPTEMBER (GB/CH/D 1999).
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der mehr Zeit, aber vor allem mehr Geld zu bieten hat. Ohnehin spielt Geld in die-
ser Welt die entscheidende Rolle, Robinson muss erfahren, dass er ohne Arbeit
und Vermogen zu den Aussortierten gehdrt. So geht es auch anderen, die sich in
einer Kneipe treffen und das Schicksal, entlassen worden zu sein, teilen. Die neoli-
berale Politik der Zeit trifft die Madnner hart. Folglich ist es nicht verwunderlich,
dass die Nachricht von 80 Mio. Reichsmark in Gold, die in einem gesunkenen deut-
schen U-Boot vor der georgischen Kiiste im Schwarzen Meer liegen sollen, alle hell-
horig macht. Der Plan, dieses Gold zu bergen und damit nicht mehr zu den Armen
in der Gesellschaft zu gehdren, braucht nur noch einen Geldgeber fir die Expedi-
tion, der auch schon bald gefunden wird.

Dass die Erzahlung Uber das versunkene Nazigold keinen historischen Hinter-
grund hat und der Fantasie des Drehbuchautors Dennis Kelly entsprungen ist, lasst
sich nach einer kurzen Recherche feststellen. Historisch nachweisbar ist jedoch,
dass es deutsche U-Boote im Schwarzen Meer gab, die sich 1944 selbst versenkten.
Eines dieser U-Boote wurde 2008 angeblich von einem Wracktaucher gefunden.33
Auch deutsch-sowjetische Wirtschaftsabkommen zwischen Hitler und Stalin sind
historisch belegt.3* Das Gold wurde hinzu erfunden, schlieRlich sind Schatzsuchen
im Abenteuerfilm eines der wichtigsten Motive (iberhaupt.3> Der Held, der aus sei-
ner Heimat aufbricht, um einen Schatz zu finden, denkt das Abenteuer vom Ende
her, vom Ziel, das es zu erreichen gilt3*® — in diesem Fall ist es das Gold auf dem
Meeresgrund. BLACK SEA ist jedoch ein vielfach gebrochener Abenteuerfilm, der die
Genreregeln zwar ernst nimmt und die Fahrt unter Wasser zu einem spannenden
Kammerspiel macht, das mit psychologischen Elementen angereichert ist, der aber
die fir Abenteuererzahlungen typische duReren Herausforderungen in das Innere
des Bootes verlagert und seine Protagonisten an sich selbst zugrunde gehen lasst.

Die Abenteuerreise startet in Sewastopol auf der Krim, dem Heimathafen der
russischen Schwarzmeerflotte. Es ist die Zeit des russisch-georgischen Krieges,3’
noch vor der russischen Annexion der Krim im Jahr 2014. Robinson hat ein Expedi-
tionsteam zusammengestellt, das jeweils zur Halfte aus Briten und Russen besteht,
allesamt Outlaws wie er. Im Gegensatz zu den meisten U-Boot-Filmen handelt es
sich nicht um junge Manner,3® sondern um 3ltere, erfahrene und ausgemusterte
U-Boot-Fahrer. In Sewastopol besteigt die zusammengewiirfelte Crew ein ausge-
mustertes sowjetisches U-Boot der Foxtrott-Klasse,3° das von auBen vollkommen
verrostet und auch im Inneren in einem schlechten Zustand ist. Wie die Besatzung,

33 Siehe Hans Michael Kloth, ,U-Boot auf der Autobahn“ In: Spiegel Geschichte online vom
04.02.2008. (=https://tinyurl.com/2cyaqeck, Abruf am 22.02.2025).

34 Wikipedia-Artikel ,,Deutsch-Sowjetischer Wirtschaftsvertrag”. (=https://tinyurl.com/y89vk5tw,
Abruf am 22.02.2025).

35 Hans J. Wulff, ,Grenzgdngertum: Elemente und Dimensionen des Abenteuerfilms®. In: Bodo Tra-
ber/Hans J. Wulff (Hgg.), Filmgenres: Abenteuerfilm. Stuttgart 2004, S. 9-30, hier S. 14.

36 Ebd. S. 13.

37 Siehe Zaur Gasimow, ,Georgienkrieg 2008 zwischen Russland und Georgien”. In: Landeszentrale
fur politische Bildung Baden-Wirttemberg online (=https://tinyurl.com/24zuf3eb, Abruf am
22.02.2025).

38 Siehe Koldau, Mythos U-Boot, S. 80f.

3 Siehe Wikipedia-Artikel ,,Projekt 641“ (=https://tinyurl.com/2d3huja3, Abruf am 22.02.2025).
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so gehort auch das Boot in die Kategorie aussortiert. Das reale U-Boot, in dem ge-
dreht wurde, ist ebenso ein Mitte 1993 ausgemustertes russisches Unterseeboot
mit dem Namen U-475 Black Widow, das im River Medway in England zwischen
Rochester und Strood liegt und sich in Privatbesitz befindet.*°

Da die Dreharbeiten auf einem wirklich existierenden U-Boot stattfanden, ist
der Raum der Handlung von einem rauen Realismus gepragt. Die Maschinen und
die Einrichtung sind nicht nur Kulisse, sondern waren einst wirklich in Gebrauch.
Damit ragt die filmische Welt der gegenwartigen Handlung durch ihre Ausstattung
in den historischen Raum hinein. Das ausgemusterte U-Boot kann als Artefakt des
Kalten Krieges gelesen werden, das einerseits einen Blick auf die damals dem west-
lichen Auge verschlossene Welt freigibt, andererseits durch die veraltete und ma-
rode Technik, die wieder in Betrieb genommen wird, eine Vergegenwartigung er-
fahrt. Der Kontrast zum kiinstlichen und cleanen U-Boot-Raum in THE HUNT FOR RED
OcToBER kdnnte nicht grofRer sein (s. Abb. 9). Hier gibt es Schmutz, freiliegende Ka-
bel und schwitzende, dlverschmierte Kérper. Die noch 1990 imaginierte science-
fiction-artige Welt ist fast 15 Jahre spater einer realistischen Darstellung gewichen,
in der die Vergangenheit aktualisiert wird, ohne die gegenwartige Zeit zu verlassen.

Abb. 9: BLACK SEA, Sowjetische Technik, 0:20:26, eigener Screenshot

Dazu passt, dass Regisseur Kevin Macdonald die Rollen der russischen Crewmit-
glieder mit bekannten russischen Schauspielern besetzte, was dem Film eine wei-
tere authentische Ebene hinzufiigt. Uber diese Russen erfihrt man nicht viel, sie
sind erfahrene U-Boot-Fahrer, die sich mit der Technik auf dem Boot auskennen
und wenig Sympathie fiir die Briten haben wie umgekehrt. Der Graben zwischen
Briten und Russen vertieft sich durch das Nicht-Verstehen-Kénnen im buchstabli-
chen Sinn, die Kommunikation ist eines der Hauptprobleme auf dem Boot, in des-
sen klaustrophobischer Enge jeder zum Feind des anderen wird. Bemerkenswert
erscheint der Film auch deshalb, weil er das U-Boot von Beginn an als interkultu-
rellen Raum gestaltet, in dem nun allerdings alte Konflikte erneut ausbrechen. So

40 Siehe Wikipedia-Artikel ,U-475 Black Widow* (=https://tinyurl.com/25wuwgjp, Abruf am
22.02.2025).
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wird das Nachwirken der Vergangenheit zum Thema, aber auch die Funktionalisie-
rung der Erinnerung im Rahmen gegenwaértiger Diskurse.*!

Zwischen den britischen und russischen Besatzungsmitgliedern kommt es vom
ersten Tag an zu Konflikten, bedingt durch die sprachliche Fremdheit, aber auch
durch Neid und Missgunst, da Robinson der Mannschaft angekiindigt hat, dass je-
der denselben Anteil des Goldes erhalten wiirde. Sein Verstandnis von Gerechtig-
keit unterscheidet sich von dem der anderen Besatzungsmitglieder. So sehen die
Briten nicht ein, dass angesichts der Lebenshaltungskosten in Russland, denen sie
unterstellen, niedriger zu sein, die Russen de facto mehr an Wert bekommen wiir-
den. Sie furchten, dass es zu Morden kommen konnte, damit durch die Reduzie-
rung der Anzahl der Besatzungsmitglieder jeder einzelne einen hoheren Goldanteil
erhalten kdnnte. Die 6konomische Logik spaltet die Besatzung, saht Unfrieden und,
noch schlimmer, flihrt am Ende zum Untergang des Bootes.

Robinson ist zwar ein charismatischer Outlaw, aber kein strahlender, sondern
von Beginn an ein zutiefst gebrochener Held. Ebenso seine Crew, alles erfahrene
U-Boot-Fahrer, die nach ihrer Entlassung einfache Jobs erledigen missen. Fir die
Bergung des Goldes hat er zudem den psychopatischen Taucher Fraser (Ben Men-
delsohn) angeheuert. Nicht ungewdhnlich fiir das U-Boot-Genre: Auch ein uner-
fahrener Neuling, in diesem Fall der 18-jahrigen Tobin (Bobby Schofield), ist mit an
Bord. Tobin wird fiir Robinson eine besondere Bedeutung erlangen — er ist wie sein
Sohn, gleichzeitig aber auch sein junges Ich, da Tobin selbst Vater wird. Robinson
projiziert in ihn sein eigenes Verhaltnis zu seinem Sohn, um den er sich nicht mehr
kiimmern kann, und entwirft flr Tobin eine Zukunftsperspektive, die sein eigenes
Versagen rehabilitieren soll.

Die Fahrt verlauft alles andere als reibungslos. Bedingt durch einen Streit an
Bord ist das Boot aufgrund einer Explosion manoévrierunfahig auf den Meeresbo-
den gesunken. Von hier aus soll die Suche nach dem Gold aufgenommen werden.
Fraser und zwei andere Briten begeben sich auf einen Tauchgang und entdecken
ein mit einer dicken Schlammschicht bedecktes U-Boot. Mit dem Schlamm tragen
Sie auch die historischen Schichten ab und legen ein Hakenkreuz frei (s. Abb. 8).

Im Inneren des Bootes offenbart sich ihnen eine grausame Szenerie, neben dem
Gold finden sie auch angekettete Skelette, wohl ein Beweis fiir Kannibalismus. Das
deutsche U-Boot aus dem zweiten Weltkrieg, das zu einem Grab fiir seine Insassen
wurde, erweist sich zunachst als Rettungsversprechen fiir die Crew von Robinson.
Mit dem Gold wird auch eine alte Antriebswelle gefunden, mit deren Hilfe es tat-
sachlich moglich ist, wieder vom Meeresgrund aufzusteigen. Die Technik der Deut-
schen aus dem zweiten Weltkrieg erweist sich als tauglich fiir ein russisches U-Boot
aus dem Kalten Krieg, das im 21. Jahrhundert wieder zum Einsatz kommt. Die drei
geschichtlichen Ebenen verschranken sich in wenigen Szenen des Films, in dem es
schon lange nicht mehr um die Schatzsuche, sondern um das Uberleben der Méan-
ner geht. Denn gerettet ist das U-Boot durch die Antriebswelle noch nicht.

Mit an Bord ist auch ein Mitarbeiter des Geldgebers, um die Expedition zu be-
aufsichtigen. Dieser Daniels (Scoot McNairy) entpuppt sich jedoch als Vertreter
von Robinsons alter Firma Agora und gesteht einen perfiden Plan: Robinson und

4 vgl. Pause, , Der Kalte Krieg”, S. 183.
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seine Mannschaft sollen das Gold bergen, doch sobald das U-Boot auftaucht, wiir-
den sie von den Russen festgenommen und Agora werde das Gold ibernehmen.
Die Anndherung des Westens an den Osten hat damit eine neue Stufe erreicht —
westlicher Kapitalismus trifft auf ein russisches Militar, das gerne den Handlanger
fir die multinationale Firma spielt. Robinson ist in eine Falle getappt, aus der er
sich nicht mehr befreien kann. Zwar versucht er, sich an die Kiiste der Tiirkei zu
navigieren, muss aber dafiir zwischen zwei Felsmassiven hindurchfahren, ein Motiv,
das an Odysseus Fahrt zwischen Skylla und Charibdis erinnert.

Abb. 10: Biack Sea, Der Abenteuerheld am Ende der Reise, 1:48:35, eigener
Screenshot

Robinson als moderner Odysseus kampft jedoch nicht mit Meeresungeheuern,
sondern mit den Damonen auf dem eigenen Boot. Daniels, glaubt nicht, dass die
Durchfahrt gelingen kann und liberredet den labilen und psychopathischen Fraser,
den russischen Maschinisten Zaytsev (Sergei Puskepalis) zu ermorden, was zu einer
Explosion auf dem Boot fiihrt, in deren Folge es erneut auf den Meeresboden sinkt
und Wasser einbricht. BLACK SEA erzdhlt auch die Geschichte einer dysfunktionalen
Gruppe, die sich selbst dezimiert — das Gegenteil der Erzahlung von der Kamerad-
schaft unter Wasser, von der Gemeinschaf der U-Boot-Fahrer tiber den Tod hinaus,
wie sie noch Kathryn Bigelow entworfen hat. Ein Mann nach dem anderen wird
getotet, stirbt durch die Hand eines Besatzungsmitglieds oder verungliickt auf-
grund der durch Streit herbeigefiihrten Katastrophen. Am Ende verbindet sich bei-
des. Als das Wasser einbricht, versuchen sich die Ubriggebliebenen von den iiber-
schwemmten Bereichen in die trockenen zu retten. Doch Daniels erweist sich ein
letztes Mal als hinterhaltiger Moérder. Er verschliel3t die Luken, so dass die Manner,
die sich retten wollen, ertrinken. Auch er selbst stirbt am Ende in den Wassermas-
sen, da der russische Kartograf Morozov (Grigori Dobrygin) ihm die Rettung ver-
weigert. Am Ende opfert sich Robinson, um dem jungen Tobin und dem Russen
Morozow das Leben zu retten. Er katapultiert beide in Rettungsanziigen durch die
Torpedorohre an die Wasseroberfliche, dazu im dritten Rettungsanzug das Gold
aus dem deutschen U-Boot, wahrend er selbst als letzter im Boot verbleibt und, da
das Boot mandvrierunfahig am Meeresboden liegt und mit Wasser geflutet wird,
hochstwahrscheinlich sterben wird (Abb. 10).
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Der Abenteuerheld ist am Ende seiner Reise angekommen. So ist BLACK SEA ein
in Ansatzen postmoderner Abenteuerfilm, der entgegen den Genreregeln keine
gelungene Abenteuerreise zeigt und mit den Versatzstiicken des U-Boot-Films kre-
ativ ugeht, ohne dem Genre sein Pathos zu nehmen. Enden die meisten Abenteuer
mit dem Triumph des Helden, ist es hier sein Untergang, der jedoch einen Aufstieg
eines Jingeren zum Helden (im Sinne einer Position auf der Histoire-Ebene des
Films) ermoglicht. Indem Robinson Tobin das Leben rettet und ihn dazu noch mit
dem Gold ausstattet, richtet sich sein Handeln in die Zukunft. Tobin taucht in der
semantischen Struktur des Films aus den Tiefen des Meeres und damit aus den
Schichten der Vergangenheit auf, um in der Zukunft ein besseres Leben flihren zu
konnen als Robinson. Das U-Boot ist fiir ihn ein Extremraum, in dem er einen Initi-
ationsritus durchlauft, der ihn zum zukiinftigen Helden auBerhalb des U-Bootes
werden lasst. Seine Geschichte wird nicht weitererzahlt, aber der angedeutete Ge-
nerationenwechsel ist auch als eine Abkehr von der Welt der U-Boot-Fahrer zu le-
sen. Dass Tobin jemals wieder ein U-Boot besteigen wird, ist unwahrscheinlich. U-
Boote sind dem Raum der Vergangenheit zugeordnet, als deutsches U-Boot aus
dem 2. Weltkrieg und als russisches U-Boot aus dem Kalten Krieg. Mit Tobin ist
auch der Russe Morozov aus den Meerestiefen aufgestiegen. Auch er ist ein von
Robinson Geretteter, der einen Anteil des Goldes erhalten wird. Damit ist die Ge-
rechtigkeit zwischen Briten und Russen wieder hergestellt, das Gold aus dem 2.
Weltkrieg erweist sich als 6konomisches Fundament fiir einen Neuanfang auf bei-
den Seiten.

6. Epilog: Heldenkonstruktionen — die russische Perspektive

U-Boot-Filme als Genrehybrid aus Abenteuer-, Action-, Katastrophen oder Kriegs-
film sind, wie wir gesehen haben, nicht zuletzt Heldenerzahlungen. Den drei un-
tersuchten Filmen, die in der Zeit von 1990-2014 entstanden sind, liegen unter-
schiedliche Heldenkonzepte zugrunde. Als Held im Sinne einer Figur, die ,gleich-
zeitig Hauptfigur, Protagonist und das moralische Zentrum des Films“ ist,*? erweist
sich vor allem der sowjetische U-Boot-Kommandant Ramius aus THE HUNT FOR RED
OCTOBER. Er justiert seinen moralischen Kompass neu und begibt sich auf die Seite
des Gegners, um nichts Geringeres zu unternehmen, als die Welt vor einem Krieg
zu retten. Der Typus des Helden, der seinen eigenen Vorstellungen folgt und da-
durch die Regeln des Systems verletzt, in dem er sich befindet, aber gleichzeitig
das moralisch Richtige tut, ist in ihm par exellence verkorpert. Anders die Helden-
konzeption in Kathryn Bigelows K-19 — THE WIDOWMAKER. Hier ist es die Opferbereit-
schaft flir die Kameraden bis hin zum Tod, die eine Figur zum Helden werden l&sst.
Mit Robinson in BLACK SEA ist ein gebrochener Held entworfen, der innerhalb seiner
Gruppe immer neu um die Fihrungsposition kimpfen muss, um seine Vorstellun-
gen von Gerechtigkeit durchzusetzen, und der am Ende scheitert, aber sein Ver-
machtnis an eine andere Figur weitergibt.

42 Siehe Das Lexikon der Filmbegriffe, Artikel zu ,Held” (=https://tinyurl.com/2xka8qjc, Abruf am
12.3.2025).
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Betrachtet wurden bislang Filme aus amerikanischer oder europadischer Pro-
duktion, die auf eine lange Genretradition zuriickgreifen kénnen. Zu fragen ist je-
doch auch, wie U-Boot-Filme, die nach dem Kalten Krieg in Russland entstanden
sind, ihre Helden konstruieren. Insgesamt gibt es nicht viele russische U-Boot-
Filme.*? Bekannt ist vor allem der Film PERWY POSLE BOGA** (WASSILI TSCHIGINSKI, RUS
2005), der nach dem Ende der Sowjetunion gedreht wurde. Seine Geschichte ba-
siert auf Ereignissen aus dem Leben des sowjetischen U-Boot-Kapitdns Alexander
Marinesko, der 1945 fiir die Versenkung der mit Fliichtlingen und Wehrmachtsan-
gehorigen Uberflllten Lazarettschiffs Wilhelm Gustloff vor der Kiiste Pommerns
verantwortlich war.*> Der U-Boot-Kommandant, der im Film Marini heit, wird aus
der retrospektiven Erzahlperspektive einer jungen Frau eingefiihrt, die 1944 aus
dem belagerten Leningrad zu einem russischen Flottenstitzpunkt in Finnland
kommt und sich in den charismatischen U-Boot-Kapitan verliebt. Er wird von An-
fang an somit aus einer schwarmerischen und bewundernden Perspektive gezeigt,
die ihn zwar menschlich wirken lasst, zugleich aber auch tiberhdht. Zudem befin-
det sich Marini in groBer Gefahr, da er aufgrund seiner biirgerlichen Herkunft und
einem Bruder, der fir die WeiBgardisten gekampft hat, vom sowjetischen Geheim-
dienst verfolgt wird. War der U-Boot-Kommandant in der Realitdt ein exzessiver
und disziplinloser Trinker, dem auch deshalb die Ehrung nach der Versenkung meh-
rerer deutscher Schiffe verweigert wurde,*® so spielt dieser Aspekt im Film keine
Rolle. Einzig seine Beziehung zu einer mondanen Schwedin, die Schuld daran ist,
dass er einen Einsatz verpasst, kann als Disziplinlosigkeit gedeutet werden, aber
[asst ihn auch menschlich und sympathisch erscheinen. Am Ende kehrt Marini, be-
reits totgeglaubt, siegreich aus einem Einsatz zurlick, bei dem er ein deutsches
Marineschiff versenkt hat. Die BegriRung fallt enthusiastisch aus und gleicht einer
Heldenverehrung. Die Szenen im U-Boot, die den Abschuss der deutschen Schiffe,
aber auch den Uberlebenskampf der Besatzung zeigen, dienen vor allem dazu, Ma-
rini als Held zu manifestieren. Die U-Boot-Kameradschaft wird als intakt und kon-
fliktfrei gezeigt, was in westlichen Filmen selten der Fall ist.

In der Realitdt wurde Marinesko erst 27 Jahre nach seinem Tod rehabilitiert
und von Michail Gorbatschow posthum zum Helden der Sowjetunion ernannt.*’
Der Film vollzieht diese Heldenkonstruktion nach und illustriert sie mit einer Er-
zahlung, die signifikante Abweichungen von der realen Biografie aufweist. Die letz-
te Szene setzt dann das Ausrufezeichen hinter die abgeschlossene Heldenkonstruk-
tion, wenn die Erzdhlerin aus dem Off sagt, Marini ware flr sie nach seinem

43 PopvoDNAJA LODKA T-9 (Aleksandr lwanow, UDSSR 1943); V MIRNYE DNI (Vladimir Braun, UDSSR
1951); GOLUBAJA STRELA (Leonid Estrin, UdSSR 1958); KOMANDIR SCHASLIVOY ,SHCHUKI’ (Boris Volchek,
UdSSR 1973); PRAWDA LEITENANTA KLIMOWA (Oleg Dashkevich, UdSSR 1981); O VOzZVRASHCHENII ZABYT
(Vasile Brescanu, UdSSR 1985); SLUSHAT’ V OTSEKACH (Nikolai Zaseew-Rudenko, UdSSR 1985); 72
METRA (Vladimir Khotinenko, RUS 2004).

4 Deutscher Titel: DER ERSTE NACH GOTT.

4> Siehe Stefan Preul, ,1945: Torpedos versenken NS-Schiff ,Wilhelm Gustloff*“. In: NDR online vom
30.01.2025 (=https://tinyurl.com/2cphwv65, Abruf am 13.03.2025).

46 Siehe Wikipedia-Artikel ,,Alexander Iwanowitsch Marinesko” (=https://tinyurl.com/2acjnf4c, Ab-
ruf am 13.03.2025).

47 Ebd.



Red Submarines | 89

erfolgreichen Einsatz nun ,,der erste nach Gott“. Der Bezug zu Gott (bereits im Titel)
und die negativ konnotierte Geschichte der Verfolgung durch den Geheimdienst
indizieren eine Abkehr vom Stalinismus und der kommunistischen Ideologie der
Sowjetunion, die Marinesko seinen Status als Held verweigert hatte. Obwohl der
reale Marinesko den Titel Held der Sowjetunion tragt, der noch auf die kommunis-
tische Zeit verweist, ist die Heldenkonstruktion im Film auf die Etablierung einer
neuen geschichtspolitischen Erzéhlung gerichtet, die zwar die Heldenideologie der
Sowjetunion aufgreift, aber sich vom damals herrschenden Stalinismus abgrenzt
und in der sich formierenden ideologischen Grundierung Russlands in den 2000er
Jahren verankert wird, in der die Kirche eine bedeutende Rolle spielt.

Der groBte Unterschied zu den westlichen Erzahlungen im U-Boot-Film, in de-
nen russische Protagonisten imaginiert werden, ist die Funktionalisierung des Hel-
den als Projektionsflache fiir die Rehabilitierung patriotischer Werte. Geschichts-
politik spielt auch in den westlichen U-Boot-Filmen eine Rolle, aber hier ist die
Fokussierung auf den russischen Patriotismus und die Instrumentalisierung des
Zweiten Weltkriegs als Zeit des Kampfes gegen duRere Feinde identitatsstiftend.
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Filme

72 MEeTRA (Vladimir Khotinenko, RUS 2004).

ABOVE US THE WAVES (Ralph Thomas, GB 1955).
ASSAULT ON THE WAYNE (Marvin J. Chomsky, USA 1971).
BLACK SEA. Kevin Macdonald (GB/USA/RU 2014).
CRIMSON TIDE. Tony Scott (USA 1995).

Das Boot (Wolfgang Petersen, D 1981).

GOLUBAJA STRELA (Leonid Estrin, UdSSR 1958).

HAIE UND KLEINE FIScHE (Frank Wisbar, D 1957).

HosTILE WATERs. David Drury (USA/GB/D 1997).

ICE STATION ZEBRA. John Sturges (USA 1968).

JAMES BOND 007 - THE SPY WHO LoveD ME (Lewis Gilbert, GB 1977).

JAMES BoND 007 - THE WORLD Is NOT ENOUGH (Michael Apted, GB 1999).

MORGENROT (GusTAv Ucicky, D 1933).

K-19 — THE WIDOWMAKER. Kathryn Bigelow (USA 2002).
KOMANDIR SCHASLIVOY ,SHCHUKI® (Boris Volchek, UdSSR 1973).
Kursk. Thomas Vinterberg (F/BE/ LU 2018).

O VozvRASHCHENII ZABYT (Vasile Brescanu, UdSSR 1985).

ORI OKEANIS SAIDUMLOEBA. Konstantin Pipinaschwili (UdSSR 1955).
PERWY POSLE BoGA. Wassili Tschiginski (RUS 2005).
PobvobNalA Lopka T-9 (Aleksandr lwanow, UDSSR 1943).
PRAWDA LEJTENANTA KLiIMOWA (Oleg Dashkevich, UdSSR 1981).
RUN SILENT, RuN DEepP (Robert Wise, USA 1958).

SLUSHAT” V OTsekAcH (Nikolai Zaseew-Rudenko, UdSSR 1985).
THE BEDFORD INCIDENT (James B. Harris, GB/USA 1965).

THE ENEMY BELow (Dick Powell, USA 1957).

THE FIFTH MissILE (Larry Peerce, USA 1986).

THE HUNT FOR RED OCTOBER. John McTiernan (USA 1990).
U-BooTE WESTWARTS! (GUNTHER RITTAU, D 1942).

V MIRNYE DNI (Vladimir Braun, UDSSR 1951).

Literatur

Drew, Christopher/Sontag, Sherry. Jagd unter Wasser. Die wahre Geschichte der U-
Boot Spionage. Aus dem Amerikanischen von Diane von Weltzien. Miinchen

1999.

Gradinari, Irina. ,Memory Meets Sea“. In: Zeitschrift fiir interkulturelle Germanistik
Jahrgang 11, 2020, Heft 2: Das Meer als Raum transkultureller Erinnerungen.

11-31.

Huchthausen, Peter/Kurdin, Igor/White, Robin. Hostile Waters. New York 1997.

’

Huchthausen, Peter. K-19 - The Widowmaker. The Secret Story of the Soviet Nuclear

Submarine. Washington, D.C. 2002.

Kienast, Welf/Struck, Wolfgang (Hgg). Kérpereinsatz — Das Kino der Kathryn Bige-

low. Marburg 1999.



Red Submarines | 91

Kirste, Katja. ,Fliegen firs Vaterland. Tod und Patriotismus in Fliegerfilmen — eine
interkulturelle Perspektive”. In: Hans Krah (Hg.). Geschichte(n). NS-Film — NS-
Spuren heute. Kiel 1999. 75-96.

Koldau, Linda Maria. Mythos U-Boot, Stuttgart 2010.

Pause, Johannes. ,Der Kalte Krieg und das Meer. Zur Erinnerungspolitik des U-
Boot-Films“. In: Zeitschrift fiir interkulturelle Germanistik, Jahrgang 11, 2020,
Heft 2: Das Meer als Raum transkultureller Erinnerungen, 171-186.

SeeRlen, Georg. Thriller. Kino der Angst. Reinbek 1988.

Waulff, Hans J. ,,Grenzgdngertum: Elemente und Dimensionen des Abenteuerfilms”.
In: Bodo Traber/Hans J. Wulff (Hgg.). Filmgenres: Abenteuerfilm. Stuttgart 2004,
9-30.

Internetquellen

Das Lexikon der Filmbegriffe. Artikel zu ,Held“. (=https://tinyurl.com/2xka8qjc, Ab-
ruf am 12.3.2025).

,Hostile Waters — Ein U-Boot-Thriller”, In: Filmdienst online (=https://tinyurl.com/
2c6xvImf, Abruf am 11.03.2025).

Kloth, Hans Michael. ,U-Boot auf der Autobahn”. In: Spiegel Geschichte online vom
04.02.2008. (=https://tinyurl.com/2cyaqeck, Abruf am 22.02.2025).

PreuR, Stefan. ,1945: Torpedos versenken NS-Schiff ,Wilhelm Gustloff'“. In: NDR
online vom 30.01.2025 (=https://tinyurl.com/2cphvv65, Abruf am 13.03.2025).

Zaur Gasimow, ,Georgienkrieg 2008 zwischen Russland und Georgien”. In: Landes-
zentrale flr politische Bildung Baden-Wirttemberg online (=https://tinyurl.
com/24zuf3eb, Abruf am 22.02.2025).

Wikipedia-Artikel ,Projekt 941“ (=https://tinyurl.com/28ra8qxg, Abruf am
15.02.2025).

Wikipedia-Artikel ,Storoschewoi” (=https://tinyurl.com/2afeanxn, Abruf am
15.02.2025).

Wikipedia-Artikel Herndn Cortés (=https://tinyurl.com/yalt89ts, Abruf am
11.03.2025).

Wikipedia-Artikel ,Projekt 641“ (=https://tinyurl.com/2d3huja3, Abruf am
22.02.2025).

Wikipedia-Artikel ,,U-475 Black Widow" (=https://tinyurl.com/25wuwgjp, Abruf
am 22.02.2025).

Wikipedia-Artikel ,Alexander Iwanowitsch Marinesko” (=https://tinyurl.com/
2acjnfdc, Abruf am 13.03.2025).






Signaturen der Mauer
in filmischen Genres des Fantastischen

Hans Krah

In seinem lesenswerten Essay Von Mauern und Menschen vom 13.01.2019 re-
slimiert Torsten Kérner tber 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 liber 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 komplexitdtsreduzierende, 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



Signaturen der Mauer | 95

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 buchstdb-
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 flihrt 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 Merkwirdige”), 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 flrchten”, 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
bezliglich welcher zu Grunde gelegten Ordnung und narrativen Struktur erhalt,
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 kdnnen, 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 zunachst 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 realitdtsinkompatiblen
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 konnen. 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 liber 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, Giber diese rein literarische Darstellung der Mau-
er hinaus, das mentale Konzept Mauer, wie es die Grundlage von Kérners 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 lber 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 ber unsere Realitdt deckt und
die hierzu eben auch an rdumliche Referenzen, London, andockt. Im Werbespot
LEvis ODYSSEY (2002) gibt es ebenfalls realitatsinkompatible 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 Schliisselprodukt und generatives Produkt auszugehen.

7Zu Genrebildung im Allgemeinen sieche Martin Hennig/Hans Krah, ,Spielzeichen IV: Genres —
Einfihrung 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. Verdanderungen 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, ,‘Is anybody out there?’ Zur Funktion von Architektur im Horror-
film“. In: Krah, Hans (Hg.), All-Gemeinwissen. Kulturelle Kommunikation in populdren 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-
|ost alle).

(3) In allen Genres des Fantastischen spielen Grenzen eine wesentliche Rolle
und Mauern sind natdirlich 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 kénnen durch Ein-
stellungsgrofBen und -perspektiven, insgesamt durch den Point of View im Sinne
einer Uberwiltigungsarchitektur priasentiert werden. Diese Dimension betrifft al-
so nicht die Ebene der Diegese, sondern wie diese konkret auf der filmischen
Oberflachenebene mittels der zur Verfliigung stehenden filmischen Mittel fir die
Rezipient:innen vermittelt wird.3 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 kénnen schlielRlich 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 verhdlt 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
Flihrung 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 tberquert 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
y,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, realitatsinkom-
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 AuRen.

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 miindet 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 regelmaRig, zumeist
gerade ausgel6dst durch ihr eigenes Handeln. Schlieflich opfert sie sich selbst,
nachdem sie das letzte Angebot des Todes, einen Ersatz fiir den Geliebten zu be-
schaffen, nicht realisiert und sich nicht Gberwinden kann, den Saugling, den sie in
einem brennenden Haus zuriickgelassen 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 Birgern wahrgenommen, und sie ist insofern auch eine dramatur-
gische, als sie formatfiillend 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 alternativlios 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 gerat. 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-
Bergewdhnlich, einzigartig inszeniert,® ein dritter Aspekt, wie gerade an STAR-
DUST zu sehen ist, wo diese Besonderheit durch die Uberwindung des Wéchters
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 bemadchtigt 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
POTTER. 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 fiinfter 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
Teilraume darstellen; so eben Leben und Tod in DeErR MUDE Top. 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 weillen
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 gefiihrt 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 regelmaRig 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, liberstiegen, 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 kénnen sie iberwunden 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 iber 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 fir 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, tUber 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 schitzen, sie wird von den
Zombies eher problemlos Gberwunden, da diese ihre eigenen Massen nutzen,
um darauf immer héher 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 auf8en

Mit der Differenzierung in eigen und fremd kann ein weiterer Parameter kombi-
niert sein, der von innen und auflen. Die Mauer trennt dann nicht nur, sondern
sie umschliel3t einen der beiden Bereiche, wodurch sich je nach Verteilung der
Bewertung grundsatzlich 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 ,bosen’ 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 frohlichen 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 abhéangig, 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 auRen wieder ,revidiert’ (wenn in der Handlungsgegen-
wart 2015 das titelgebende Hotel saniert werden soll), aber gerade nicht als Re-
vision mit entsprechendem Wissen, dafiir aber mit den entsprechenden Folgen
fir 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 reprasentiert 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.?% Dass sich hinter dieser Verdriangung 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 vorgeflihrt, 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 aullen 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 nahern
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 gegenwartiger Problematiken aus, dementsprechend sind sie prades-
tiniert, auch solche Grenzziehungen in ihrer Normalitat 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.



Signaturen der Mauer | 109

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 entfillt,
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, AulBenseiter 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 Qualitit. 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 Uber 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 aul3en, 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 Aul3en 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 geschiitzten
Raum. Er Gberschreitet die Mauer und begibt sich in den Wald, um Friichte fiir
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 EinschlieRen 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 zurticknehmen und ins Permanente
ausschlagen, dann ist dies das Szenario flir 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/auflen 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-
selbstandigende 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/auRen, 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.
Regelmdlig hat dies negative Auswirkungen auf das Individuum und dessen
Identitat, 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 aulden,
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 aulRen, 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 AuRen — 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.
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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/Normalitdt 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 Verdrdangungsge-
schichte und damit pradestiniert fiir das Horror-Genre: ein Ausbruch ist Einbruch
in die eigene Welt, mit Konsequenzen und zumeist neuerlicher Einddammung.
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 Gblich, zundchst um Normalitat, 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 lasst, lasst sich die Welt des Protagonisten
Truman als Bunkerstadt flr 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).

DI WAND. Julian Pélsler (O/BRD 2012).

WoRLD WAR Z. Marc Forster (USA 2013).

WRATH OF TITANS. Jonathan Liebesman (USA/Spanien 2012).
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Das ideologische Ende des ,Western’:
PAT GARRETT AND BiLLY THE KID (1973; rekonstruierte Fassung 1992)

Marianne Wiinsch

1. Einstieg

Sam Peckinpah fokussiert in seinem 1973 entstandenen, aber nur in gekiirzter Fas-
sung publizierten Film mit Billy the Kid den Outlaw, der wohl — im raumzeitlichen
Rahmen us-amerikanischer Geschichte im 19. Jahrhundert — die groRte popular-
kulturelle Bekanntheit geniet. Die mit ihm im kulturellen Wissen gefestigten Vor-
stellungen reprasentieren geradezu symptomatisch das Bild einer anderen Welt
und stehen damit im Zentrum dessen, was medial als Western konfiguriert ist.
Diese Modellierung fuRRt auf dem raumlichen Setting, dem aber konstitutiv in der
Tiefenstruktur ein spezifischer Umgang mit ,Ordnung’ eingeschrieben ist, der sich
auf der Oberflachenebene als spezifisches narratives Programm artikuliert und die
erzahlten Geschichten tragt.! Diese Semantik einer implizierten ,mythischen Ord-
nung’ wie ,mythischen Struktur’, auf die die Figuren als reine Funktionstrager aus-
gerichtet sind, um als Garanten zu ihrer Existenz beizutragen wie als Herausforde-
rer gegen sie aufzubegehren, stellt das ideologische Substrat dieser Filme dar. Nun
wird bereits diese tradierte Ideologie im Italowestern thematisch, dennoch be-
stimmt sie weiterhin das dort zugrundeliegende Denken und die StoRrichtung der
Narration. Und auch wenn nun bereits im Film der 1970er Jahre solche Traditionen
gebrochen werden,? so zeigt sich das AusmaR solcher Briiche dann doch erst in
dem, was in der Zeit nicht gezeigt wurde. Die rekonstruierte Fassung von 1992
unterscheidet sich von der im Kino gezeigten Fassung von 1973 fundamental: Die-

! Siehe grundsatzlich Marianne Wiinsch, ,,Die Ordnung und der Aussteiger. Lebenslaufmodelle im
,Western’-Film“. In: Dies, Moderne und Gegenwart. Erzéhlstrukturen in Film und Literatur. Min-
chen 2012, S. 603-618. Inwieweit der Western in dieser Konzeption eher als Genre oder als histo-
risches Phdnomen zu verstehen ist, ware zu diskutieren; vgl. zum Genrebegriff und seinen Konsti-
tuenten wie Abgrenzungen einfiihrend Martin Hennig/Hans Krah, ,Spielzeichen IV: Genres — Ein-
fihrung in den Band”. In: Dies. (Hgg.), Spielzeichen IV: Genres — Systematiken, Kontexte, Entwick-
lungen. Gliickstadt 2023, S. 7-24.

2 \V/gl. hierzu Hans Krah/Wolfgang Struck: ,Gebrochene Helden / gebrochene Traditionen / gebro-
chene Mythen: der Film der 70er Jahre”. In: Hans Krah (Hg.), All-Gemeinwissen. Kulturelle Kom-
munikation in populdren Medien. Kiel 2001, S. 117-137.
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se enthadlt nur die Geschichte von Pat Garrett und Billy the Kid und spielt 1881. Die
rekonstruierte Fassung von 1992, die nur im Fernsehen —im ZDF — gezeigt wurde,
ist erweitert um eine Handlung, die gut 30 Jahre spater spielt — namlich 1908, die
uns zeigt, wie Pat Garrett, der 30 Jahre zuvor Billy the Kid getotet hatte, aus dem
Hinterhalt auf seinem Pferd erschossen wird. Der Film beginnt mit einer Szene von
1881, wo Pat Garrett und Billy zusammen auf Hihner schieen. Durch einen
Schnitt wird die Schlussszene von 1908, die zeigt, wie Pat Garett aus dem Hinter-
halt erschossen wird, montiert, und damit endet dann auch tatsachlich der Film.

2. Zum Status des Films im System des Western

Gegenstand der folgenden Uberlegungen ist die rekonstruierte Fassung von 1992,
da sie die blofe Westernhandlung von 1973 um ein Vielfaches erweitert und zu
fundamentalen Problemen des Western fiihrt. Meine These ist, dass in PAT GARRETT
AND BiLLY THE KID die grundsatzlichen semantischen Ordnungen des Western aufge-
hoben werden, der Western also an sein ideologisches Ende gelangt. Das gilt auch
und besonders fiir das Verhaltnis der beiden Hauptfiguren zueinander, die nur
scheinbar der Figurenkonstellation des klassischen Western folgen.

Die Figurenkonstellation im klassischen Western folgt einem klaren Schema: Als
Kontrahenten stehen sich die Figur(en) des Normverteidigers und die des Norm-
verletzers, also die Gruppe der ,Gesetzlosen’, einander gegeniiber. Ich gehe hier
nicht naher auf die spezifischen semantischen Merkmale dieser beiden Figuren-
gruppen ein, ich habe sie an anderer Stelle beschrieben.® Anzumerken ist, dass im
Gegensatz zum klassischen Kriminalfilm, in dem die Normverletzung eine Abwei-
chung darstellt, die die Ordnung zwar stort, aber nicht wirklich bedroht, der klas-
sische Western eine quasi mythische Struktur hat: Die Normverletzung ist nicht
bloRRe Abweichung, sondern bedroht die Existenz der Ordnung Giberhaupt. Der Sieg
der Normverletzer wiirde hier zu ihrer Herrschaft Giber die ganze Stadt fuihren, wie
exemplarisch HIGH NooN (1952) und bereits DobGe CiTy (1939) belegen. Der Norm-
verletzer kann im Ubrigen entweder von vornherein als solcher gegeben sein, oder
es wird durch eine Vorgeschichte thematisiert, wie er zum Normverletzer wurde;
in beiden Fallen geht es nur mehr darum, ihn zu erlegen. PAT GARRETT AND BILLY THE
Kip weicht nun von diesem klaren und konstitutiven Handlungsschema ab. Die zu
verteidigende Ordnung ist in diesem Fall die der Reichen und Machtigen, deren
Gefolge sich seinerseits jegliche Normverletzung erlaubt, von Lynchjustiz bis Ver-
gewaltigung. Alle handlungstragenden Figuren entstammen selbst dem Raum der
Gesetzlosen, d.h. dem Raum derer, die sich der amoralischen Ordnung der Besit-
zenden nicht unterwerfen. Zwischen dem Normverteidiger, Sheriff Pat Garrett,
und dem Normverletzer, dem Gesetzlosen, Billy the Kid, besteht kein qualitativer
Unterschied mehr, beide haben dieselbe gesetzlose Herkunft, beide sind singula-
risiert und desintegriert, beide werden sterben. Pat totet Billy, um in der Ordnung
Uberleben zu kénnen, und wird in und von eben dieser Ordnung ermordet. Latent
sind also Normverteidiger und Normverletzer einander ndher als jeder von beiden

3vgl. Wiinsch, ,,Die Ordnung und der Aussteiger”.



Das ideologische Ende des ,Western‘ | 121

der Ordnung, wie am Ende der Entwicklung des Western manifest wird. Pat Gar-
rett integriert sich zwar formal, zerstort aber mit der Tétung Billys sich selbst und
wird schlieRlich auch selbst physisch von der neuen Ordnung zur Strecke gebracht.

3. Zum Verhaltnis von Pat Garrett und Billy the Kid

Schon die Ubersetzung des englischsprachigen Titels des Films PAT GARRETT AND
BiLLY THE KID zu ,,Pat Garrett jagt Billy the Kid“ nimmt eine vereindeutigende Hie-
rarchiebeziehung der beiden Figuren vor, die ihrer komplexen Relation nicht ge-
recht wird. Diese aufzuzeigen ist Gegenstand des folgenden Kapitels.
Ausgangspunkt der Handlung ist die Freundschaft zwischen Pat Garrett und
Billy the Kid und ihre Existenz als Gesetzlose. Sie schieBen auf Hihner, die dem
reichen Viehbaron Chisum gehdren,* und trinken zusammen. Billy will diese Exis-
tenz beibehalten, aber Pat merkt an: ,,Die Zeiten dndern sich®. Er will alt, grau und
reich werden und dazu muss er aus dieser Existenz aussteigen und in das System
einsteigen: Er wird Sheriff von Lincoln. Billy kommentiert diesen Systemwechsel
von Pat: , Ich hatte nicht gedacht, dass du das Gesetz vertrittst”. Von nun an geho-
ren sie verschiedenen Systemen an: Pat, der Gesetzesvertreter, und Billy, der Ge-
setzlose. Billy wird von Pat Garrett im Auftrag von Chisum in einen Schusswechsel
verwickelt und ergibt sich. Er landet mit FulRfesseln im Gefdangnis und soll hinge-
richtet werden. Bewacht von einem Warter und einem gottesflirchtigen Mann,
will Billy aufs Klo gehen, wo er einen Revolver vorfindet. Die spannende Frage ist:
Wer hat ihm den Revolver hingelegt. Der Warter sicher nicht, der hatte den Raum
nicht betreten, der gottesfiirchtige Mann auch nicht, der ja inbrinstig auf Billys
Hinrichtung hinarbeitet. Bleibt nur Pat Garrett, der zuvor noch die Gefangenen-
zelle besucht hatte. Warum tut er das, nachdem er ihn selbst erst in das Gefangnis
gebracht hatte. Um diese Frage zu beantworten, muss man sich ansehen, was Billy
mit dem Revolver macht. Er erschiel3t seinen Warter von hinten — VerstoR gegen
die im Western implizit geltenden Regeln —, holt sich ein Gewehr, erschief3t den
gottesflirchtigen Mann und hackt sich die FuBfessel ab, singt ein Lied, wo er schon
Uberall als Gesetzloser tatig war, lasst sich ein Pferd geben und reitet davon. Man
kann bzw. muss an dieser Stelle schon folgern, dass Pat Garrett nicht will, dass Billy
von einer staatlichen Institution wie der des Sheriffs erlegt wird, sondern dass er
von ihm als Person — Pat Garrett tragt bei seiner ErschieRung von Billy nicht den
Sheriffstern — erledigt wird. Dazu gehort auch, dass Pat Garrett Billy dreimal Zeit
gibt, um nach Mexiko zu gehen, also sich der amerikanischen Justiz zu entziehen,
was dieser aber nicht nutzt, weshalb die Sache hier ausgetragen werden muss.
Auch der wiederholten Aufforderung seiner Kumpane, es jetzt zu Ende zu bringen,
kommt Pat Garrett nicht nach. Stattdessen ermdglicht er Billy noch eine Liebes-

4 Historischer Hintergrund der Geschichte bildet der sogenannte ,Lincoln County War’, der selbst
als Modell fur das Erzahlmuster der ,Wide Open Town’ fungiert. Siehe hierzu Joe Hembus, Western-
Geschichte. Minchen/Wien 1979, S. 428-444 zum historischen Ausgangspunkt und S. 444-453 zur
Adaption auf DoDGE CITY.
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nacht mit einer schon vorher eingefiihrten Mexikanerin, um ihn dann, als er sich
aus der Zweisambkeit |6st, zu erschieRen.

Wir konnen an dieser Stelle festhalten, dass es nicht Pat Garrett in seiner Eigen-
schaft als Sheriff ist, der Billy erlegt: Als Sheriff hat er Billy zwar in das Gefdngnis
gebracht, aber er hat ihm zugleich zu seiner Flucht verholfen durch den zugespiel-
ten Revolver, und er hat ihm dreimal die Gelegenheit gegeben, sich nach Mexiko
abzusetzen, was Billy aber nicht nutzt, und er hat die ErschieBung Billys hinausge-
zégert, um ihn schlieRlich dann, nachdem er den Sheriffstern abgelegt hat, zu er-
schieBen. Der Tod Billys weist seinerseits einige Besonderheiten auf. Er vollzieht
sich absolut unblutig (s. Abb. 1 u. 2), was angesichts der vielen bei Peckinpah in
Blut schwimmenden Tode ungewohnlich ist, und er wird ehrenvoll aufgebahrt und
von der Mexikanerin betrauert (s. Abb. 3). Nach der Totung Billys schieRt Pat Gar-
rett auf sein eigenes Spiegelbild mit den Worten: , Ich habe ihn erschossen”, was
doppeldeutig ist: Wen hat er erschossen? Billy und/oder sich selbst? Faktisch hat
er Billy erschossen, symbolisch aber auch einen Teil seiner eigenen Person, nam-
lich den friiheren gesetzlosen Teil von ihm, von dem er sich nun trennt (vgl. Abb.
4 und 5). Das wiirde bedeuten, dass es sich bei PAT GARRETT AND BILLY THE KID um ein
personales Drama handelt, bei dem sich verschiedene Personanteile voneinander
abgespalten haben und in verschiedenen Personen figuriert werden, was einer
Aufhebung der klassischen Figurenkonstellation im Western gleichkommt.

Abb. 1 und 2: der ,unversehrte’ Billy, eigene Screenshots
Abb. 3: Aufbahrung und Trauer; eigener Screenshot

4. Ausstieg
Letztlich ist es der gesetzlose Teil von Pat Garrett, der als Billy the Kid als Legende

fortlebt und dem auch die Sympathie der Umwelt gilt: Als Pat Garrett schlieRlich
davonreitet, ist die Umwelt nicht erfreut dariliber, dass nun der Gesetzlose erlegt
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ist — im Gegenteil: Die Jugendlichen bewerfen ihn bei seinem Wegritt mit Dreck,
was ihre Verachtung zum Ausdruck bringt. Zu dieser Sympathielenkung flr den
Gesetzlosen gehort aber nicht zuletzt und zentral auch die Musik und die Lieder,
die Bob Dylan singt und die in ihrem elegischen Ton allesamt Billy zugeordnet sind
und nicht Pat Garrett.

Abb. 4 und 5: Billy vor dem Spiegel / Pat Garret im Spiegel; eigene Screenshots

Zu fragen bleibt, was das denn fiir eine neue Welt ist, die durch die Etablierung
eines Sheriffs — Pat Garrett wird ja Sheriff — entsteht. Es ist eine Welt, wo immer
und Uberall sinnlose rohe Gewalt ausgeiibt wird, auch wenn diese oft grundlos
erscheint. Dies wird insbesondere in einer Szene deutlich, wo eine Familie auf ei-
nem Schiff an Pat vorbeifahrt, die sich an SchieBibungen auf eine Flasche im Was-
ser erfreut. Pat Garrett schiel3t vollig grundlos auf diese Familie, die sich schlieRlich
wehrt und zuriickschieBt, bis sich Pat Garrett hinter einem Felsen in Sicherheit
bringt. Es ist diese sinnlose rohe Gewalt, die Pat Garrett auch ausiibt, als er in einer
Bar vollig grundlos einen Gast erschiel$t und wie sie Pat und Billy ausiiben, wenn
sie vollig wahllos auf einen Haufen Hiihner schieRen ohne nur ihren Eigenbedarf
zu decken. Es ist diese Sinnlosigkeit des eigenen Tuns, die auch an anderer Stelle
deutlich wird, etwa wenn Pat Alias, Begleiter Billys und alias Bob Dylan,> auffor-
dert, samtliche Doseninhalte aller Konserven in den Regalen zu notieren. In einer
solchen Welt der sinnlosen rohen Gewalt, der Sinnlosigkeit der Existenz und des
eigenen Tuns, der AulRerkraftsetzung auch der implizierten Spielregeln des Wes-
tern, ist er, der Western, an sein ideologisches Ende gelangt. Auch wenn das
raumliche Setting und spezifische Figurenrollen weiterhin Filme dominieren, so
ware die These, dass es sich hierbei nicht um transformierte Formen des gleichen
,Genres’ handelt, sondern um die Indiensthahme medialer Bausteine und Versatz-
stlicke, die eher rein dramaturgische Funktion haben, wie etwa in CowBoys &
ALIENS (2011), oder einer popkulturellen Referenz dienen, sich also auf den Wes-
tern inter- und metatextuell beziehen, ohne dabei und dadurch einer zu sein, wie
an Quentin Tarantinos DIANGO UNCHAINED (2012) zu zeigen ware.

> Siehe zu Dylan den Beitrag von Martin Nies i.d.B.

6 Clint Eastwoods UNFORGIVEN (1992) lieRe sich hier gut kontrastieren, der als Spatwestern eine Art
Bilanzierung des Westerns betreibt und dessen ideologische Strukturen offenlegt, dabei aber ge-
rade darauf bezogen ist und diese — ex Negativo — im Zentrum des Diskurses bleiben. Dagegen
negiert und leugnet PAT GARRETT AND BILLY THE KID durch die geradezu lapidare Zurschaustellung von
,Unsinn’ die prinzipielle Relevanz eines solchen Denkens.
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Filme

DobaGe CiTy. Michael Curtiz (USA 1939, dt. HERR DES WILDEN WESTENS).

HiGH NooN. Fred Zinnemann (USA 1952, dt. 12 UHR MITTAGS).

PAT GARRETT AND BILLY THE KID. Sam Peckinpah (1973; rekonstruierte Fassung 1992,
dt. PAT GARETT JAGT BILLY THE KID).

UNFORGIVEN. Clint Eastwood (USA 1992, dt. ERBARMUNGSLOS).

CowBoys & ALIENS. Jon Favreau (USA 2011).

DJANGO UNCHAINED. Quentin Tarantino (USA 2012).
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Horror oder (American) Horror Story?
Implikationen der Narrativierung des Horror-Raums

Hans Krah

Gegenstand des Beitrags ist die seit 2011 erfolgreich laufende und vielfach Be-
kanntheit erlangte US-amerikanische Fernsehserie AMERICAN HORROR STORY (AHS),*
deren Besonderheit neben ihren Stars (etwa Jessica Lange, Kathy Bates) aus einem
spezifischen Umgang mit den Konstituenten des Horror-Genres und ihrer spezifi-
schen Serialitat, zumeist als Anthologieserie apostrophiert, resultiert.? Hier inte-
ressiert primar das Verhaltnis der Serie zum Horrorgenre.

Axel Schmitt, Redakteur bei serienjunkies.de, begleitete (ber mehrere Staffeln
hinweg AHS und rezensierte sehr umfangreich die einzelnen Folgen. Immer wieder
monierte er dabei enttduscht, dass der Plot nicht den Charakteren folge, dass es
keine echte Motivation fir Handlung gédbe, dass es an Figuren fehle, fir die man
echte Empathie geschweige denn Sympathie entwickeln kdnnte. Die Kritiken kul-
minierten dann immer wieder im cetero censeo, dass keine koharente Geschichte,
mit Stringenz und Dramatik, etabliert werden wiirde. So heiBt es zu Staffel fiinf:
»Ryan Murphy und Brad Falchuk sind nicht an der Erzdhlung einer zusammenhan-

genden, nachvollziehbaren Geschichte interessiert”,® zu Staffel zwei: , Die Autoren

1 Stand 2025 sind zwdlf Staffeln erschienen: MURDER HOUSE (2011), AsyLum (2012), CoveNn (2013),
FREAK SHOW (2014), HOTEL (2015), ROANOKE (2016), CuLT (2017), APOCALYPSE (2018), 1984 (2019),
DouUBLE FEATURE (2021), NYC (2022), DELICATE (2023).

2 Siehe hierzu Killian Hauptmann u.a. (Hgg.), Anthologieserie. Systematik und Geschichte eines nar-
rativen Formats. Marburg 2022. Die spezifische Serialitdt soll hier nur dort interessieren, wo sie
dazu beitragt, die im Titel indizierte Problematik zwischen Horror und Horrorstory zu konturieren.
Auch die spezifische Rolle des Amerikanischen kann nur am Rande gestreift werden; sie stellt eine
Dimension dar, die im Laufe der Serie tendenziell immer deutlicher und als eigentliche die Staffeln
dominiert. Fihrt zunachst die Referenzialisierung und Bindung an amerikanische Geschichte und
die wechselseitige Ubernahme von Semantiken zu einer Beglaubigung des medial dargestellten
Horrors, so kippt in CuLT das Ganze und Horror rekrutiert sich aus der amerikanischen Geschichte
selbst, die als Horror metaphorisiert ist.

3 Axel Schmitt ,,Checking in — Review*; dhnlich zu Staffel drei: ,Tolle Schauspieler, eine innovative
technische Umsetzung und Popkulturreferenzen sind noch lange nicht genug, um eine fesselnde
Geschichte zu erzdhlen. Dies braucht Regeln, Stringenz und eine gehorige Portion Dramatik” (Axel
Schmitt, ,,Go to Hell — Review”), und Staffel vier: ,Was jedoch fehlt und bis zum Ende der Episode
auch nicht auftaucht: eine Geschichte, die das Zuschauerinteresse einfangen konnte” (Axel
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[wollen] sich noch einmal so richtig im Horrorgenre austoben, bevor sie anfangen,
eine wirklich fesselnde Geschichte zu erzdhlen“.* Was hier noch durchaus ein po-
sitiv gemeintes Statement ist, verweist auf die Grundlage der immer negativer
werdenden Kritiken: Den sich in den Rezensionen artikulierenden Wertungen lie-
gen Vorstellungen zugrunde, die eine bestimmte Dramaturgie als die richtige set-
zen und die dabei eine Unterscheidung von Horrorfilmen und seriellen Formaten
unterstellen.

Ich mochte diese Kritiken zum Anlass nehmen, mich mit zwei Aspekten zu be-
schaftigen: Was kann eine interessante Geschichte in diesem Format sein und wie
verhélt sich diese zum Horrorgenre?

Eine zentrale Rolle spielt dabei die Narration, die im Horror mit Robin Wood auf
die Strukturformel ,Das Monster bedroht die Normalitat’ gebracht werden kann.”
Indem diese den Strukturen des Seriellen unterlegt wird, geht es insbesondere um
Implikationen der Narrativierung des Horror-Raums. Durch die Rahmung der eige-
nen Horror-Narration durch die Einbettung in Horror-Geschichte(n) ergeben sich
Anderungen beziiglich zentraler Parameter, die zur Konstituierung von Horror bei-
tragen. Dies betrifft den Status von Wissen sowie die Qualitdt der fantastischen
Dimension. Wenn gelten darf ,Das Monster bedroht die Normalitat’, dann kataly-
siert Narrativierung die Frage, was jeweils als Monster, was als Normalitat zu be-
greifen ist. Eine solche Uneindeutigkeit thematisiert dann wieder Horror in seinen
Strukturen, kann ihn aber gleichzeitig auch fordern, da sich diese Unsicherheit wie-
der diegetisch riickprojizieren lasst. Diese Thesen sollen im Folgenden ausgefiihrt
werden.

Zu Grunde liegen den Ausfiihrungen die ersten acht Staffeln von AHS. Diese
Begrenzung lasst sich motivieren, da Staffel acht nicht nur friihere aufgreift und
vernetzt (insbesondere Staffel eins und drei) und eine SchlieBung auf hoherer
Ebene, den gesamten AHS-Kosmos betreffend, insinuiert, sondern dieses Ende
auch diegetisch-semantisch ein Enddiskurs ist, insofern es um eine globale Kata-
strophe im Sinne auch der (biblischen) Apokalypse inklusive Antichristen geht.

Die einzelnen Staffeln stehen zunachst und unabhangig davon untereinander
in einer Reihen-Beziehung zueinander,® fihren also unterschiedliche Diegesen bei
einem gleichbleibenden narrativen Programm — dem des Horrors — vor. Dieses
Verhaltnis wird sukzessiv durch vereinzelte Bezugnahmen im Detail und schlieBlich

Schmitt, ,Monsters Among Us — Review”). Die Rezensionen sind derzeit, April 2025, nicht mehr
zuganglich.

4 Axel Schmitt, , Tricks and Treats — Review".

>Vgl. Eckhard Pabst, ,Das Monster als die genrekonstituierende GroRe im Horrorfilm“. In: Heinrich
Wimmer/Norbert Stresau (Hgg.), Enzyklopddie des phantastischen Films. 40. Ergdnzungslieferung.
Meitingen 1995, S. 1-18, und im Original Robin Wood, “Introduction to the American Horrorfilm”.
In: Barry Keith Grant (Hg.), Planks of Reason. Essays on the Horror Film. Metuchen, N.J., London
1984, S. 164-200. Zum zugrundeliegenden Verstandnis von Narration vgl. Dennis Graf u.a.,
Filmsemiotik. Eine Einfiihrung in die Analyse audiovisueller Formate. 2. Aufl. Marburg 2017, S. 286-
365.

6 Die Begrifflichkeiten beziehen sich auf die in Hans Krah, ,,Erzdhlen in Folge. Eine Systematisierung
narrativer Fortsetzungszusammenhange”. In: Michael Schaudig (Hg.), Strategien der Filmanalyse —
reloaded. Festschrift fiir Klaus Kanzog. Miinchen 2010, S. 85-114, vorgestellte Modellierung seriel-
ler Formate.
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in der achten Staffel explizit zu einem narrativen Zyklus reinterpretiert, wodurch
sie zusammengeschlossen werden und die Narration auch auf der Ebene der Staf-
fel abgeschlossen wird.”

1. Horror und Raum

Zunachst sei mein Zugang zu Horror skizziert: Ich verstehe Horror als textuelles
Genre, wobei heuristisch von dem Modell ausgegangen wird, das Eckhard Pabst
abstrahiert hat und sich um Robin Woods Strukturformel ,Das Monster bedroht
die Normalitit’ zentriert.2 Horror ist als dieses Genre im Kontext der Fantastik und
hier benachbarter Genres zu situieren, insbesondere beziglich Grenziberschrei-
tung, Erklarungsstruktur und Realitidtsinkompatibilitat.®

Horror ist, wie Eckhard Pabst und auch Peter Podrez gezeigt haben,® in seiner
Genreauspragung durch spezifische ,architektonische’, also rdumliche Konstan-
ten, gepragt,'! die eine zentrale Rolle bei der Konstituierung von Horror einneh-
men. Die hierbei zentralen rdumlichen Komponenten sind:

(1) Im Horror handelt es sich grundlegend um Raume/Welten des Alltags bzw.
einer wiedererkennbaren Normalitat.

(2) Konstitutiv fiir Horror ist die Pervertierung der Abschirmungsfunktion archi-
tektonischer Gebilde,'? paradigmatisch des Hauses als Sinnbild dieser Funktion,
und die damit einhergehende Korrosion innen/auRen.

(3) Die raumliche Ausrichtung orientiert sich zumeist an einer oben/unten-
Achse, die im Kontext von Zentrum und Peripherie zu sehen ist; sie visualisiert ins-
besondere das An-die-Grenzen-Gehen und katalysiert die Folgen solcher Anndhe-
rung.

(4) Zentral ist des Weiteren die Hermetisierung des Raumes, die narrativ dessen
Verlassen nicht zuldsst und Konfrontation erzwingt und die semantisch als closed

7 Mit und ab der neunten Staffel wird diese Konzeption dann wieder aufgebrochen.

8 Siehe Pabst, ,,Das Monster*.

9Siehe hierzu Hans Krah, ,,Rotkdppchen und der Wald. Narrative Funktionen fantastischer Welten”.
In: Pascal Klenke u.a. (Hgg.), Writing Worlds. Welten- und Raummodelle der Fantastik. Heidelberg
2014, S. 15-36, und Hans Krah/Marianne Winsch, ,Phantastisch/Phantastik”. In: Karlheinz Barck
u.a. (Hgg.), Asthetische Grundbegriffe. Bd. 4. Stuttgart, Weimar 2002, S. 798-814.

10 Eckhard Pabst, ,,‘Is anybody out there?’ Zur Funktion von Architektur im Horrorfilm“. In: Hans
Krah (Hg.), All-Gemeinwissen. Kulturelle Kommunikation in populdren Medien. Kiel 2001, S. 194-
211, und Peter Podrez, ,Raume des Schreckens. Spatiale Signaturen des Horrorfilms®. In: Miriam
Drewes u.a. (Hgg.), (Dis)Positionen Fernsehen & Kino. Tagungsbeitrége des 27. Film- und Fernseh-
wissenschaftlichen Kolloquiums. Marburg 2016, S. 153-163.

11 Zum Raum und seinen Funktionen in &sthetischen Texten im Allgemeinen siehe Hans Krah,
»Raum und Grenze. Eine semiotische Bestandsaufnahme — mit dem Beispiel des Bunkers im dsthe-
tischen Diskurs globaler Katastrophenszenarien”. In: Martin Nies (Hg.), Raumsemiotik: Rdume —
Grenzen — Identitdten (= Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik / Online 4/2018), S. 73-110, im
Film Eckard Pabst, ,,Raumzeichen und zeichenhafte Rdume: Bedeutungskonstitution durch Raum
und Architektur im Film“. In: Zeitschrift fiir Semiotik (ZfS), Bd. 30, Heft 3-4, 2008, Themenheft Zei-
chen(-Systeme) im Film (hrsg. von Jan-Oliver Decker/Hans Krah), S. 355-390.

2 Sjehe hierzu ausfiihrlich Pabst, ,,Zur Funktion von Architektur im Horrorfilm*.
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space entsprechende Projektionen psychotischer, klaustrophobischer Provenienz
geradezu erzwingt.

(5) SchlieBlich biindeln sich diese Raumkonfigurationen in der labyrinthischen
Struktur, die zum einen Sinnbild der fehlenden systemischen sinnstiftenden Ord-
nung ist, die zum anderen in der Beziehung von Raum und Subjekt und dessen
Realitats-Aneignung firr individuelle Verunsicherung und Desorientierung in der
Diegese steht und die zum Dritten durch ihre Manifestation im Discours den An-
kerpunkt fiir homologe Ubertragungen dieser diegetischen Strukturen auf die Re-
zipierenden bietet.

AHS weist diesbeziiglich fast prototypisch die Merkmale solcher rdumlicher
Horror-Parameter auf. Indem die Rdume in jeder Staffel als Teilrdume der USA lo-
kalisiert und auch datiert werden, wird durch diese Referenz die Diegese als Raum
alltdglicher, bekannter Wirklichkeit etabliert.’® Erst innerhalb dieser Folie stellt
sich dieser Alltag dann als nicht sicher heraus, indem es zum Einbruch der Abwei-
chung in diesen Raum kommt bzw. sich dieser Raum als bereits selbst abweichen-
der Raum enthillt. Statt Abschirmung zu bieten ist er durchdrungen von allem,
was das Genre hervorgebracht hat.

Die Hermetisierung dieser Rdume zeigt sich insbesondere auch an den Medien
bzw. deren Status, insofern sie als eigenstdndige, vermittelnde GréBen entweder
nicht prasent sind (MURDER HOUSE, HOTEL) oder selbst immer einen mehr oder we-
niger dominanten Teil des Horror-Raums bilden, sei es, dass sie selbst den Horror
hervorrufen (deutlich in ROANOKE, mit Referenzen auf THE BLAIR WITCH PROJEKT und
CANNIBAL HoLOCAUST, und in CuLT), sei es, dass sie als Grenze und Zugang zum Horror
fungieren (so in AsyLum, wenn die gewiinschte Karriere als MediengréRe die Kri-
sensituation in Gang setzt und rahmt; dhnlich in FREAK SHOW), sei es, dass sie als
dem Horror eher einverleibt erscheinen (APocALYPSE, COVEN).'*

2. AHS - Staffel 1 als Prototyp

Im Fokus steht und zur lllustrierung dient exemplarisch die erste Staffel, MURDER
Housk, die als prototypisch gelten kann. So operiert sie gerade mit einem Raum-
konzept, dem Haunted House, das im Horror genuin angelegt und tradiert ist. Der
ersten Staffel kommt zudem besondere Relevanz zu, als hier bestimmte Konzepte
eingefiihrt werden, die dann auch bestimmend fiir die weiteren Staffeln sind.
MURDER HousE spielt auf verschiedenen Ebenen das Programm der Serie durch.

13 Staffel eins spielt 2010/11 in L.A., Staffel zwei 1964 in Massachusetts, Staffel drei 2013 in New
Orleans, Staffel vier 1952 in Florida, Staffel funf 2015 in L.A., Staffel sechs 2015/16 in North Caro-
lina, Staffel sieben 2016/17 in Michigan, Staffel acht 2021 (iiberwiegend) in Kalifornien.

14 1n CoVEN scheint sich dies am Ende zu transformieren, insofern die Offnung des Raumes iiber
eine mediale Offentlichkeit kommuniziert wird; dies ist aber im Kontext der jeweiligen Enden und
SchlieBungen zu sehen, siehe unten.
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Eine grundlegende Gemeinsamkeit aller AHS-Staffeln betrifft den strukturellen
Aufbau der Staffeln und damit bereits einen Aspekt von Narrativierung. Jede ein-
zelne Staffel besteht aus zehn bis 13 Folgen,® die in einem bestimmten, tber die
Staffeln hinweg gleichbleibenden Fortsetzungszusammenhang stehen. Nach den
Kriterien der Systematik, die ich modelliert habe,'® bestimmt sich jede Staffel
dadurch, dass (i) alle Folgen in einer Welt spielen, die Folgen also die Existenz einer
Ubergreifenden Diegese voraussetzen, dass die Folgen (ii) eine diegetische Sukzes-
sion, auszeichnet, sie auf der Histoireebene also zeitlich nacheinander ablaufen-
des und aufeinander aufbauendes Geschehen prasentieren, und dass jede Staffel
(iii) Gber eine narrative Geschlossenheit verfligt, die Staffeln also auf die Tilgung
von Ereignissen und die Beendigung der initiierten Ereignisstruktur abzielen. Ganz
dezidiert sind die Staffeln durch das Prinzip der Auflésung bestimmt. Im Laufe der
Folgen kommt es zur sukzessiven Wissenszufiihrung Gber die zu Beginn initiierten
Leerstellen,'’ gleichzeitig werden neue Elemente eingefiihrt, die aufschiebenden
Charakter haben oder neue Rétsel bedingen, bis dieser Prozess am Ende abge-
schlossen wird. Relativ klassisch ist dabei, dass Ratsel, wenn sie einmal fokussiert
aufgegriffen werden, eher unmittelbar, in anschliefenden Folgen, gelost werden.
Am Ende stehen jeweils Problemldosung, Wissenszufiihrung und narrative Schlie-
Bung, die zudem zumeist durch Epilogisierung noch verstarkt wird.'8

In der Systematik von Fortsetzungszusammenhangen ware schlieBlich (iv) noch
das Verhaltnis von Einzelfolge zu Gesamtnarration zu betrachten, hierauf gehe ich
spater noch genauer ein. Grundsatzlich kann hierzu konstatiert werden, dass die
narrative Struktur der Einzelfolgen beziiglich ihrer Geschlossenheit und damit ih-
rer Autonomie als Text changiert. Mehr als bei einer reinen Fortsetzungsge-
schichte, weniger als bei einem narrativen Zyklus kommt es bei AHS bezlglich der
einzelnen Folgen zu Ausprdagungen eigener Geschichten, insofern einzelne Folgen
Uber eine partielle narrative Geschlossenheit, zumeist dramaturgisch unterstiitzt,
verfuigen (solche ,Binneninseln kdnnen auch lGber zwei Folgen gehen).

In MURDER HousE wird die Gesamtnarration durch die familidaren Probleme der
Familie Harmon gebildet — Tochter Violett ist AuRenseiterin, Mutter Vivien hat
eine Fehlgeburt hinter sich, Vater Ben betriigt seine Frau mit seiner Studentin Hay-
den und wird von Vivien in flagranti ertappt —, die diese durch ihren rdumlichen
Umzug von Boston nach L.A. hinter sich lassen will; der raumlichen Veranderung
entspricht der Versuch eines semantisch-ideologischen Neuanfangs, der Restitu-
ierung von Familie. Dieser Neuanfang ist aber nicht nur durch die familiare Ver-
gangenheit belastet,'® sondern auch durch die Vergangenheitim neuen Raum L.A.,
konkret durch die Vergangenheit des neuen Wohnhauses, in die Familie Harmon

15 Ab der neunten Staffel beschrinken sich die Staffeln auf neun (1984, DELICATE) oder zehn (DOUBLE
FEATURE, NYC) Folgen.

16 Siehe Krah, ,,Erzahlen in Folge”.

7 S0 in Staffel eins etwa liber Moira, Tate, Larry, die bereits in Folge eins eingefiihrt werden, aber
deren jeweiliges ,Profil’ erst sukzessiv ausgebreitet wird.

18 Zur Epilogisierung und ihrer Funktion fiir Dramaturgiekonzepte siehe Marietheres Wagner, Prin-
zip Hollywood. Wie Dramaturgie unser Denken bestimmt. St. Gallen/Zurich 2014, S. 157f.

% Die insofern auch keine Vergangenheit ist, als sich Ben weiter mit Hayden trifft und diese schwin-
gert.
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unwissentlich einverleibt wird. Beziglich der Zeitkonzeption ist zu konstatieren,
dass die Staffel, diegetisch beginnend im Herbst 2011, etwa ein Jahr vorfiihrt, wo-
bei einzelne Zeitpunkte (Tage, etwa Halloween) im Fokus stehen (im Epilog wird
zudem ein Ausblick, ,drei Jahre spater”, gegeben). Die Narration orientiert sich
dabei an der Schwangerschaft von Vivien (Beischlaf/Vergewaltigung/Zeugung bis
zur , Todgeburt’ und der Weihnachtsfeier im toten, aber trauten Familienkreis).

3. MuRrDER HousE als Haunted House

Ein spezifischer Horror-Raum ist im Horror prototypisch im Subgenre des Haunted
House reprasentiert. Genau dieses Sujets bedient sich die erste Staffel von AHS.
Das titelgebende Haus in MURDER HOUsE, das neue Wohnhaus der Familie Harmon,
ist als Haunted House in Szene gesetzt.

Beide grundsatzlichen Aspekte, die Peter Podrez fiir das Konzept des Haunted
House anfiihrt,?° finden sich: Der Aspekt des von Geistern bewohnten Hauses wird
in MURDER HOUSE exzessiv durchgespielt und tragt die Narration (vgl. Abb. 1). Be-
reits vor Beginn des im Discours fokussierten Geschehens sind in der Diegese sieb-
zehn namentlich bekannte Geister vorhanden, wahrend der Handlung kommen
neun weitere hinzu — das Haus ist voll, wie diegetisch bemerkt wird.?

Ebenso ist der Aspekt des belebten Hauses aktualisiert. Dies dokumentiert sich
in den folgenden, dhnlich wiederkehrenden Aussagen: ,Das Haus ist bése”,?% ,Das
Haus hat Macht“.?3 Die Verlebendigung des Hauses als eigenstandig agierende En-
titat artikuliert sich im zentralen Merkmal der Kontrolle tber alle Bewohner. Im-
pliziert wird, dass das Haus die Instanz ist, die Handlungen von Figuren in seinem
Sinne lenkt (,Ich glaube, dass das Haus ihn dazu gebracht hat“),?* wobei dieser
Sinn sich in der Aussage ,Das Haus will ein Baby‘ blindeln lasst. Eine sich durchzie-
hende Analogie von Haus und Kérper wird zudem gleich zu Beginn in der ersten
Folge etabliert, wenn der Arzt, der Vivien nach ihrer Fehlgeburt untersucht, den
Korper als Haus metaphorisiert.

Ursachlich fur das Haunted House, so die Begriindung in der/durch die Vorge-
schichte, sind die Geschehnisse um die Familie des Dr. Montgomery in den 1920er
Jahren: Dessen fehlende Rollenerfiillung und Autoritdt, sowohl beruflich als als
Mann, seine dominante Frau Nora, die aus finanziellen Griinden im Haus vorge-
nommenen Abtreibungen, die aus Rache vollzogene Entfiihrung, Tétung und Zer-
stlickelung des Kindes Thaddeus, dessen Neuzusammensetzung und Wiederbele-
bung als Monster, initiieren den Horror des Hauses, womit ein Kreislauf von sich

20 Sjehe Peter Podrez, ,Unheimlich lebendig. Haunted houses im Horrorfilm“. In: Florian Lehmann
(Hg.), Ordnungen des Unheimlichen. Kultur — Literatur — Medien. Wiirzburg 2016, S. 263-278.

21 50 in Folge elf. In Staffel acht wird dann sogar von 36 Geister gesprochen.

228t.1, Ep. 7, TC 14:59; dhnlich bereits St. 1, Ep. 1, TC 46:53: , Dieses verfluchte Haus ist bése”.
23st.1, Ep.7, TC 14:38 (,,Sie wissen, dass das Haus Macht hat*).

24 St. 1, Ep. 6, TC 07:08, beziiglich Tate und dessen Amoklauf in der Highschool. In Folge elf wird
hierflir ein explizites Erklarungsangebot angefiihrt, die ,, paramagnetische Gewalt dieses Hauses“:
»,Das Bose ist eine Kraft wie jede andere auch; speist sich aus negativen Energien und ist mehr als
die Summe der einzelnen; [...] die Kraft hat ein Verlangen® (St. 1, Ep. 11, TC 13:22-14:14).
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wiederholenden Delikten in Gang gesetzt ist, der zudem die zu Tode Gekommenen
an das Haus bindet.

A A 4L o0

Kyle Kevin Amic Chice Steph

Amoklauf 1994
Westfield High

Abb. 1: Figurenkonstellation mit Vorgeschichten, Totungen (schwarze Pfeile) und
Hausgeister (blau)

Das Haus ist nicht nur ein Haunted House, es kennzeichnet sich dartiber hinaus als
Horror-Raum auch durch die oben angefiihrten raumlichen Kriterien: Es erfiillt das
Kriterium des Bekannten, da es oberflachlich ein besseres Wohnhaus in L.A. ist,
das es als Familiensitz zu kaufen/verkaufen gilt. Es hat eine oben/unten-Ausrich-
tung und eine labyrinthische Struktur, die insbesondere fiir den Kellerbereich gilt.
Es ist dezidiert ein hermetischer Raum, da die Geister an das Haus gebunden sind
und auch die Besitzer das Haus nicht mehr ohne Weiteres verlassen kénnen; der
schwangeren Vivien wird (ibel, sobald sie das Haus verlasst, so dass am Ende die
Geburt im Haus stattfindet.

Schlielilich ist es ganz offensichtlich ein Raum, der nicht mehr Gber eine funkti-
onierende innen/auBen Grenze verfligt. Das Haus schirmt nicht ab. Bereits die in-
tegrierten Praxisradume des Psychotherapeuten Ben markieren diese Durchlassig-
keit, wenn Patienten ein- und ausgehen. Die Uberschreitbarkeit der Grenze wird
exzessiv gerade in den ersten Folgen vorgefihrt, wenn Nachbarin Constance und
Tochter Addie permanent zugegen sind und wenn weniger harmlos in der zweiten
Folge, , Eindringlinge” betitelt, drei Copycat-Killer mit wenig Aufwand in das Haus
eindringen. Die anschliefend installierte Alarmanlage und das daran gekoppelte
aufwindige Uberwachungssystem symbolisieren aufgrund ihrer Dysfunktionalitat
und Nutzlosigkeit geradezu indirekt den Aspekt der permanenten Unsicherheit,
der sich als Merkmal an den Raum anlagert.
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4. Narrativierung des Horror-Raums I: der Raum als Horror-Sujet

Hier greift nun das, was unter Narrativierung des Horror-Raums verstanden wer-
den soll. Folgende Aspekte sind hier zu subsumieren:

(1) Im Sinne einer Narrativierung des Horror-Raums ist darunter zu verstehen,
dass der Raum eine Geschichte erhalt. Erzahlt wird umfassend die Vorgeschichte
des Hauses, in dem schon friiher Mordfélle passierten. So beginnt die zweite Folge
mit einer Episode aus dem Jahr 1968: Der Serienkiller D. Franklin verschafft sich
Zugang zum Haus, das als Wohnheim fir angehende Krankenschwestern dient,
und ermordet die Bewohnerinnen Maria und Gladys. Der Schauplatz von MURDER
Housk ist also auch diegetisch ein Murder House, worauf die Episoden aus der Ver-
gangenheit, 1926, 1947, 1968, 1978, 1983, 1994, an sich verweisen und worauf
auch die Wiederaufnahme des Gesamttitels in der dritten Folge verweist, wenn
der Ort den Schlusspunkt einer touristischen , Eternal Darkness Tour” durch das
diegetische L.A. bildet.

Geschichte ergibt sich in AHS nicht nur (i) textuell-diegetisch, sondern diese
Ebene wird (ii) amalgamiert mit der Referenz auf ,echte’ amerikanische Ge-
schichte; in MURDER HousE insbesondere durch den Fall der Schwarzen Dahlie von
1947, deren Ermordung, wie in der neunten Folge zu erfahren, ebenfalls im Mur-
der House stattgefunden hat. Partizipiert wird ebenso am Amoklauf von Colum-
bine, an der Lost Colony von Roanoke, an O.J. Simpson, aber auch an Halloween
und dessen Traditionen.?> Auch die eigene Seriengeschichte wird (iii) staffeliiber-
greifend einbezogen und schlielilich in Staffel acht selbst zur Geschichte.

(2) Zum anderen ist im Sinne einer Narrativierung des Horror-Raums die narra-
tiv induzierte Reflexion Giber das Genre gemeint. Dies geschieht bereits dadurch,
dass sich die Storys an Horrormuster orientieren, sich diverser Horror-Versatzsti-
cke bedienen und konkrete Genre-Filme auf die verschiedensten Weisen zitieren.
In MURDER HousE ist das dominant das Haunted House-Subgenre, ebenso gibt es
mehr oder weniger explizite Anspielungen auf RosMARY’s BABY und FRANKENSTEIN.2®
Hierher gehoren auch die diegetisch-diskursive Verhandlung/Thematisierung von
Horror und Angsten und die Relevanz von Gruselgeschichten (wie die des Piggy
Man), in MURDER HoUSE geradezu institutionalisiert und professionalisiert durch
Psychiater Ben und seinen Patient:innen.

In Folge zwei operiert das vergangene Horrorszenario um die Krankenschwes-
tern mit einer Umkehrung und Pervertierung dessen, worin Ublicherweise die Be-
drohung liegt und was Ublicherweise sanktioniert wird. Nicht das ,Is anybody out
there?” wird zum Problem,?” sondern das Innere, der Raum selbst. Gerade nicht

% |n den weiteren Staffeln wird auf Salem/die dortigen Hexenprozesse referiert, auf Madame La-
lourie, auf die Serienmérder Dahmer, Gacy, Ramirez, Wuornus, den Zodiak, die Pradsidentschafts-
wahl 2016, auf verschiedene Sektenfihrer, auf Solanas und Warhol, auf Charles Manson; typisch
ist auch die Bindung der Ausstrahlungszeit an Halloween mit einem diegetischen Halloweenge-
schehen.

26 |n den weiteren Staffeln zudem X-MaN, Entfihrung durch Aliens, Zombies, Exorzismus, Vampi-
rismus, Backwood, STEPFORD WIFES, ALIEN: RESURREKTION, FREAKS, SEVEN, BLAIRWITCH PROIJEKT,
PARANORMAL ACTIVITIES, CLOCKWORK ORANGE, TERMINATOR und Weiteres.

27 Vgl. hierzu Pabst, ,,Zur Funktion von Architektur im Horrorfilm“.



Horror oder (American) Horror Story? | 135

die auf ein Doors Konzert gehenden, sexuell freizligig eingestellten 68er-Kollegin-
nen sind bedroht, sondern die beiden brav im Haus Bleibenden, fiir eine Priifung
Lernenden sind es, die den verletzt scheinenden ,Gast’ auch aufgrund der Seman-
tik Krankenschwesternheim konsequenterweise ohne jeden Arg ins Haus hinein-
lassen. Erst hier, nicht an der Grenze, offenbart sich dann der Horror.

Diese Form der Narrativierung entspricht einerseits einer Metareflexion, die zu-
dem durch mediale, populdrkulturelle Referenzen im Allgemeinen gestiitzt wird.?®
Allerdings wird durch eine solche Selbstreferenz andererseits nicht automatisch
eine Metaebene installiert und ist sie nicht per se hinderlich bzw. als Bruch des
Genres aufzufassen (spatestens seit den 1990er Jahren, mit SCReam, gehort dies
dazu). Kann sie im Sinne eines Reentry riickgebunden werden, ist sie Bestandteil
des Horrors und kein Aussteigen im Sinne einer dann distanzierten Reflexion von
Horror.

So wird diese Vorgeschichte in Folge zwei nicht einfach berichtet, sondern
selbst im Modus des Horrors gezeigt. Durch diese Art der Darstellung verselbstan-
digt sich das Gezeigte und vergegenwartigt sich; es ist nicht nur historisches Ge-
schehen, sondern unmittelbar zugangig. Dergestalt die Zeiten transzendierend, la-
gern sich seine Merkmale direkt an den Raum an. Diese Aufhebung der Zeit ist
dann auch gerade das, was die Folge insgesamt zeigt, wenn in der diegetischen
Gegenwart die Copykill-Aktion die Vergangenheit zu simulieren versucht. Die Di-
mension dieser Aktion zu begreifen, bedarf es ihrer ersten Vorfiihrung, da so in
der Wiederholung durch Wiedererkennung und Antizipation zusatzlich Spannung
und Grusel generiert werden kdnnen.

(3) Als Narrativierung des Horror-Raums insgesamt schliefRlich ist gemeint, dass
der Raum nicht nur in diese Geschichten integriert ist und er Anteil daran hat, son-
dern letztlich selbst Trager dieser Geschichten ist. Der Raum ist zwar bekannt, aber
nicht inhaltlich vertraut und wird nur insoweit tberblickt, als er zur Erkundung ein-
ladt und an ihn das Versprechen gebunden ist, dass es etwas zu erkunden gibt. Als
dieser Horror-Raum ist er per se sujethaft: Nicht vor dessen Folie spielt sich Hand-
lung ab, sondern der Raum selbst ist ,Held’ der Handlung. Raum ist zwar auch {ib-
licherweise im Genre mit Horror verbunden, aber immer nur teilweise, punktuell,
nur als ausgewiesener Teilraum (Wald, Héhle) und in narrativer Funktion (Extrem-
punktregel); in AHS ist er von dieser spezifischen Funktion zu einem konkreten
Zeitpunkt entkoppelt. Letztlich ist er sujetlos sujethaft, dieser Paradoxie entspricht
also das Monster (das es als fantastischer Wesenheit ja eigentlich nicht geben
kann). In der Modellierung nach Lotman impliziert dies, dass Ereignishaftigkeit an
den Raum gebunden ist, was wiederum bedeutet, dass zur Tilgung und Beendi-
gung der Ereignisstruktur eine Transformation des Raumes erforderlich wird.

28 Auf Film, (Film-)Stars (Valentino, Murnau) und Popmusik. Letztere ist ab Staffel zwei auch diege-
tisch integriert und kann zu Anachronismen fiihren, so etwa, wenn in der 1952 situierten Diegese
in Staffel vier Coverversionen von David Bowies , Life on Mars“ von 1971 und ,Heroes” von 1977
zu horen sind. Staffel eins adaptiert als extradiegetische Musik ,,Chill Bill“ (in der Version aus KILL
BiLL), wobei diese Musik leitmotivisch mit Tate, am Ende mit dem Antichristen korrespondiert.
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Der Raum wird also spezifisch als dieser Horror-Raum aufgeladen: Er erhalt
diese Qualitat, insofern sie sich nicht (nur) aus einer festen Semantik ergibt, son-
dern gerade durch das Oszillieren und einer standigen Wechselwirkung von Syn-
tagma und Paradigma, Discours und Histoire, Ereignis und Ordnung.?® Erméglicht
wird dies im Wesentlichen durch die Folgenstruktur. Wahrend im klassischen
Spielfilm zu Beginn in der Exposition die topologische Raumstruktur in ihren we-
sentlichen Ziigen festgelegt und gesetzt wird, und dann dieser Raum als Hinter-
grund der Handlung fungiert, kann nun in jeder Folge diese Instantiierung wieder-
holt werden. Das Syntagma der Grenziiberschreitung wird zum paradigmatischen
Modell, das permanent perpetuiert und damit in Erinnerung gehalten wird,
wodurch auch seine Festigkeit bzw. Briichigkeit thematisch bleibt.

Gerade die Krankenschwester-Episode zeigt mise en abyme, wie Narrativierung
dazu dient, Handlung in Geschehen zu transformieren —in dem Sinne, dass sie zur
Ordnung des dargestellten Raums wird: als Raum konstitutiver Grenziberschrei-
tung und des Horrors. Dieser, der Horror, wird also bereits mit dem Antizipieren
,Was wird hier, in diesem Raum passieren?‘ fassbar, und nicht erst mit einer Frage
,Was wird den Figuren (hier) passieren?‘ Auch nicht mit ,Wann tritt das Monster
auf?’, da das Monster bereits im Raum inkorporiert ist.

Aus diesem Konglomerat an Raum-Narrativierungen ergibt sich also, und genau
dies dirfte die Starke von AHS ausmachen, dass es der Raum in seiner spezifischen
Raumkonzeption ist, der die Geschichte tragt und fiir Kohdrenz sorgt. Wenn Axel
Schmitt bei AHS also regelmaRig eine interessante Geschichte vermisst und den
Plot nicht zu erkennen vermag, dann ist entgegenzuhalten, dass es eben gerade
die Geschichte des Raumes (und nicht die einzelner Protagonist:innen) ist, die in
AHS jeweils erzahlt wird und die flir Kohdarenz wie fir Spannung sorgt. Genau dies
wird in den Rezensionen nicht gesehen.3® Auch wenn die Kritikpunkte, die ange-
sprochen werden, teilweise ihre Berechtigung haben und teilweise Befunde richtig
erkannt werden, so wird grundsatzlich von einer Pramisse der Dramaturgie ausge-
gangen, die sich auf Horror nicht anwenden ldsst. Dies verstellt den Blick und dem-
entsprechend wird nicht erkannt, was das Spezifische ist: Der Plot ist der Raum in
seiner spezifischen Narrativierung.

Dies gilt fiir alle Staffeln. Auch wenn der Raum in den folgenden Staffeln kein
Haunted House im engeren mehr ist, so ziehen sich diese Raum-Narrativierungen
durch und konstituieren jeweils den Raum als Horror-Sujet. Dies kann durch ein-
zelne Gebaude realisiert sein wie Briarcliff Manson in AsyLum oder das Hotel Cortez
in HOTEL, hier als Steigerung des Haunted House im engeren, dies kbnnen aber
auch die sich aus Teilrdumen konstituierenden Orte sein wie das Hexen-New Or-
leans in CoveN oder die 1950er-Jahre Provinz in FREAK SHOW oder der Backwood-
Bereich in RoANOKE (durchaus jeweils mit markanten und spezifisch ausdifferen-
zierten Teilrdumen), dies kann auch ein 6ffentlicher Raum sein wie die Nachbar-
schaft in CuLT oder sogar die Welt wie in APOcALYPSE. Diese Rdume selbst sind also

2 Eine gewisse Festigung ergibt sich durch die Audiovision, also einem spezifischen Zusammenspiel
von Bild und Ton.

30 Einzig zu Beginn von Staffel zwei wird vom Hauptdarsteller Briarcliff Mansion gesprochen, das
Potential, das semantisch dahinter steht, aber nicht weiterverfolgt.
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bereits das Grauen, fiir dieses braucht es nicht erst den Einbruch durch ein tradi-
tionelles ,Monster’.

5. Narrativierung des Horror-Raums Il: Effekte gegen den Horror

Lasst sich das Faszinosum und die Andersartigkeit von AHS genau durch diese
durch die Serialisierung erst ermdglichte narrativierte Raumqualitat begreifen, so
fordert und bedingt andererseits die spezifische Serialisierung als Fortsetzungszu-
sammenhang im Kontext der Narrativierung auch Strukturen, die Horror zuwider-
laufen bzw. zu Irritationen beziglich der Auspragung des Horrorgenres fiihren.
Dies sei an einigen Aspekten illustriert.

(1) Narrativierung und Wiederholung. Wie ausgefiihrt, sind es auch Wiederho-
lungstrukturen, die die Bindung von Horror an Raum ermaoglichen und die selbst
durch die Serialisierung ermoglicht/forciert werden. Sosehr Wiederholungsstruk-
turen dem Aufbau von Ordnungen dienen und dramaturgisch zentral sind, als
Uberbietungen, Steigerungen und Klimaxstrukturen ebenso wie durch die Etablie-
rung von Erwartungshaltungen und die Bereitstellung von Vor-Wissen und daraus
resultierender Involvierung und Inkorporierung, so ist ihnen gleichzeitig auch ein
Moment konstitutiv inhdrent: Repetition fordert Gewdhnung — und dies ist im
Kontext Horror spezifisch relevant/problematisch, geht es mit dem Monster ge-
rade um den Einbruch des Ungewdhnlichen in die Normalitat und die Abweichung
vom Normalen. Dies gilt auch fiir das im Raum inkorporierte Monster. Durch Wie-
derholung kénnen sich Gewohnungseffekte auf den verschiedenen Ebenen ein-
stellen, die dann selbst wieder durch Gegenstrategien zu verhindern versucht wer-
den mussen. So dirften die Referenzen auf den verschiedenen popkulturellen
Ebenen auch dazu dienen, im Sinne einer Ventilfunktion eine permanente Anspan-
nung zu verhindern und so den Horror immer wieder sich einpendeln zu lassen.

(2) Narrativierung und Anfang und Ende. Narrativierung betrifft ganz zentral
das Verhiltnis von Einzelfolgen zur Gesamtnarration. Fiir das Horrorgenre bedeu-
tet dies, dass durch die Portionierung in Folgen jede Folge auch eine narrative Ein-
heit ist, in der sich nun aber das Prinzip des Horrors irgendwie abbilden/spiegeln
musste. lllustrieren lasst sich dies lber die Komponente des Monsters. In der
Strukturformel von Robin Wood, ,Das Monster bedroht die Normalitat’, ist das
Monster als strukturelle GroBe zu begreifen, die sich durch die Grenziiberschrei-
tung in den Bereich der Normalitat konstituiert. Insofern nun die Gesamthandlung
aufgeteilt ist und durch die Einheiten der Folgen strukturell zusatzliche Enden und
zusatzliche Anfange gegeben sind, ergeben sich Konsequenzen auf der Ebene der
Zeit bzw. der zeitlichen Organisation. Der Auftritt des Monsters ldsst sich hinaus-
zégern, das gehort zur Ublichen Dramaturgie hinzu. Auch hier ist das Vorbereiten
auf den Moment essentiell. Der Moment lasst sich aber nicht beliebig aufschieben,
insbesondere nicht einfach Gber Text-/Folgengrenzen hinweg. Gerade dies wird
im seriellen Format spezifisch relevant. Denn dauert es zu lange, wenn etwa das
Monster erst in einer vierten Folge auftritt, dann kann sich dieser Vorlauf ver-
selbstatigen: Dann verliert die bis dahin vorgefiihrte Inszenierung einer normalen



138 | Hans Krah

Welt ihre Handlungs-Funktion, eben nur vorgefiihrt, um sujethaft gebrochen zu
werden, und wird zum Selbstzweck, was wiederum genremaRig zu Langeweile fiih-
ren kann bzw. zu Strukturen, die das Genre an sich verlassen (und stattdessen
etwa eine ,normale’ Familienserie indizieren).3!

Kennzeichnend fir die Bedrohung, die sich durch die Grenziiberschreitung des
Monsters ergibt, ist gerade auch der Moment im Discours, an dem sich diese
Grenzliberschreitung ereignet. Sie ist eine doppelte Grenziiberschreitung, seman-
tisch, aber auch ganz konkret diegetisch-dramaturgisch.3> Der Moment wird in
Szene gesetzt, der Einbruch muss als Einbruch erfahrbar werden. Dass das Mons-
ter die Normalitat bedroht, artikuliert sich auch in der Art der Konfrontation. Ohne
diesen Kulminationspunkt kein Horror, dieser Zeit-Punkt ldsst sich aber nicht be-
liebig wiederholen, zumal nicht in jeder Folge. Damit gibt es aber notwendiger-
weise Folgen, die bezliglich des Horrors einen anderen Status haben als andere
bzw. Folgen unterscheiden sich prinzipiell hinsichtlich ihrer Beziehung zum Genre.
Konsequenzen aus dieser seriellen Aufteilung sind ganz generell, dass sich einzelne
Folgen als diese einzelnen Folgen schwer in den Gesamtkontext integrieren lassen.
Die Deutung von Teilen in ihrer Beziehung zum Ganzen wird erschwert. Insbeson-
dere retardierende Momente kénnen diese Funktion einbiiBen und nicht mehr im
Bezug, sondern autonom gesehen werden, was dann zur Frage nach dem Sinn sol-
cher freischwebenden Teile fiihrt; Elemente einer Metaebene kdnnen ihr Reentry
verlieren und sich nicht mehr auf Horror riickbindbar erweisen, dramaturgische
Effekte kénnen nicht mehr auf die semantische Ebene zu beziehen sein und rein
als , WTF“-Momente und Horrortableaus erscheinen.33

AHS versucht dieser Problematik zu entgehen, indem mit einer Strategie der
Spiegelung operiert wird. Fir die einzelnen Folgen ist ein Strukturprinzip erkenn-
bar, das aus drei Komponenten besteht: (i) zu Beginn das Wiederaufgreifen von
bereits Eingefiihrtem und/oder das Einflihren neuer Elemente, die damit in den
Fokus narrativer Prozeduren gertickt werden; (ii) die dann darauf bezugnehmende
Inszenierung einer narrativen Geschlossenheit, zumeist bezliglich einiger Informa-
tions-/Geschehensstringe, die aber nicht primar die Ereignisebene betrifft, son-
dern eher dramaturgischer Art ist; (iii) das Prasentieren neuer Informationen am
Ende, die Weiteres implizieren und neue Kontexte er6ffnen. So beginnt Folge neun
mit einer Wiederaufnahme und erneuten Fokussierung der versuchten Verfiih-
rung Bens durch die junge, aufreizende Moira, die nur er als jung wahrnimmt, um
am Ende diesen Strang abzuschlieBen, dabei ihn aber auch gleichzeitig zeichenhaft

31 Dije gegenlaufige Strategie, sehr friih mit dem Auftritt des Monsters einzusetzen, ist ebenso
,problematisch’, da dann mit diesem Zustand der Ereignishaftigkeit weiter operiert werden muss.
Er muss andauernd perpetuiert werden, was dann selbst zur Ordnung eines Vertrauten (und dem-
entsprechend Langweiligen) werden kann — wenn es nicht, wie oben anhand des Raumes skizziert,
ausbalanciert werden kann.

32 Siehe zu den Begrifflichkeiten, illustriert an Beispielen, Graf, Filmsemiotik, S. 352-361.

3 WTF“ — What the Fuck — rekurriert auf das unmittelbare Erstaunen und Uberrascht-werden im
Moment der Rezeption. So dandert denn auch Axel Schmitt ab Staffel fiinf, Episode drei seine Art
der Rezension (und thematisiert dies auch explizit), indem er nun nur mehr auf die funf herausra-
gendsten Momente auf dieser dramaturgischen Effektebene eingeht (,,Schreilights” kolportiert),
ohne sich um deren Zusammenhang und narrativen Sinn zu kimmern.
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auf andere Geschehensstrange zu applizieren. Ben gelangt zur Einsicht und nimmt
Moira nun auch, wie alle anderen, als &ltere Person wahr:3* , Langsam sehen Sie
die Dinge, wie sie wirklich sind“,3> wird kommentiert, wobei diese Aussage auch
auf die Zentralnarration zu Ubertragen ist; nun hinterfragt Ben auch seine bishe-
rige Position bezlglich der Vergewaltigung Viviens, der er bisher keinen Glauben
geschenkt hat. Gleichzeitig liefert die zu Beginn visualisierte Episode um die
Schwarze Dahlie das Modell fiir die Leiche von Travis am Ende, der nach dieser
Vorlage zersagt wird und ein Lacheln eingeritzt bekommt. Beendet wird die Folge
aber mit der Vision, dass die Konstellation, ein Toter zeugt mit einer Lebendigen
ein Kind (ein Geheimnis, das jedem Papst bei seiner Inthronisation eréffnet wird,
wie das Medium zu berichten weil}), die Geburt des Antichristen und die Apoka-
lypse bedeutet.

Ein kurzer Uberblick tiber dieses Prinzip fiir die einzelnen Folgen: In Folge zwei
werden (nachdem Folge eins das Modell etabliert hat, das immer neue ,Gaste’ mit
eigenen Narrationen in den Raum eindringen; mit Familie Harmon bereits auch
Nachbarin Constance und Tochter Addie) die Copycatkiller, reprasentiert durch Bi-
anca als (vermeintliche) Patientin von Ben, zu Beginn eingefiihrt, am Ende erfolg-
reich bekampft/getotet, was den Impuls auslost, das Haus (sofort) wieder zu ver-
kaufen. In Folge drei tritt Hayden in Erscheinung, um am Ende von Larry getotet
zu werden — wie es weiter geht, bleibt offen. In Folge vier treten die Schwulen
Chad und Patrick als Vorbesitzer des Hauses auf, hier gibt es einen Cliffhanger um
Tate und die von ihm ermordeten Highschoolschiiler. Folge fiinf schlieBt zeitlich
unmittelbar an; hier wird dann die Halloweenepisode, die Folge vier und flnf
rahmt, geschlossen, wahrend auf der eigentlichen Handlungsebene Ben das Haus
auf Geheil} Viviens verlassen muss. Mit diesem Auszug endet die Folge offen. In
Folge sechs wird zu Beginn die Vergangenheit um Tate aufgegriffen, Tate wird von
einem Sondereinsatzkommando in seinem Zimmer gestellt, nachdem er den
Amoklauf verlbt hat. Am Ende der Folge wird gezeigt, dass Tate unmittelbar im
Anschluss erschossen wird, da er die Einsatzkrafte provoziert. Der Beginn der Folge
l[asst also zundchst ein Moment in der Geschichte offen, genau dieses Moment
wird am Ende aufgegriffen und einer epistemischen Losung zugefihrt. In der die-
getischen Gegenwart wird zu Beginn Derek als neuer Patient von Ben eingefiihrt
(der weiterhin im Haus praktiziert), zudem Billy Dean, das Medium; Derek soll von
Ben therapiert werden und sich seinen Angsten stellen; dies hat zwar den Erfolg,

34 Dje Staffel vollfiihrt hier eine — recht prominente — Volte, die sie selbst nicht thematisiert. Denn
der ,Logik der Geister’ gemal} ware die junge, mannerbegehrende Moira die Realitdt — keiner der
anderen Geister altert, alle verbleiben im kérperlichen Zustand ihres Todes —, denn sie wird beim
Téte a Téte mit Hugo, Constances Mann, von dieser in flagranti erwischt und erschossen. Eine Ab-
weichung ist zudem auch, dass fiir Moira gesetzt ist, sie wiirde ihren Geiststatus beenden kénnen,
wenn ihre Leiche vom Grundstiick geschafft werden wiirde, was sie in den ersten Folgen der Staffel
bemiiht ist zu bewerkstelligen. Doch auch dies ist eine Lex Moira (die im Ubrigen in Staffel acht
aufgegriffen und einem Ende zugefiihrt wird): Denn eindeutig nicht auf dem Grundstiick befindet
sich der Leichnam der Schwarzen Dahlie, dennoch ist diese als Geist an das Haus gebunden, analog
Travis, dessen Leichnam von Larry vom Grundstiick geschafft wird. Auch Chads und Patricks Kérper
dirften, nachdem die Leichen gefunden wurden, nicht im Haus geblieben sein.

% St. 1, Ep. 9, TC 35:53.
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dass er tatsachlich nicht vom Piggy Man geholt wird, dafiir aber von einem realen
Einbrecher erschossen. Dieser Strang wird also zu Ende erzahlt, mit der neuen Fi-
gur der Billy Dean aber ein neues Feld, Kontakt zu Geistern zu erhalten, eroffnet.
In Folge sieben wird Joe, der Baulowe, eingefiihrt, und damit der Strang des Haus-
verkaufs wieder aufgenommen, wobei Joe das Haus abreif3en lassen will, weshalb
er am Ende von den Geistern ermordet wird, sodass der Umgang mit dem Haus
wieder offen ist. Folge acht, die unmittelbar anschlieft und den Latexmann (der
Vivien zu Beginn, ebenso wie es Ben tut, schwangert) wieder aufgreift, endet mit
der Einweisung von Vivien in eine psychiatrische Anstalt. In Folge neun tritt Elisa-
beth Short, die schwarze Dahlie, in Erscheinung, am Ende wird Travis, der bisher
wenig fokussierte Freund von Constance, getotet und als mannliche Dahlie herge-
richtet. Zudem wird am Ende durch Billy Dean auf die Zeugung des Antichristen
verwiesen. Damit schlieSt die Folge. In Folge zehn schlieRlich werden die bisheri-
gen Ratsel aufgelost, Larry geht fiir den Mord an Travis, den er nicht begangen hat,
ins Gefangnis. Nun konzentriert sich alles auf die Geburt der Zwillinge, so dass in
Folge elf geradezu ein ,Kampf um die Babys’ inszeniert ist. In Folge zwolf kommen
mit der Familie Ramos neue Figuren hinzu, um die Folge dann mit der endgiltigen
SchlieBung aller Probleme inklusive Schlussgag (siehe unten) zu beenden. Immer
funktioniert es, mit Varianten, iber das Prinzip Auflésung von Handlungsstrangen
und Fortfliihrung mit neuen Wendungen.

Dieses Prinzip einer Rahmung durch die Initiierung eines Handlungsbogens fur
die einzelnen Folgen stellt eine Spiegelung der Gesamtnarration auf die einzelnen
Folgen dar. Dieses Spiegelprinzip betont allerdings die paradigmatische Struktur,
was wiederum mit dem stark syntagmatisch ausgerichteten Charakter der Ge-
samtnarration kollidiert.

(3) Narrativierung und Ideologisierung. Indem klassisch erzahlt wird und ideo-
logische Normalitat wie im klassischen Horrorfilm am Ende reetabliert wird, wird
Uber die Narration auch die ideologische Schicht transportiert. Auch diesbeziiglich
ist das Verhaltnis von Einzelfolgen und Gesamtnarration relevant. In gewisser
Weise gibt es eine (von Folge zu Folge unterschiedlich ausgepragte) Autonomie
der Einzelfolge, was auch bedeutet, dass die ideologische Ausrichtung einer Ein-
zelfolge nicht automatisch integriert und in Bezug auf die Gesamtnarration relati-
viert wird; sie hat Bestand. Sosehr dies im syntagmatischen Verlauf zu Irritationen
flihren kann und verunsichert (im Sinne des Horrorgenres), sosehr wird dies aber
gegen Ende paradigmatisch ,verrechnet’, insofern jede konkrete Spezifik (in der
ideologischen Ausrichtung) zugunsten von koharenzstiftenden Kategorien (Bele-
gungen als ,abweichend’, ,fremd’, ,singular’, ,skurril‘) marginalisiert wird.

(4) Narrativierung und Perspektive. Narrativierung forciert und erfordert fast
notwendig Variabilitat beziglich des Point of View. Damit das Haus als Haunted
House zum sujethaften Horror-Raum werden kann, braucht es dessen Inszenie-
rung aus unterschiedlichen Blickwinkeln und Perspektiven. Dies hat wiederum
Konsequenzen fir die Wissensstruktur und damit fir Horror, der sich einer einge-
schrankten Perspektive des Nicht-Wissens der Protagonist:innen und damit ho-
molog der Rezipient:innen bedingt. Was ich nicht sehe, nicht begreife und nicht
Uberblicke, verursacht Unbehagen. Wird diese Koppelung von Protagonist:innen
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und Rezipierende gel6st oder gelockert, ergeben sich Effekte, die ins Herz des Hor-
rors zielen. Fir MURDER HousE ldsst sich dies anhand der ,Poltergeist’-Sequenzen
nachzeichnen:

In Folge fliinf kommt es zu einer ersten Konfrontation von Vivien mit dem Geist
Hayden, die diese heimsucht. Nach einigen Vorgepldankeln meldet sich Hayden
Uber das Handy bei Vivien, die die Tragerin der Fokalisierung ist. Wenn im Hinter-
grund dieser Handy-Kommunikation das Bellen des Hundes Hallie zu horen ist, die-
ser mit ,Komm her, StiBe“3¢ angesprochen und damit auditiv deutlich wird, dass
Hayden mit Hallie im gleichen Raum, in der Kiiche ist, dann erzeugen die Bilder der
Kiche, die wir weiterhin in der Fokalisierung von Vivien anschliefend aufsuchen,
Spannung und Ungewissheit, zundchst deshalb, da anscheinend nichts auf etwas
Besonders verweist, die Verweildauer, dieses ,Nichts Auffalliges’ zu erkennen, als
(Ab-)Warten jedoch etwas anders zu indizieren scheint. Wenn dann der umgesto-
Rene Fressnapf visualisiert wird und schlussendlich die Mikrowelle in einer Nah-
einstellung, in der gerade etwas unappetitlich zerplatzt, dann kann man sich dem
,Ekel’, der sich durch den oktroyierten Schluss: in der Mikrowelle war Hallie, ergibt,
nicht so einfach entziehen.

Vivien fungiert hier also als Pendant der Rezipient:innen, beide verfligen tber
den gleichen Wissensstand. Sowohl diegetisch als auch in Bezug auf den Point of
View insgesamt kann Horror im Sinne einer somatischen Reaktion erzeugt werden.

In Folge acht, in der es zu einer Wiederholung dieser Poltergeistsequenz
kommt, wird diese Bindung entkoppelt. Hayden spricht mit Tate darliber, was sie
vorhat, namlich Vivien in den Wahnsinn zu treiben. Wir sind bei diesem Gesprach
(der Geister) dabei und wissen liber die von Hayden eingesetzten Mittel Bescheid,
Vivien nicht. Aufgrund dieses Wissensunterschied richtet sich der Horror zwar im-
mer noch gegen Vivien und als Zuschauer:in kann man aus einer Position der Be-
obachtung heraus nachvollziehen, wie Vivien den Verstand zu verlieren scheint.
Die dramaturgischen Effekte und der diegetische Horror funktionieren, als Zu-
schauer:in ist man aber darin nur insofern involviert, als man lber Vivien vermit-
telt das Ganze empathisch mitzuerleben vermag.

In Folge zwolf schliel3lich ist es mit dem Horror ganzlich vorbei. Nun wird man
als Zuschauer:in nicht nur informiert, dass etwas passieren wird, sondern auch,
dass das Ganze ein Fake sein wird. Familie Ramos wird von den Geistern ein Hor-
rorspektakel vorgespielt, das keine Bedrohung darstellt, sondern zudem genau
dazu instrumentalisiert ist, einer potentiellen Bedrohung zu entgegen. Das Wis-
sen, dass der Familie nichts passieren soll und nichts passieren wird, verhindert
nicht nur, empathisch mitzufiihlen, sondern konterkariert den Horror zur Slap-
sticknummer, so etwa, wenn Vivien Ben slaschermaRig in die Brust sticht.

% St. 1, Ep. 5, TC: 20:35.
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6. Haunted House revisited

Zurlick zum Haunted House als Trager der Narration. Zu konstatieren war, dass der
Aspekt des Bewohnten im Discours dargestellt ist und die Diegese bestimmt. In
der sukzessiven Abfolge der Folgen sind allerdings Veranderungen bezliglich der
Darstellungsweise der Geister zu erkennen:

(i) Zu Beginn sind die Toten als das andere, als Monster konzipiert und dies spie-
gelt sich in deren Reprasentation wider — als ,klassische’ Monster sind sie eher
nicht-sichtbar bzw. wenig konturiert, fragmentiert, auerhalb des Ons im Off situ-
iert, erscheinen nur punktuell-situativ und sind eher an den Folgen erkennbar (dies
gilt fir Infantata und die Krankenschwestern in den Folgen eins und zwei).

(ii) Dies transformiert sich dahingehend, dass die Geister einem in ihrem An-
derssein als Monster ndher gebracht werden. Sie erscheinen zwar immer noch als
anders, werden einem aber vertraut, etwa da Regeln des Umgangs mit ihnen arti-
kuliert werden; systematisch steht das Auftreten des Mediums Billy Dean in Folge
sechs fir diesen Zugang.

(iii) SchlieRlich werden die Geister selbst zu Perspektivtragern, indem sie unter-
einander agierend gezeigt werden, beim Sex oder sich (iber die Babys streitend,
aber auch diskursiv-reflektierend, wenn sie sich Gber ihren Status, und was sie ver-
mogen, unterhalten. Sie erhalten Handlungs-Motivationen und werden versteh-
bar. Indem sie dergestalt, gerade auch durch ihren quantitativen Anteil im Dis-
cours, prasent sind,?” tritt der Effekt der Gewdhnung ein.

(iv) Damit verlieren sie ihren exzeptionellen Status; statt durch unvorhersehba-
res Auftreten und Agieren den Einbruch in die Normalitat zu indizieren, reprasen-
tieren sie letztlich selbst statistisch die vorgefiihrte Normalitat. Sie wechseln ihre
Position in der Strukturformel, von der Bedrohung werden sie selbst zur Normali-
tat.

Dieses Kippen ist nun nicht nur dramaturgisch durch Gewdhnung bedingt, son-
dern artikuliert sich auch semantisch, da sich die Geister nicht nur wenig von den
Lebenden unterscheiden, sondern Teile von ihnen zudem selbst zu Ideologietra-
gern werden; sie beobachten und reflektieren sich selbst und die anderen und
werden zu den (axiologischen, epistemologischen und praxeologischen)3® Hitern
der Ordnung — des Normalen.

Dies korreliert mit dem zweiten Aspekt des Haunted House. Der Status als be-
lebt und eigenstandiger Entitat wird flir das Haus zwar programmatisch im diege-
tischen Figurendiskurs artikuliert, er bestatigt sich letztlich aber nicht auf der
Ebene des Vorgefihrten. Wenn es programmatisch heilt, das Haus verandert die
Person zum Negativen, ,genau das macht es mit einem, dieses Haus“,3® dann ist

37 Die Prisenz artikuliert sich zudem in ihrer Kérperlichkeit: Sie kénnen telefonieren, Sex haben,
Baume féllen, Lasten schleppen.

38 Dje Begriffe rekurrieren auf Tzvetan Todorov, Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Ande-
ren. Frankfurt/Main 1985, und beziehen sich auf die Aneignungsweisen, die im Kontext von Iden-
titat (eigen), Alteritat (anders) und Alienitat (fremd) unterschieden werden kénnen.

39.St. 1, Ep. 12, TC 31:20; diese Aussage ist bereits selbst, im Kontext der lllustrierung gegeniiber
Familie Ramos, als Appell gedacht; sie basiert in ihrer Evidenz allerdings auf einer rein fingierten
Schlachterei.
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gerade Familie Harmon das beste Gegenbeispiel. Bei dieser ist bereits zuvor alles
angelegt, was durch das Haus maximal katalysiert wird, und zudem ist gerade sie
es, die problemlos — aus ihrer moralischen Grundeinstellung heraus —in der Lage
ist, eine solche potentielle Horrorkonstellation zu beenden. Indem sie sich selbst
als abschreckendes Beispiel setzt und diegetisch Horror simuliert, rettet Familie
Harmon die normale, nette Familie Ramos, die beabsichtigt, das Haus zu kaufen,
und zwar genau aus der Begriindung und Motivation heraus, dass sie nett und
normal ist.

Dabei vollzieht sich eine Transformation des Raumes, was angesichts der vor-
gefiihrten Narrativierung nur konsequent ist. Insofern das Haus als Horror-Raum
das Sujet ist, muss diese raumgegebene Ereignishaftigkeit am Ende auch narrativ
getilgt werden: Dies geschieht, indem Ordnung und Grenzziehung Einzug halten.*®
Das unstrukturierte Chaos der Geister wird geordnet, indem (i) die Differenzierung
von guten Geistern und bosen Geistern installiert wird und (ii) letztere diszipliniert,
indem sie symbolisch ausgegrenzt werden. Am Schluss zelebriert Familie Harmon,
zwar tot, aber ansonsten sehr lebendig und vor allem nun gliicklich vereint, erwei-
tert durch Moira als Patentante, in Harmony das Weihnachtsfest, wahrend Tate
und Hayden von draufRen durch das Fenster diesem trauten Treiben zuschauen;
die familiar unpassenden, da die Familie als Familie bedrohenden Bewohner blei-
ben aullen vor.

Der inszenierte Kontrapunkt zu dieser Idylle ist zwar die Geburt des Antichris-
ten, die durch die Ermordung des Kindermadchens durch den dreijahrigen Michael
evidenterweise Realitdat geworden ist. Dies kann der Familien-Narration allerdings
wenig Substantielles entgegensetzen.*! Innerhalb Staffel eins bzw. vor der Folie
des hier etablierten Kontextes relativiert sich diese Episode zum einen, da sie als
narrative SchlieBung aufzufassen ist, die eingefiihrte Thesen bestatigt und been-
digt — wenn ein Geist und ein Mensch ein Kind zeugen, ist es der Antichrist. Sie
relativiert sich zum anderen, da sie nicht wirklich im Horrormodus ausgefiihrt ist
und dementsprechend keinen weiteren Horror etabliert. Die Perspektive von
Constance, der man folgt (und nicht etwa der des ermordeten Kindermadchens),
macht stattdessen deutlich, dass dies als Schlussgag zu sehen ist. Sie lenkt auf
Constance, die in ihrer eigenen Welt verharrt, und auf deren fehlenden miitterli-
chen Qualitaten, die mit ihrer AuRerung, ,Schatzchen, was mach’ich jetzt bloR mit
dir,*? kundtut, dass sie das AusmaR der Katastrophe nicht sieht, sondern maximal
das Kind im Antichristen (und den Mord als kleine Verfehlung abtut).

40 Djes ist anders zu werten als bei (iiblichen) Haunted House-Filmen. Wenn hier das Haus etwa
»stirbt”, dann ist in dieser Metaphorisierung die Natirlichkeit dieses Endes impliziert und damit
die Existenz des Hauses selbst eigentlich kein Ereignis. Zudem korreliert dies in AHS regelmaRig
damit, dass der Raum selbst gegen Ende (einer Staffel) einer dramaturgischen Anderung unterliegt,
also weniger als Horrorraum erscheint, sondern nur mehr als rdumlicher Hintergrund und Schau-
platz; spezifische Modalitaten, insbesondere seine labyrinthische Qualitat, sind aufgehoben; deut-
licher als in MURDER HOUSE dann auch in Staffel zwei mit Briarcliff Mansion.

41 Unabhingig davon, dass genau dies in Staffel acht aufgegriffen und zum Ausgangspunkt der Nar-
ration gemacht wird. Dies entspricht aber einer, durchaus Ublichen Reinszenierung aus der Sicht
von spater; siehe hierzu im Allgemeinen Krah, ,,Erzdhlen in Folge“.

42.st. 1, Ep. 12, TC 49:08.
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7. Normalitat und Horror — vor der Normalitét

Stattdessen geht mit der narrativ durchgespielten Schlussepisode, der Rettung der
normalen Nachfolgerfamilie vor dem Haus, nicht nur eine Distanz zum Horror ein-
her, sondern mit dessen Instrumentalisierung letztlich auch eine Abkehr von Hor-
ror, zugunsten einer Horror Story: Das Ende miindet in eine Normalisierungsorgie
(bzw. durch ihr Ende miindet sie darin), wie sie in Hollywoodstories (zuhauf) zu
finden sind.

Zwar stimmt, dass das vorgefiihrte Familienidyll durch die toten Harmons re-
prasentiert wird, Familie also nur im Zustand als Geister gelebt werden kann. Al-
lerdings gibt es gerade keinen Unterschied in der visuellen Prasentation — dass die
Harmons Geister sind, ist schnell vergessen —, zudem zeigt sich, dass, auch wenn
der eigene Zustand nicht mehr normal ist, man dennoch im Sinne der Norm agiert,
also die literarisch schon friih eingefiihrte Differenz von Normerfillung/-einhal-
tung und Normakzeptanz/-anerkennung fruchtet.*® Es gibt eine Normalitity, die
den Status quo reprasentiert, also die gelebte Realitdt, die sich durch eine Norma-
litdt im Sinne von Familienproblemen auszeichnet. Und eine Normalitat,, die zei-
chenhaft durch Familie Ramos illustriert wird. Diese Familie ist derart nett kon-
struiert, dass ihr Konstruktcharakter zwar auffallt, aber damit auch deutlich wird,
dass hier eine Normalitat im Sinne das ideologisch Wiinschenswerten vorgefihrt
wird. Diese Normalitat, wird durch Normalitdt; bedroht, genau nur diese ist ab-
weichend, das Monster.

Auch hier ist das Parallelgeschehen um die Geburt des Antichristen kein Gegen-
argument, sondern Bestatigung, da dies den Kulminationspunkt von Normalitat;
darstellt.

Insgesamt ist zu konstatieren, dass AHS trotz des durchaus ,originellen’ Raum-
konzepts und eines teilweise sehr eigenen dramaturgischen Horrorspektakels
nicht notwendig innovativ oder originell auf ideologischer Ebene ist. Damit wird
zwar oberflachlich gespielt (etwa auch liber die Besetzung und die Schauspieler:in-
nen), zumeist erfolgt aber im Verlauf dennoch eine Riickfuhrung / ein Riickbezug
auf ideologische Konservativitat.** Zwar wirkt sich diese Dimension in den einzel-
nen Staffeln unterschiedlich aus und kommt unterschiedlich und beziiglich spezi-
fischer Facetten zur Geltung (gilt also nicht fiir alle Staffeln in gleichem MaRe),
gerade der Einstieg mit Staffel eins und dann Staffel sieben und acht sind dahin-

43 Auch wenn gegen Normen verstoRen wird, so werden diese Normen als giiltige Normen dennoch
anerkannt, vgl. hierzu etwa Michael Titzmann, ,,Natur’ vs. ,Kultur’: Kellers Romeo und Julia auf
dem Dorfe im Kontext der Konstituierung des friihen Realismus”. In: Michael Titzmann, Realismus
und Friihe Moderne. Miinchen 2009, S. 63-112, am Beispiel eines realistischen Erzadhltextes. In ge-
wisser Weise erinnert die Harmon‘sche Problemlésung an die Empfindsamkeit im 18. Jahrhundert
und dem Modell des Verzeihens; auch in MURDER HOUSE wird schlussendlich familiar ausgiebig ver-
ziehen.

44 Diese Dimension wird in den Kritiken nie thematisiert; die einzige diesbeziigliche Ausnahme fin-
det sich in Staffel zwei, wenn als deren Tiefpunkt die — traditionellen und gendermaRig ausdiffe-
renzierten — Berufe der Kinder angefiihrt werden, die, so die Diegese, zu Hoherem bestimmt sind:
Thomas wird Jura Professor in Harvard, Julia fihrende Neurochirurgin.
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gehend aber markant ausgepragt. In MURDER HousE artikuliert sich dies insbeson-
dere an Familienwerten, die genuin nur einer traditionellen Familie zugesprochen
werden, wobei eine solche Familie auch natlrlicherweise dariber verfligen
misste (Stérungen also geheilt werden kénnen). Wer allerdings schwul ist, kann
kein Kind haben und kann es eben auch nicht wirklich wollen, sondern ist daran
nur aus egoistischen (nicht kindgerechten) Interessen heraus interessiert, so fiihrt
die Staffel vor.

So sehr Familie Ramos als positives Gegenbild konstruktiv Einfluss nimmt, so
sehr werden die Schwulen Chad und Patrick als dezidiert auBerhalb dieser ge-
wiinschten Normalitdt und ihr bezliglich als destruktives Element gesetzt; dem-
entsprechend sind sie zu ,bekampfen’. So gibt es bei der Ausgrenzung feine Unter-
schiede: Wahrend Tate und Hayden zwar diegetisch ausgegrenzt sind, aber im
Discours visuell sichtbar und damit im filmischen Kosmos als das Andere integriert
bleiben, werden die Schwulen als Fremdes vollstindig ausgegrenzt,*> indem sie
einfach nicht mehr vorkommen. Fiir sie gilt bereits nicht mehr die Differenzierung
in gute und bose Geister, sie sind also bereits jenseits einer solchen (normalen)
Klassifizierung; wenn es um die Rettung der Familie Ramos geht, sind sie nicht da-
bei, haben also keinen Anteil am (ideologischen) Erfolg. Dass dies ideologisch zu
deuten ist, wird aus dem Datum deutlich, dass die Schwulen diegetisch fast die
einzigen sind, die nur Opfer und keine Tater sind; dennoch werden sie nicht so
behandelt; unterschwellig wird mit dem ,Argument’ operiert, sie sind selbst
schuld, ermordet worden zu sein. Tate, der mehrfache Mérder und Vergewaltiger,
wird dagegen insgesamt als durchaus sympathischere Figur inszeniert. Hier, in der
Semantisierung der Schwulen (auch wenn die Figur des Chad von Zachary Quinto
gespielt wird), wird zudem auf die (iblichen Klischees referiert (wie sie die Filmge-
schichte seit jeher durchziehen).?® Die schwule Beziehung ist (i) reduziert auf Sex
bzw. sexuelle Interessen, die dann aber (ii) nicht realisiert werden; Liebe ist nicht
vorhanden. Die oberflachliche Fixierung (die dann generell als Fixierung an Ober-
flachlichkeiten und AuBerem wieder kennzeichnend ist) auf ein Baby ist nur funk-
tional, um diese Defizienz zu substituieren, selbst dabei gibt es aber keinen Zusam-
menhalt. Auch wenn also den Schwulen zwischendrin, in einzelnen Folgen, Raum
gegeben wird, zu agieren (vgl. das oben zur ideologischen Ausrichtung Ausge-
flhrte), so relativiert sich dies insgesamt durch das Ende, wo solche Offenheiten
zurlickgenommen werden.

4> Extremform dieser Ausgrenzung und Alienisierung erfihrt allerdings Joe, der als Armenier/Perser
dezidiert als fremd eingefiihrt ist und explizit gerade noch nicht einmal in das Kollektiv der Haus-
Geister aufgenommen wird, insofern sein Tod erst auBerhalb des Hauses eintreten darf (nachdem
ihm im Haus der Schwanz abgebissen und er gewiirgt wird). Sein Plan der Zerstérung des Hauses
und des Baus von Sozialwohnungen verweist auf ein Nicht-Akzeptieren von Vergangenheit als iden-
titatsstiftende GréRe, was hier konkomitant an das ,sowieso’ Fremde angelagert wird.

46 vgl. hierzu Hans Krah, , Sexualitdt, Homosexualitit, Geschlechterrollen. Mediale Konstruktionen
und Strategien des Umgangs mit Homosexualitat in Film und Fernsehen”. In: Forum Homosexuali-
tdt und Literatur 29, 1997, S. 5-46; die dort angefiihrten Semantiken, gebildet aus dem Filmkorpus
bis Ende der 1990er Jahre, bleiben im Wesentlichen giiltig bzw. stehen, um Nuancen und Varianten
erweitert, immer noch als Denkhintergrund und populédres Wissen zur Verfligung.
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Flr Staffel sieben und acht, CuLT und APOCALYPSE, gilt, dass diese ganz vehement,
teilweise auch als diegetischer Plot, eine Genderebene installieren, wobei die Ge-
schichten von toxischer Mannlichkeit gepragt bzw. gerahmt sind.*” Inwieweit dies
bestdtigend oder doch reflektiert ist, bleibt zwar in gewisser Weise offen, allein
diese Offenheit ist symptomatisch. Ob vor dieser Folie dann schwul zu sein oder
ein gemischtrassisches Paar den gréBeren NormverstolR in APOCALYPSE darstellt
(selbst der Antichrist scheut sich vor Sex mit einem Mann), sei hier dahingestellt.

47 Inwieweit sich dies in den spateren, hier nicht miteinbezogenen Staffeln grundsitzlich geidndert
hat, ware eine eigene Untersuchung. NYC (2022) etwa situiert seine Diegese in den 1980er Jahren
in New York und fokussiert und verhandelt (hyper- und parabolisch im Kontext polizeilicher und
journalistischer Ermittlungen bezlglich eines Serienkillers) AIDS, wobei perspektivisch das Eigene
durch Schwule représentiert wird. Ob dies mit anthropologisch und ideologisch ganz anderen Ein-
stellungen einhergeht, ware noch zu analysieren.
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Film

AMERICAN HORROR STORY (Ryan Murphy/Brad Falchuk, USA, FX, 2011-?; Staffel eins
zitiert nach: 2013 Twentieth Century Fox Home Entertainment DVD Video).
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Schwule Raume / heteronormative Welten

Heteronormative Aneignung schwuler Subkultur in Ralf-Konig-Verfilmungen von
Sénke Wortmann und Martin Walz in den 1990er Jahren und der queere Blick
von Rosa von Praunheim.

Jan-Oliver Decker

Als 1994 Sonke Wortmanns DER BEWEGTE MANN in die deutschen Kinos kam, war
das ein Kinoereignis: (i) Fir Til Schweiger bildet der Film einen Karrierehohe-
punkt, von dem aus bis heute eine aulRergewohnliche Karriere im deutschen
Filmschaffen erfolgt.? (ii) Und auch in Katja Riemanns Karriere ist der Film ein
wichtiger Meilenstein. (iii) Fir S6nke Wortmann bedeutet der BEWEGTE MANN ei-
nen Hohepunkt als Regisseur nach Abschluss seines Studiums an der Hochschule
fir Fernsehen und Film (HFF) Miinchen 1989. Mit seinen ersten beiden Filmen,
ALLEIN UNTER FRAUEN (1991) und KLEINE HAIE (1992), hat Wortmann schon die neue
deutsche Filmkomddie begriindet.? Sein dritter Film, DER BEWEGTE MANN, war
dann mit 6,6 Mio. Zuschauerinnen und Zuschauern der erfolgreichste bundes-
deutsch produzierte Film des Jahres 1994 in deutschen Kinos. Nur Disneys KONIG
DER LOWEN mit 11,3 Mio. und Spielbergs FORREST GuMP mit 7,6 Mio. Kinobesuchen
waren 1994 an der Kinokasse in der Bundesrepublik erfolgreicher als DER BEWEGTE
IMANN (SCHINDLERS LISTE nur knapp 6 Mio. Zuschauerinnen und Zuschauer).® Auch
die Kritiken fielen weitgehend positiv aus* und es gab eine ganze Reihe von Prei-

1 Siehe einfiihrend zur Karriere von Til Schweiger aus kultursemiotischer Sicht Eckhard Pabst, ,Til
Schweiger total”. In: Jan-Oliver Decker u.a. (Hgg.), Mediale Strukturen — Strukturierte Medialitdt.
Konzeptionen, Semantiken und Funktionen medialer Weltentwilirfe in Literatur, Film und anderen
Kiinsten. Kiel 2021, S. 300-314, und eher im Kontext des deutschen Films der 1990er Jahre Malte
Hagener, ,,German Stars oft he 1990s“. In: Tim Bergfelder et al. (Hgg.), The German Cinema Book.
London 2002, S. 98-105.

2 vgl. aus ideologiekritischer Sicht wie hier zur ,Neuen deutschen Filmkomédie’ schon am Ende
der 1990er Jahre Petra Grimm, ,,,Herzensfreud und Herzensleid’ — Anmerkungen zur deutschen
Filmkomodie im diachronen Vergleich”. In: Hans Krah (Hg.), Geschichte(n). NS-Film — NS-Spuren
heute. Kiel 1999, S. 51-64.

3Siehe https://www.insidekino.com/DJahr/D1994.htm, Abruf am 14.04.2025.

4 Siehe bspw. im Lexikon des Internationalen Films: ,Eine mit viel Gespiir fiir Situationskomik
inszenierte Verwechslungskomddie, die zwar kein Klischee auslaRt [sic] und das Milieu mit Kari-
katuren Uberzeichnet, dabei aber durchaus gehobene Unterhaltung bietet”, https://www.film
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sen: 1994 den deutschen Filmpreis in Gold als bester Film und je ein Deutscher
Filmpreis fur den besten Regisseur und fir den besten Schauspieler Joachim Krdl,
einen Bambi 1995, eine Goldene Leinwand 1994 fiir 3 Mio. und 1995 sogar mit
Stern fur mehr als 6 Mio. verkaufte Kinokarten und 1995 auch noch einen Bayeri-
schen Filmpreis obendrauf.

Mit einem Publikum in der GroRe von 6,6 Mio. und einem Einspielergebnis
von rund 70 Mio. DM bei 10 Mio. DM Produktionskosten war DER BEWEGTE MANN
die Initialzindung eines neuen Deutschen Films nach der Generation des neuen
deutschen Autorenfilms und befestigte den Erfolg der so genannten neuen deut-
schen Filmkomaodie. Diese entstand Anfang der 1990er Jahre zu einer Zeit, als das
wiedervereinigte Deutschland angesichts der Herausforderungen durch die Ver-
einigung einerseits nach Unterhaltung strebte; andererseits suchten die Men-
schen aber auch Orientierung in einem neu geordneten Europa.®

1. 1994: DerR BEWEGTE MANN und §175 — Neujustierungen im Umgang mit mann-
licher Homosexualitét

Bundesdeutsche Problemlagen aus der Produktionszeit des Films werden aller-
dings im BEWEGTEN MANN allenfalls indirekt gestreift: Das heterosexuelle Paar
Doro (Katja Riemann) und Axel (Til Schweiger) kellnert im Kolner Gloria. Berufli-
cher Erfolg sieht auch Anfang der 1990er Jahre wohl anders aus. Die Schwulen
Norbert (Joachim Krdl), Waltraud (Rufus Beck) und Franzchen (Nico van der
Knaap) haben gleich gar keine Berufe. Die Schwulen im Film werden ohne Bezug
zu einer alltaglichen und bundesdeutsch normalen Arbeitswelt in einer eigenen
sozialen Exklave isoliert. Immerhin kennt aber der unscheinbare Durchschnitts-
schwule Norbert einen Zeitschriftenherausgeber und lebt in einer schicken Alt-
bauwohnung mit Designer-Mdobeln. Norbert kann dann auch Axel, der eigentlich
Fotograf ist, im Filmverlauf ein paar Auftrage als Fotograf verschaffen, so dass
Axel am Filmende seine kleine Familie, die er im Filmverlauf griindet, in einer po-
sitiv offenen Zukunft ernahren kann.

Das Ausblenden beruflicher sozialer Kontexte und sozialer Konflikte der Griin-
derzeit des wiedervereinten Deutschlands betrifft aber vor allem auch den Um-
gang mit mannlicher Homosexualitat im Film: Die schwule Szene wird aus der
Perspektive des heterosexuellen Mannes als schriller Raum fiir Sexualkontakte
vorgefiihrt, in dem Tunten und Ledermanner aufeinander treffen. Eine funktio-
nierende, gliickliche, homosexuelle Beziehung hat hier kein Schwuler. Dass die

dienst.de/film/details/60908/der-bewegte-mann, Abruf am 14.04.2025. Vergleiche auch Daniel
Goeudevert, ,,DER BEWEGTE MANN”. In: Wirtschaftswoche — Gesellschaft fiir Wirtschaftspublizistik.
50/33, 1996, S. 53-53. Auch international wurde der Film rezipiert, unter dem Titel THE MosT
DESIRED MAN (internationaler Verleihtitel) oder MAYBE...MAYBE NOT (US-amerikanischer Verleihti-
tel); siehe u.a. die Kritiken von Chris Darke, ,Film Reviews — BEWEGTE MANN, DER/THE MOST DESIRED
MAN. In: Sight and Sound, 6/3, 1996, S. 46, und J.S. Marcus, ,DER BEWEGTE MANN (MAYBE...MAYBE
NoT) a film by S6nke Wortmann®. In: New York Review of Books, 46/4, 1999, S. 39-42.

5> Siehe dazu Thomas Meiler, Der deutsche Film der neunziger Jahre unter politischer Sicht. Ham-
burg 2000, zum BEWEGTEN MANN v.a. S. 34-39.
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schwule Szene eigentlich aber auch ein Raum der Emanzipation von Homosexu-
ellen in der Gesellschaft ist, die flr ihre Blrgerrechte und gegen Diskriminierung
kampfen, wird vom BEWEGTEN MANN ebenfalls vollig ignoriert. Dies erstaunt umso
mehr, als die Vorlage des Films, die beiden Comicromane Der bewegte Mann
(1987) und Pretty Baby (1988) von dem homosexuellen Comicautoren Ralf Konig
stammen. Ralf Konig ist ein selbstbewusster schwuler Comiczeichner, der mit
seinen Arbeiten ganz bewusst auch den Anspruch erhebt, fiir die Sichtbarkeit
und Gleichberechtigung schwulen Lebens in seiner Vielfalt gesellschaftlich zu
wirken.®

Mag es vielleicht noch der Vorlage der beiden Comicromane aus der west-
deutschen Vorwendezeit zu verdanken sein, dass bundesdeutsche Nachwende-
wirklichkeiten ausgeblendet werden, so ist doch der mediale Umgang mit Homo-
sexualitdt in der bis dahin erfolgreichsten neuen deutschen Filmkomaodie auch
ein Anzeichen eines gewandelten Klimas im Umgang mit Homosexualitdt nach
dem Fall der Mauer und damit eines Mentalitatswandels in der gesamtdeutschen
Kultur im Umgang mit homosexuellen Menschen.

Damit — so die erste These — dient der Film der BEWEGTE MANN vor allem der
Orientierung des heterosexuellen Publikums im Umgang und bei der Bewertung
von mannlicher Homosexualitat. Die beiden Comicromane Der bewegte Mann
und Pretty Baby karikieren dagegen sowohl die heterosexuelle Kleinfamilie als
auch bestimmte Formen schwulen Lebens. Im Verhaltnis von Comicromanen und
Film werden also durch den Medienwechsel unterschiedliche Funktionen beider
Medien transparent: Der Film adressiert mit einem schwulen Fremdbild die hete-
rosexuelle Mehrheit, wahrend die Romane ein schwules Selbstbild in der hetero-
sexuellen Mehrheitsgesellschaft verankern.

Die zweite These lautet nun, dass die Schwulen dabei im Film DER BEWEGTE
MANN keinen Wert an sich haben, sondern nur funktional fir die Aufrechterhal-
tung der heterosexuellen Kleinfamilie sind.” Beispielhaft zeigt sich das eben am
positiven Schwulen Norbert, dem zwar keine gliickliche schwule Beziehung zu ei-
nem Mann gelingt. Aber gerade deshalb kann sich Norbert zum Beispiel um den
heterosexuellen Axel kimmern, indem er ihm eine Jobperspektive eréffnet. Die-
se Neubewertung mannlicher Homosexualitat in der BEWEGTE MANN, die pragend
fir die mediale Aufarbeitung des Themas in der Bundesrepublik der 1990er Jahre
ist,® korreliert mit zwei historischen Entwicklungen: erstens einer politischen und
zweitens einer filmhistorischen Entwicklung.

6 Siehe beispielhaft schon den Titel des Artikels aus dem Jahr 1994 im Bérsenblatt fiir den Deut-
schen Buchhandel: 0.V., ,COMIC — Knollennasenmannchen sind sein Markenzeichen und gleich-
zeitig Vermittler seiner Botschaft: Der Zeichner und Autor Ralf Kénig versteht sich keineswegs als
SpalRmacher in Sachen Schwulencomics, sondern mdchte den Alltag schwulen Lebens mit all sei-
nen Licht- und Schattenseiten darstellen”. In: Bérsenblatt fiir den Deutschen Buchhandel, 161/72,
1994, S. 10-11.

7 Siehe in diesem Sinne schon Dietrich Kuhlbrodt, ,,...ist doch normal oder? Geschlechterrollen in
deutschen Beziehungskomdédien der 90er Jahre”. In: Christine Riffert u.a. (Hgg.), Wo-Man. Kino
und Identitdt. Bremer Symposium zum Film. Berlin 2003, 125-141.

8 Siehe dazu einfithrend und im Uberblick Christopher Treiblmayr, Bewegte Mdnner. Mdnnlichkeit
und mdnnliche Homosexualitét im deutschen Kino der 1990er. K6ln 2015, vor allem S. 316-341.
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Erstens fiel am 11. Juni 1994 der §175 StGB, der seit 1872 tber 120 Jahre lang
den Umgang mit mannlicher Homosexualitat geregelt hat. Der §175 galt im zwei-
ten Deutschen Kaiserreich, in der Weimarer Republik, verscharft 1935 in der Na-
zi-Diktatur, in dieser Form giiltig in Adenauers BRD von 1945 bis 1969 und auch
noch im wiedervereinigten Deutschland mit einem hoheren Schutzalter fir
mannliche Jugendliche in einer homosexuellen als in einer heterosexuellen Be-
ziehung (in der DDR wurde der Paragraf bereits 1968 gestrichen).? Eine wichtige
Rolle spielt in diesem Zusammenhang das Auftauchen von HIV und AIDS zu Be-
ginn der 1980er Jahre. Aus Griinden der Seuchenbekampfung und Aufklarung
wurde ein anderer diskursiver Umgang mit vor allem mannlicher Homosexualitat
notwendig. Der Fall des §175 im Jahr 1994, im Erscheinungsjahr von DER BEWEGTE
MANN, ist dann ein sichtbares Anzeichen fiir den diskursiven und gesellschaftli-
chen Wandel.'® Wenn 1994 kein Paragraph des Strafgesetzbuchs mehr Homose-
xualitat unter Strafe stellt, dann ist dariber hinaus Film als ein sekundares semi-
otisches System in idealer Weise dazu geeignet, als Experimentierfeld
mentalitatsgeschichtliche Alternativen zu einer strafrechtlichen Behandlung
mannlicher Homosexualitdt zu entwickeln. Das gesamtdeutsche Publikum kann
jenseits der Strafbarkeit neue Umgangsformen mit Homosexualitat erproben. So
titelte dann auch Axel Schock in der taz vom 18.06.1994 lber die Produktion des
Bewegten Mannes von ,Deutschlands erster Homo-Kinokomddie“.!! Mit dem
Wegfall des §175 6ffnen sich neue Genres dem Thema Homosexualitat.

Zweitens musste eine Aufarbeitung der Filmgeschichte Gber mannliche Ho-
mosexualitat allein im deutschsprachigen Film dementsprechend beim ersten
Film der Filmgeschichte Uber mannliche Homosexualitdt Gberhaupt beginnen,
dem leider nur noch als Fragment erhaltenen ANDERS ALS DIE ANDERN von Richard
Oswald aus dem Jahr 1919. Mindestens miisste man dann noch ANDERS ALS Du
UND ICH (§175) (BRD 1957) des ehemaligen Nazi-Regisseurs Veit Harlan anschlie-
Ren, Rosa von Praunheims NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUA-
TION, IN DER ER LEBT (BRD 1971) erldutern und Die KONSEQUENZ (BRD 1977) des spate-
ren Hollywood-Regisseurs Wolfgang Petersen vorstellen sowie auch die Rolle
Carsten Floters in Hans Werner GeiBendorfers LINDENSTRARE (BRD/ARD 1985-
2020) berlicksichtigen.!?

? Siehe zur Geschichte des §175 einfiihrend und im Uberblick den umfangreichen Artikel auf , Wi-
kipedia: §175“, https.//de.wikipedia.org/wiki/%C2%A7_175_Strafgesetzbuch_(Deutschland)l;
Aufruf am 14.04.2025.

10 Sjehe zu den Folgen dieses kulturhistorischen Einschnitts auf die bundesdeutsche Medienwirk-
lichkeit im Uberblick Jan-Oliver Decker/Hans Krah, ,,Skandal auf jedem Kanal. Bilder von Homose-
xualitat in deutschen TV-Produktionen. Eine Auswahl von den 70er Jahren bis zur Gegenwart”. In:
Claudia Gerhards u.a. (Hgg.), TV-Skandale (= kommunikation audiovisuell, 35), Konstanz 2005, S.
151-179.

11 Siehe Axel Schock, ,,Bewegender Mann. Bernd Eichinger produziert Deutschlands erste Homo-
Kinokomédie — Drehbuch: Comic-Queen Ralf Kénig“. In: taz, 4342, 18.06.1994 (= https://taz.de/
11557329/, Abruf am 14.04.2025).

12 Sjehe zur LINDENSTRARE aus kultursemiotischer Perspektive Eckhard Pabst, Bilder von Stddten,
Bilder vom Leben. Konzeptionen von Urbanitét in den TV-Serien LINDENSTRARE und GUTE ZEITEN,
SCHLECHTE ZEITEN. Kiel 2015, zu Praunheim unten Abschnitt 4, zu Harlans ANDERS ALS DU UND ICH Hans
Krah, ,Nachkriegskarrieren I: Der Fall Harlan”. In: Harro Segeberg (Hg.), Mediale Mobilmachung
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Der Film DER BEWEGTE MANN schliet als erste deutsche Homo-Kinokomodie am
Ende einer medialen diskursiven Praxis Gber mannliche Homosexualitat an, dem
Filmdrama. Der Film eroffnet eine neue mediale diskursive Praxis, die deutsche
Komodie Giber mannliche Homosexuelle. Diese neue, komoddiantische diskursive
mediale Praxis Uber mannliche Homosexualitat wird auch in der Fernsehserie
BEWEGTE MANNER (BRD/SAT1 2003-5, Michael Zens) in loser Anlehnung an die ste-
reotypen Charaktere des Films fortgefiihrt und in der deutschen Medienland-
schaft verdauert.

Die These, dass der Film DER BEWEGTE MANN vor allem einer diskursiven Neujus-
tierung und Wertorientierung Glber Homosexualitdt dient, muss hier differenziert
werden. ,Wertvoll’ ist der mediale Diskurs (iber Homosexualitdt fir mich im
BEWEGTEN MANN vor allem deshalb, weil er auch Aussagen liber nicht-homose-
xuelle Manner beinhaltet. Gerade aus der Differenz zwischen ,homosexuell’ vs.
,nicht-homosexuell’ gewinnt der Film DER BEWEGTE MANN (s)ein semantisches Po-
tenzial fir die Verhandlung einer idealen Mannlichkeit. Diese ideale Mannlichkeit
verkorpert im Film vor der Folie der eher abweichenden Schwulen der heterose-
xuelle Mann Axel.13

2. DEeR BEWEGTE MANN = Der bewegte Mann? — S6nke Wortmanns Film und Ralf
Konigs Comics

Dass es grundlegende Differenzen zwischen Wortmanns Film DER BEWEGTE MANN
und Konigs Comicromanen geben muss, zeigt sich schon daran, dass Wortmann
fir seinen Film beide Romane in eine Geschichte Uberfiihrt und dementspre-
chend die Komplexitat des Hypotextes reduziert.

Der Comicroman Der bewegte Mann fiihrt in einem Prolog zundchst Axel
Feldheim ein, der einen Selbstmord fingiert, weil seine langjahrige Freundin Doro
ihn verlassen hat. Der eigentliche Comicroman beginnt dann mit dem Alltag der
eigentlichen Hauptfigur, dem homosexuellen Norbert Brommer. Norbert be-
kommt Besuch von Walter, genannt Waltraud, der als Gast eine Heteromanner-
gruppe besucht, die untereinander Probleme mit ihrer Mannerrolle diskutieren.

K&nigs Roman erschien in der Reihe rororo Mann, in der jede Publikation mit
folgendem Vorspann aus Der Untergang des Mannes (1973) von Volker Elis
Pilgrim beginnt, der mit Zeichnungen von Koénig kombiniert wird:

Der Mann ist sozial und sexuell ein Idiot. Er organisiert menschliches
Leben in einer Gesellschaftsform, in der nur er zu bestimmen hat. Al-
les ist von ihm fiir ihn eingerichtet. Der Mann interessiert sich im

Ill: Das Kino der Bundesrepublik Deutschland als Kulturindustrie 1950-1962. Miinchen, Paderborn
2009, S. 63-90. Siehe insgesamt in Ansdtzen Decker/Krah, ,Skandal“.

13 Dje folgenden Ausfilhrungen stellen die erweiterte und vertiefte Ausarbeitung eines Vortrags
dar, den icham 17.01.2017 im Rahmen der von Eckhard Pabst organisierten 6ffentlichen Ringvor-
lesung ,,Graphic Novels und ihre Verfilmungen” im Wintersemester 2016/17 an der Christian-
Albrechts-Universitédt zu Kiel gehalten habe. Mit ihnen gratuliere ich Eckhard Pabst herzlich zum
60. Geburtstag.
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Grunde nur fir den Mann. Manner erfinden Waschmittel und Bom-
ben, machen Gesetze und Fernsehserien, fihren Lokomotiven und
Kriege, stehen Gerichten vor und Kirchen, haben Frauen und die
Macht [...] Die Expansion der Frauenbewegung mit ihren Unabhan-
gigkeits- und Autonomieerklarungen veranlasst endlich viele Manner,
anstatt Menschheitsfragen zu stellen und zu beantworten, Uber
Maénner nachzudenken. Nun zeigt sich aber, wie schwer dieser Pro-
zess in Gang zu setzen ist. — Gepanzerte Ritter und Einsiedlerkrebse
sind es gewohnt, in fremde Weichteile zu stechen, um nicht von pa-
nischer Angst ergriffen zu werden, sobald ihre eigenen weichen Sei-
ten erkennbar werden.'*

Im Comicroman wird diese Thematik aufgegriffen: Die Manner aus der Manner-
gruppe sind in ihrer Mannerrolle total verunsichert.’> Die Mannergruppe ladt
deshalb Waltraud ein, damit er ihnen als Homosexueller von seinem Schwulsein
berichtet. In dieser Mannergruppe ist auch Axel Feldheim Mitglied, der von Konig
als Paradebeispiel eines Mannes im Pilgrim’schen Sinne vorgefiihrt wird. Axel ist
in seiner Mannerrolle unsicher; denn einerseits will er mit seiner Freundin Doro,
die ihn verlassen hat, zusammen sein. Andererseits will er aber unverbindlichen
Sex mit anderen Frauen haben. Einerseits gibt er sich als Heteromacker. Ande-
rerseits hat er schon einmal passiven Oralverkehr von einem Mann als Bezahlung
fir die Tatowierung einer nackten Frau in seiner Leiste gehabt. Nach Axels fin-
giertem Selbstmordversuch trifft er in der Mannergruppe auf Waltraud, der auf
Axel abfahrt und ihn auf eine Schwulenparty mitnimmt. Dort betrinkt sich Axel
und Ubernachtet bei Norbert, der sich in Axel verliebt.

Im Verlauf des Comics nahern sich Axel und Norbert auch erotisch aneinander
an. Axel wirde insgesamt zweimal eine Fellatio von Norbert an sich wagen. Das
erste Mal werden sie allerdings von einem Bekannten Norberts gestort. Das
zweite Mal stort Axels Freundin Doro die homosexuelle Handlung. Axel ist also
mindestens neugierig auf eine homosexuelle Erfahrung, die aber in der Diegese
nicht zustande kommt und unterbunden wird. Hinzu kommt, dass Axel und Doro
jeweils eine eigene Wohnung haben und Axel also gar nicht auf die Unterkunft
bei einem Homosexuellen angewiesen ist. Er entscheidet sich allein deshalb zu
einem zeitweisen Einzug bei Norbert, weil dieser ihm Aufmerksamkeit, Ablen-
kung von seiner unglicklichen Beziehung und auch neue Erfahrungen verspricht.

Im Film dagegen wird Axel von Doro in flagranti beim Sex mit einer Unbekann-
ten auf der Damentoilette im Gloria erwischt, woraufhin sie sich sofort von ihm
trennt und ihn aus der gemeinsamen Wohnung wirft. Axel ist also viel starker als
im Comicroman darauf angewiesen, irgendwo unterzukommen. Der Film zeigt
uns, dass er es bei allen seinen Ex-Freundinnen erfolglos versucht. Schliellich
trifft er in der Mannergruppe, seiner letzten Anlaufstelle, Waltraud und ist froh,

14 Sjehe Ralf Kénig, Der bewegte Mann, Reinbek bei Hamburg 1988, o.S. [folio 1 verso].

15 Siehe zur kulturhistorischen Relevanz des Topos einer verunsicherten Mannlichkeit, die in der
Mannergruppe versucht, sich neu zu definieren Sonja Kutschera-Groinig, ,Vorhang auf — Médnner
unter sich” — sozialkritische Studien in Médnnergruppen. Miinster 2005.
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dass er dann bei Norbert unterschlipfen kann. Der Film nimmt also die Neugier
des heterosexuellen Axels auf homosexuelle Erfahrungen deutlich zuriick.'® Nur
aus der Not heraus zieht Axel zu Norbert, nachdem er nirgendwo sonst bei einer
heterosexuellen Frau unterkommt. Insofern ist Norbert im Film flir Axel ein defi-
zitares Surrogat flr eine Sexualpartnerin.

Dies zeigt sich im Film auch in der Blickregie des Begehrens. Axels knackig-
muskuloser, unbehaarter Korper ist Objekt der homosexuellen Schaulust aller
Homosexuellen, auf die er im Filmverlauf trifft, und insbesondere des schiichter-
nen Norbert. Damit wird dem homosexuellen Mann unterstellt weniger an sei-
nesgleichen, sondern vielmehr in Konkurrenz zu den Frauen am heterosexuellen
Mann interessiert zu sein. Dieser heterosexuelle Mann ist im Vergleich zum ho-
mosexuellen Mann ein ,richtiger”, also ein mannlicher Mann. Als richtiger Mann
ist Axel sich seiner Attraktivitat fir schwule Manner gar nicht bewusst. Er ver-
korpert eine ,natlirliche’ Mannlichkeit, bei der sein sportlich-trainierter Kérper
nicht Ergebnis einer Anstrengung, sondern véllig selbstverstandlich ist.

Im Gegensatz dazu zeigt uns der Film die beiden Schwulen Norbert und Wal-
traud — anders als der Comic — im Fitnessstudio, wo sie sich erfolglos darum be-
muihen, sich Muskeln und einen attraktiven Korper anzutrainieren. Norbert fallt
auf dem Ergometer nach wenigen Minuten in Ohnmacht. Er verkorpert als Ho-
mosexueller im Film eine ,andere’ Mannlichkeit, die sich gegeniiber Axels selbst-
verstandlicher Mannlichkeit gegenliber als defizitar erweist.

In diesem Zusammenhang erscheint dann auch selbstverstandlich, dass
Norbert und Waltraud Tunten sind, die in der Szene ganz selbstverstandlich ger-
ne mal Frauenkleider anziehen. Im Film ist die Travestie damit nicht Ausdruck ei-
ner Camouflage oder Maske. Die Travestie ist vielmehr Ausdruck einer Kongru-
enz von defizienter homosexueller mannlicher Rolle vor der Folie der natlirlichen
und selbstverstandlichen Korperlichkeit des muskulésen heterosexuellen Man-
nes.

Norbert kann als Inbegriff des verweichlichten Homosexuellen dann auch
nicht fiir sich selber eintreten und seine Interessen vertreten. In den Film ist eine
Episode eingefiigt, in der Norbert nie seine abonnierte Tageszeitung bekommt,
da ihm diese von einem heterosexuellen Nachbarn immer gestohlen wird. Axel
legt sich dann mit Norbert morgens auf die Lauer im Treppenhaus, um den Dieb
zu enttarnen und zur Rede zu stellen. In der Wartezeit unterhalten sich Norbert
und Axel Uber Norberts einzige misslingende heterosexuelle Erfahrung in der Ju-
gendzeit. Der misslingende heterosexuelle Verkehr des Schwulen und das miss-
lingende Eintreten Norberts fiir sich selbst, seine fehlende ,natiirliche’ Mannlich-
keit und sein fehlendes Selbstvertrauen, die weibliche Passivitat des Schwulen
und die aktive mannliche Dominanz des heterosexuellen Mannes bei der Vertei-
digung des eigenen Reviers werden im Film direkt miteinander verknlpft. Axel
stellt den Dieb zur Rede und betont, dass er jetzt auch hier eine Zeit lang wohnen

16 Siehe so auch die Masterarbeit aus dem Jahr 2005 von Eve Oesch, Vom Comic zum Film, Narra-
tive Funktionen und Adaptationsprozess im Fall DES BEWEGTEN MANNES (= https://tampub.
uta.fi/bitstream/handle/10024/92762/qgradu00583.pdf?sequence=1, v.a. S. 42-65; Abruf am
14.04.2025).
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wirde und seine Zeitung brauchte. Im Grunde kampfen hier zwei Heteromacker
um das Revier, dass der verweichlichte Homosexuelle ihnen freiwillig Gberlasst.

Ganz anders geht der Comic mit der Tuntenrolle um. Hier fragt Axel auf einer
Schwulenfete Norbert:

[Axel:] Warum bist Du als Frau verkleidet?

[Norbert:] ?! — Also, das ist eine schwierige Frage...Jetzt kdnnte ich
Dir'n ganzen Vortrag halten...Aber ich fass es mal in einem Satz zu-
sammen...Weil’s SpaR macht!!! — |hr Heteros traut Euch doch sowas
nur zum Karneval...Und selbst dann geht Ihr als Cowboys und India-
ner — bloR nicht die Tunte rauslassen!!’

Das Tuntendasein wird hier also nicht als Ausdruck eines sichtbar gemachten De-
fizites, sondern vielmehr als Erweiterung des Handlungsrahmens einer lustbeton-
ten schwulen Identitat verstanden. Im Comic tritt danach die Tunte Tina Triim-
mer auf, die als Mann in Frauenkleidern erkennbar ist. Tina Trimmer, die ei-
gentlich Horst heiflt und Vorarbeiter bei Thyssen ist, versucht gerade nicht, in
einer perfekten Travestie eine Frau zu imitieren. Sondern sie stellt vielmehr ein
Palimpsest dar, bei dem hinter der Frau der Mann klar erkennbar ist. Auf diese
Weise bringt Tina Trimmer die mannliche und die weibliche Geschlechterrolle
miteinander in Konfrontation und macht Gender als soziales Konstrukt transpa-
rent, das Ergebnis kultureller Praktiken und damit prinzipiell veranderbar und
umkodierbar ist.*® Hier knlpft der Comic also an eine politische Kultur der auto-
nomen Homosexuellen-Bewegung an.

Im Film DER BEWEGTE MANN tritt dagegen keine Tunte Tina Trimmer auf. Eine
Reflexion Uber die prinzipielle Konstruktion von Gender-Rollen durch eine Tunte
mutet man dem Filmpublikum nicht zu. Hier tritt statt der Tunte der eher masku-
line Kabarettist Monty Arnold mit dem Song Mein Gorilla hat ‘ne Villa im Zoo
auf.’® Die Position der Tunte, die heteronormative Muster parodiert, kann nicht
in die Wertebasis des Films integriert werden.

Dass die Position der genderkritischen Tunte aber nicht mehr nur gegenkultu-
rell wirksam ist, sondern zu Beginn der 1990er Jahre beginnt, sich in der stadti-
schen, jugendlichen Mainstreamkultur als etabliertes kulturelles Konzept durch-
zusetzen, bevor das Konzept der Drag Queen es im neuen Jahrtausend spater
noch einmal neu erfindet, zeigen bspw. die Veranstaltungen des autonomen
schwul-lesbischen Referats-Kollektiv am AStA der Christian-Albrechts-Universitat
zu Kiel, das in Zusammenarbeit mit der Homosexuellen Aktionsgruppe Kiel (HAKI)
e.V. bereits von 1991 bis 2004 und dann erst wieder 2012 jeweils das Internatio-

17 Siehe Kénig, Der bewegte Mann, S. 36.

18 Siehe einfiihrend Klaus Rieser, ,Gender ist kein Nullsummenspiel. Nicht-normative Mannlich-
keit und ,Feminisierung’“. In: Andrea Ellmeier u.a. (Hgg.), Geschlecht und Wissen in Musik Theater
Film (= mdw Gender Wissen, Screenings Band 1, Wien/Kdln/Weimar 2010, S. 129-144.

19 Siehe zur Funktion der Musik in DER BEWEGTE MANN aus einer genderkritischen und feministi-
schen Perspektive im Uberblick Ute Lischke-McNab, ,Gender, Sex and Sexuality: The Use of Music
as a Collateral Marketing Device in MAYBE... MAYBE NOT”. In: Christoph Lorey/John L. Plews (Hgg.),
Queering the Canon: Defying Sights in German Literature and Culture. Columbia 1998, S. 403-419.
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nale Kieler Tuntenrennen auf dem Musdus-Platz und spater auf dem Asmus-
Bremer-Platz in Kiel organisiert hat. Dabei war und ist die Pumpe e.V. in Kiel mit
ihrem Kommunalen Kino und seinen schwul-lesbischen und queeren Filmen in
der ,Rosa Linse” jenseits des Mainstreams ein zentraler Kristallisationspunkt, an
dem sich Sub- und Jugendkultur vermischen. Dafiir gelten der Pumpe und dem
Kommunalen Kino und ihrem Leiter Eckhard Pabst mein Dank.

3. Schwule ,Camp‘-Asthetik in den Comics von Ralf Kénig und die Konstruktion
eines ,Anderen’ — im Vergleich mit ihren filmischen Adaptionen

Das Kieler Tuntenrennen des AStA der CAU Kiel verstand sich als Teil einer femi-
nistischen Antifa (der so genannten ,Fantifa“) und Sponti-Szene. Diese Szene
wollte mit SpaRaktionen auf Sexismus und Diskriminierung durch die patriarchale
Gesellschaft hinweisen. Ziel war auch hier die Infragestellung und Erosion selbst-
verstandlicher Geschlechterrollen von Mann und Frau. In diesem Selbstverstand-
nis ist auch das Schaffen des Comic-Zeichners Ralf Kdnig angesiedelt.?°

Der 1960 in Westfalen geborene Ralf Konig beginnt 1981 als Comiczeichner
mit den ersten SchwulComix im Verlag Rosa Winkel. Sein Zeichenstil bedient sich
dabei einer laienhaften und reduzierten Asthetik. Er entspricht damit in der Ge-
staltung den Anforderungen des Punk an handgemachte Do-it-yourself-Kunst.
Dabei korreliert der Bruch mit konventionellen Asthetiken inhaltlich mit dem
Brechen birgerlicher Werte und Normen. Konig zeichnet aus der Mitte der
schwulen Subkultur heraus und verleiht den Schwulen eine eigene Stimme. Ko-
nigs Comics richten sich zundchst ausschliellich an ein schwules Publikum. In
seinen kurzen Comics greifen Konigs Karikaturen vor allem die Stereotype der
schwulen Subkultur auf, um einerseits selbstironisch-solidarisch tiber Eigenheiten
der schwulen Subkultur zu lachen oder auch spottend-iberlegen gegen reine
Konsum-, Sex- und SpaRorientierung sowie die biederen und spieRigen Aspekte
der schwulen Subkultur zu agitieren.

3.1,Camp‘-Asthetik, Alteritat und Alienitat

Zu Konigs Erzahlweise gehort dabei oft die Parodie etablierter narrativer Kodes
und Erzahlmuster. Dabei verfolgt Konig oft eine Travestie von Erzahlstilen, die an
seine handgemachte und reduzierte Asthetik angepasst werden. Einerseits pro-
fessionalisiert sich seine Darstellungsweise durch sein Studium der freien Kunst
von 1981-1986 an der Staatlichen Kunstakademie in Disseldorf (Beuys, Gerhard
Richter). Andererseits ordnet sich Konig damit in die Versuche einer eigenen

20 Sjehe einfithrend zur Konzeption schwuler Identitit in den Comics von Ralf Kénig und zu den
folgenden Ausfiihrungen zu seiner Person die kultursemiotische Studie von Mihdly Riszovannij,
»4. Tunten, Normalos und Lederkerle: Ralf Konigs schwule Mannlichkeit”. In: Mihaly Riszovannij,
Mdnnerbilder in der zeitgendssischen Karikatur. Eine kultursemiotische Analyse. Berlin 2008, S.
121-136.
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schwulen Asthetik ein, die gerade in der Parodie und Ubertreibung etablierter
patriarchaler Muster eine subversive Kraft entfalten méchte.

Damit beziehen sich Kénigs Comics auf die Camp-Asthetik, die von Susan Son-
tag 1964 als spezifisch schwule Asthetik beschrieben wurde.?! Camp ist nach
Susan Sontag eine spezifische Wahrnehmungshaltung gegeniiber der Main-
stream-Kultur. Camp ist nach Sontag ein bewusstes Erleben von trivialen und po-
puldrkulturellen Medienprodukten, die das Triviale hyperbolisch (ibersteigeren
und theatralisch inszenieren. Die Tunte, die auf Ubertriebene Art und Weise
weibliche Klischees der Mainstreamkultur Gberinszeniert, ist bspw. ein typischer
Ausdruck der Camp-Kultur. Camp ist also die Travestierung und Ubertreibung
traditioneller Muster der heteronormativen Kultur und dient genau auf diese
Weise der Subversion dieser Heteronormativitit. Durch Camp-Asthetik kann man
also mit den Mitteln der Ursprungskultur ihr gegeniiber eine subversive Haltung
einnehmen. Element einer spezifisch schwulen Asthetik ist im Camp immer ein
dekonstruierendes Moment in der Ubertreibung trivialer und popularkultureller
Muster.

Vor diesem Hintergrund sind dann die beiden Comicromane Der bewegte
Mann und Pretty Baby als Versuch zu verstehen, aus der Perspektive des ,Ande-
ren’, der schwulen Alteritat im Patriarchat, eine eigene schwule ldentitat zu kon-
struieren. Alteritat, lasst sich in der Folge Tzvetan Todorovs differenzlogisch nur
systemisch in Abgrenzung zu einem ldentitat stiftenden Zentrum als Anderes an
der Peripherie begreifen. Dieses Andere ist zusatzlich von einem Fremden abzu-
grenzen, das als Alienes abgespalten und auf Distanz gehalten wird und prinzipi-
ell zu tilgen ist.

Todorov entwickelt seinen Alteritatsbegriff am Beispiel des Umgangs der spa-
nischen Konquistadoren mit den indigenen Voélkern Siidamerikas und definiert
drei Achsen, welche die systemische Relation aus ,Identitat’ vs. ,Alteritat’ vs. ,Ali-
enitat’ bestimmen: (i) Praxeologisch muss es zu einem konkreten Kontakt zwi-
schen Eigenem und Anderem oder Fremdem kommen. (ii) Dieses Andere oder
Fremde muss semiotisch auch als solches erkennbar sein oder sichtbar gemacht
werden. (iii) Axiomatisch wird auf der Basis von Werten und Normen entschie-
den, wie mit dem Anderen oder Fremden umzugehen ist: Kann das Andere als
Anderes am Rand und in Distanz zum Eigenen zugelassen werden oder muss es
als Fremdes vernichtet werden.??

In Bezug auf den soziokulturellen Umgang mit Geschlechterrollen und Homo-
sexualitat verfahren erkennbar die Denkansatze Simone de Beauvoirs und Jean-
Paul Sartres nach diesem Schema.

Simone de Beauvoir weist in Das andere Geschlecht (1951) prazise die Me-
chanismen nach, mit deren Hilfe eine patriarchale Kultur den Mann als semanti-
sches Zentrum und Ideal konstruiert, von dem die Frau als Mangelwesen und
Anderes distanziert und abgegrenzt wird.?3 Nur auf der Folie und vor dem Hinter-

21 Siehe Susan Sontag, ,Notes on ,Camp‘“. In: Partisan Review, 31/4, 1964, S. 515-530.

22 Siehe Tzvetan Todorov, Die Eroberung Amerikas, Frankfurt am Main 1985, S. 211.

23 Sjehe Simone De Beauvoir, Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau. Reinbek bei Ham-
burg 1951.
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grund als defizient bewerteter und markierter Weiblichkeit kann sich die postu-
lierte mannliche Vollkommenbheit als eine solche Gberhaupt erst definieren. Das
mannliche Eigene ist als Wert ohne das weibliche Andere als Defizit nicht zu be-
grinden.

Sartre seinerseits weist in seinem Werk Das Sein und das Nichts (1952) immer
wieder daraufhin, dass der Homosexuelle, der von der Gesellschaft verfolgt wird,
zur Unaufrichtigkeit gezwungen wiirde.?* Denn der Homosexuelle fliichte sich in
die Idee einer angeborenen Homosexualitdt, um sich nicht als Fremdes, sondern
als Anderes in Distanz zum Patriarchat zu legitimieren. Stattdessen solle er nach
Sartre doch lieber die Einsicht in die eigene Existenz dazu nutzen, sich gegen die
Fremdbestimmung durch die Gesellschaft und ihre Normen aufzulehnen. Auf
diese Weise kdnnte gerade der Homosexuelle zu einem radikal autonomen Han-
deln gelangen, mit dem sich der Mensch nur aus seiner grundlegenden Fremdbe-
stimmung befreien kdnne. Der Homosexuelle wird damit gerade auch bei Sartre
in der patriarchalen Kultur in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts als das Alie-
ne lesbar, das die Gesellschaft so radikal in Frage stellt, dass es an ihren Grund-
festen rittelt.>> Aus der Zusammenschau der Positionen kann fiir den normati-
ven Diskurs Gber Homosexualitdt im 20. Jahrhundert gefolgert werden, dass eine
heteronormative Mannlichkeit als Identitat stiftendes Zentrum und Ideal der pat-
riarchalen Kultur das Andere der defizitdaren weiblichen Geschlechterrolle als Pe-
ripherie zuldsst und als Abschirmung der Abspaltung einer als Fremdes stigmati-
sierten Homosexualitit dient.?® Vermutet werden kann, dass diese dreigliedrige
Relation in einer Reinform nur in wenigen Texten realisiert wird. Ebenfalls kann
vermutet werden dass diese vor allem auch durch andere Abweichungen so er-
ganzt werden kann, dass sich in der Kultur eine variable Skalierung von Abwei-
chungen ergibt: Beispielsweise deutet vieles darauf hin, dass mannliche Homo-
sexualitdat um die Mitte des 20. Jahrhunderts einerseits als abweichender als
weibliche Homosexualitdt empfunden wurde.?’” Andererseits hat die BRD-Kultur
schon ab den 1960er Jahren mannlichen Homosexuellen viel eher als den homo-
sexuellen Frauen eine eigenstandig als solche berechtigte, subkulturelle Nische

24 Sjehe Jean Paul Sartre, Das Sein und das Nichts. Versuch einer phdnomenologischen Ontologie.
Reinbek bei Hamburg 1952.

% Die Gesetze zur Strafbarkeit der Homosexualitit in Westeuropa bis weit in die zweite Hilfte
des 20. Jahrhunderts belegen das augenfallig.

26 Siehe zur Definition von Heteronormativitit als ein dichotomes Modell, das Geschlecht, Ge-
schlechtsidentitat und sexuelle Orientierung gleichsetzt Felix Dietlinger, ,,Wie war das eigentlich
bei Dir? Heteronormativitdat und Coming Out in der Kinder- und Jugendliteratur”. In: 1000 und 1
Buch. Das Magazin fiir Kinder- und Jugendliteratur, 28/4, 2013, S. 14-19, hier S. 15.

27 Dies zeigt sich aufgrund der unterschiedlichen Gesetzgebung fiir schwules oder lesbisches Ver-
halten oder auch in der Produktion lesbischer Erotika fiir heterosexuelle mannliche Konsumen-
ten, aber nicht umgekehrt von schwulen Erotika fur heterosexuelle Frauen. Schwule Erotika fir
heterosexuelle Frauen gibt es massiv erst im 21. Jahrhundert. Im Web 2.0 werden solche Erotika
gegenwartig aber vor allem von (iberwiegend weiblichen Prosument*innen produziert, die mas-
senhaft schwule pornografische Fanfictions schreiben; siehe Jan-Oliver Decker, ,Slash-Kultur und
literarisches Handeln. Konzepte abweichender Erotik in deutsch-sprachigen Fanfictions zu Harry
Potter”. In: Carmen E. Puchianu (Hg.), Authentizitdt, Varietdt oder Verballhornung. Germanisti-
sche Streifziige durch Literatur, Kultur und Sprache im globalisierten Raum. Passau 2014, S. 27-47.
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zuerkannt. Das fuhrte dazu, dass die lesbische Birgerrechtsbewegung zum Teil
fast identisch mit dem Kampf um Emanzipation erst in der zweiten Frauenbewe-
gung in der BRD ab den spaten 1960er Jahren stattgefunden hat.?® Innerhalb der
Subkulturen ergeben sich dann jeweils Stereotype, die kulturell unterschiedlich
als abweichend wahrgenommen und auch mit anderen als abweichend wahrge-
nommen Infragestellungen heteronormativer Geschlechterrollen (bspw. Trans-
identitat) skaliert werden kénnen

Wichtig ist mir hier an dieser Stelle fir das Verstandnis von Konigs Comics,
dass in seinem Werk die Position des Alienen nicht angenommen wird. In Kénigs
Comics dient die dargestellte Homosexualitat immer auch der Subversion der
patriarchalen Muster, die das Zentrum einer heterosexuellen mannlichen Identi-
tatsvorstellung bilden. Kénig buchstabiert Homosexualitat als ein eigenstandiges
Anderes selbstbewusst aus. Im Kontakt mit der patriarchalen Identitat bildet sich
differenzlogisch durch Dekonstruktion der patriarchalen Kodes eine eigen schwu-
le Identitat als eine Alteritdt in Kdnigs Comics aus. In diesem Sinne verstehe ich
Kénigs Comics also auch als Texte, die genuin einer schwulen Subkultur angeho-
ren.

3.2 Vom Comic zum Film: ,der bewegte Mann’

Durch den Medienwechsel der Geschichte um Axel, Doro und Norbert in den
Film gehen nun diese subkulturellen Merkmale verloren. Die Geschichte wird
den Regeln des Mainstreamkinos unterworfen. Konig selbst hat das einmal 2008
auf seiner Homepage dokumentiert:

Tja, die Filme. Seufz. Comic und Film sind zwei unterschiedliche Aus-
drucksformen mit einer jeweils eigenen Bildsprache, und vieles, was
mit gezeichneten Figuren urkomisch wirkt, funktioniert im Film weni-
ger oder anders.?®

Hier relativiert Konig selber die unterschiedlichen medialen Formate, themati-
siert aber nicht, dass die Heteronormativitat des Mainstreamkinos letztlich der
zentrale Filter ist, der die schwule Perspektive zu Gunsten eines traditionellen
Familienmodells zuriickdrangt.

Das ist dann auch der zentrale Unterschied zwischen den Comic-Romanen und
dem Film. Im Film DER BEWEGTE MANN hat Axels Aufenthalt in der homosexuellen
Sphare nur begrenzt den Status einer irreversiblen Grenziberschreitung. Zwar
entdeckt Doro den schwulen Norbert nackt in ihrem Kleiderschrank. Da sie aber
schwanger ist, zahlt fir sie die Familiengriindung vor der Trennung vom biologi-

28 Erst mit der dritten Frauenbewegung ab den 1990er Jahren |8ste sich die lesbische Biirger-
rechtsbewegung zum Teil auch aus der allgemeinen Frauenbewegung heraus und lbernahm
seitdem die fiihrende Rolle in den Gleichstellungsbemiihungen der Homosexuellenbewegung wie
bspw. im Lesben- und Schwulenverband in Deutschland (LSVD).

2 Zitiert nach Treiblmayr, Bewegte Mdnner, S. 333.
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schen Vater. Bei Axel I16st dann auch die Nachricht, Vater zu werden, reflexartig
die Wiederherstellung der Beziehung zu Doro aus.

Hier schlief8t nun der zweite Teil des Filmes an und greift die Geschichte des
Comic-Romans Pretty Baby auf: Axel hat keinen Kontakt mehr zu Norbert, bis er
seine alte Schulfreundin Elke Schmitt trifft. Weil Axel mit Doro aufgrund ihrer
Schwangerschaft keinen Geschlechtsverkehr mehr ausiiben mdchte, plant er ei-
ne Affare mit Elke Schmitt. Da dies nicht in der gemeinsamen Wohnung von ihm
und Doro geschehen kann, fragt er Norbert, ober er bei ihm mit Elke ein Schafer-
stiindchen haben kdnnte. Norbert willigt ein. Unter anderem auch, weil er als
Vegetarier mittlerweile ebenfalls eine nicht funktionierende Beziehung mit ei-
nem Metzger hat, der sich ganz unschwul fir FulRball interessiert, Horrorfilme
anschaut und sich prigeln kann. Mit dieser Figur parodiert Konig aus der Per-
spektive des Schwulen ein umgekehrtes Coming-Out. Der Metzger, der bei
Norbert Erektionsprobleme hat, erweist sich am Ende als verkappter Heterose-
xueller (Was im Film dann schon daran erkennbar ist, dass er anders als die
Schwulen einen Beruf hat). Elke und Axel treffen sich in Axels Wohnung und Elke
will sich und Axel mit Bull Power dopen, einem Spray, das Zuchtbullen zur Erekti-
on verhilft. Axel kommt jedoch auf einen Horrortrip und nimmt Elke als groteskes
Krotenartiges Monster wahr. Elke, die in Norberts Wohnung ein Schwulenmaga-
zin von Norbert gefunden hat, halt nun Axel fur schwul. Sie verfiihrt daraufhin
mit Bull Power den Metzger in der Badewanne. Zum Showdown kommt Doro in
Norberts Wohnung, die dort Axel in einer Affare mit Norbert wahnt. Doro findet
ihren Mann als grunzenden Primaten, der auf dem Wohnzimmertisch hockt. Als
Doro hysterisch wird, setzen die Wehen ein. Axel kann Doro nicht ins Kranken-
haus bringen, sondern das muss Norbert tun. Da Norbert fiir den Vater gehalten
wird, ist er schlieBlich auch bei der Geburt dabei. Am Ende kehren Norbert und
Waltraud, die nun endgiiltig die Schnauze von den Heteros voll haben, in ihre
schwule Szene zurilick. Das heterosexuelle Paar und die homosexuellen Manner
haben am Ende im Comicroman keinen Kontakt mehr zueinander. Der Comic
Pretty Baby endet mit einem Epilog, in dem Norbert erst dem Paar Doro und Axel
mit Kinderwagen und dann dem Metzger und der schwangeren Elke begegnet
und die StraBenseite wechselt, um jede Kontaktaufnahme zu vermeiden. Die
Ubergeordnete Erzahlinstanz beendet den Comic-Roman dann mir folgenden
Knittelversen, die einen Bogen zum Prolog zuriickschlagen:

Zur Pfeife der Natur zu tanzen,

Und standig sich nur fortzupflanzen,
Scheint das schicksalsschwere Los
Von Milliarden Heteros.

Sie mussen sich dem Triebe beugen
Und wie die Bléden Kinder zeugen.
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Dabei gibt’s schon viel zu viele

Im Uberbevélkerungsgewdihle.

Des Wahnsinns wahre fette Beute,
das sind die ganz normalen Leute!*°

Diese extrem kritische Karikatur heterosexuellen Verhaltens macht in Kombina-
tion mit der Disjunktion von Schwulen und Heteros am Ende deutlich, dass aus
der Perspektive einer im Todorov’'schen Sinne schwulen ldentitdt die Heterose-
xuellen als Alienes abzuspalten sind.

Ganz anders endet dagegen der Film DER BEWEGTE MANN. Zwar werden die we-
sentlichen Handlungsstrange Gbernommen, aber mit funktionalen Abweichun-
gen kombiniert.

Als Norbert Doro zum Krankenhaus fahrt, erklart er ihr, dass Axel nur sie lie-
ben wiirde. Doro bedankt sich daraufhin bei Norbert, weil er sich so gut um sie
kiimmert. Als Axel am Tag nach der Geburt im Krankenhaus von Doro des Zim-
mers verwiesen wird, sammelt Norbert ihn auf und bringt ihn zu seinem Sohn,
damit er ihn das erste Mal sehen kann. Norbert redet Axel gut zu, dass Doro ihn
lieben wirde und sich schon wieder einkriegen wird. Am Ende gehen Axel und
Norbert zusammen friihstiicken. Ganz anders als im Roman sind Axel und
Norbert Freunde geworden wie auch Doro und Norbert Freunde geworden sind.

Wichtig erscheint mir nun, dass Norbert genau in dem Male zum Freund an
der Peripherie des heterosexuellen Paares werden kann, wie er Funktionen fir
die heterosexuelle Partnerschaft ibernimmt. Am Filmende darf Norbert, der kei-
ne funktionierende Beziehung hat, eine Art Onkel der Familie werden, der Funk-
tionen fir den Erhalt der heterosexuell fundierten Familie ibernimmt. Der
schwule Norbert hat also keinen Wert in seiner Eigenschaft als Schwuler. Viel-
mehr kann der schwule Norbert seine defizitare Mannlichkeit am Ende dadurch
kompensieren, dass er sich in Abhangigkeit und in seiner Funktion fiir den natir-
licherweise mannlichen, heterosexuellen Mann definiert.

Diese komplette Umwertung der Werte, die am Ende der beiden Comicroma-
ne vertreten werden, durch den Film DER BEWEGTE MANN interpretiere ich als An-
zeichen einer Aneignung schwuler Subkultur durch das patriarchale Mainstream-
kino.

Die beiden Comicromane bestatigen die Krise hegemonialer Mannlichkeit, die
Axel in seinem Verhalten gegentiber Norbert und Doro ebenso zeigt wie die bi-
gotten Méanner der Mannergruppe, zu der Axel gehort. Dem gegeniber wird in
Wortmanns Film mit Axel eine natlirliche Maéannlichkeit inszeniert, die gerade
nicht in eine Krise gerat, sondern sich am Ende selbstverstandlich als heteronor-
mative ldentitat (iber das abweichende Andere des homosexuellen Milieus er-
hebt.

Die beiden unterschiedlichen Medien lassen sich damit in ihrer jeweiligen kul-
turellen Verwendung differenzieren.3! Bestandteile eines gemeinsamen diegeti-

30 Siehe Ralf Kénig, Der Bewegte Mann. Pretty Baby. 30 Jahre JubliGumsausgabe. Reinbek bei
Hamburg 2017, S. 239.
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schen Universums werden transmedial unterschiedlich strukturiert: Die beiden
Comicromane verbinden die schwule Subkultur mit der neuen deutschen Film-
komddie im Zentrum der bundesdeutschen Popularkultur der 1990er Jahre.

Hier ldsst sich mit Lotmans Semiospharenmodell eine Aufgabe unterschiedli-
cher medialer Sprachen in einer Kultur definieren.3? Schwule Subkultur und bun-
desdeutsche Populdrkultur kénnen durch popularkulturelle Medien wie Film und
Comicroman in einen Kontakt treten. Werte und Normen schwuler Subkultur
behaupten sich in den Comicromanen gegen heteronormative Werte des patri-
archalen Systems, das in einer Krise vorgefiihrt wird. Dagegen eignet sich die
neue deutsche Filmkomddie Zeichenmaterial und Versatzstlicke schwuler Sub-
kultur aus den Comicromanen an, um Homosexualitdt neu fiir patriarchale Werte
und Normen zu diskursivieren.

3.3 KoNDOM DES GRAUENS: Reproduktion ausgrenzender Stereotype

Ein dhnlicher Zusammenhang lasst sich auch an Martin Walz’ KONDOM DES GRAUENS
(1996) zeigen. Zunéachst liegt hier in der Produktion ein dhnliches Prinzip wie bei
Wortmanns Film vor: Die beiden Comicromane Das Kondom des Grauens (1987)
und Bis auf die Knochen (1990) werden zusammen in dem Film KoNDOM DES
GRAUENS, der — wie es heiRt — ersten ,Kondomodie” der Filmgeschichte, zusam-
mengefasst. KONDOM DES GRAUENS ist ein maRig erfolgreicher Film mit maRigen
Kritiken,33 der trotz seines Staraufgebotes (u.a. Burgschauspieler Udo Samel, Pe-
ter Lohmeyer, Iris Berben, Leonard Lansink) seine Produktionskosten mit 18.289
Zuschauern an der Kinokasse bei weitem nicht einspielen konnte.3*

Die beiden Comicromane gelten dagegen als sehr erfolgreiche Comicbicher
von Ralf Konig, die auch durch den Versuch des bayerischen Landesjugendamtes
1996 geadelt wurden, Kondom des Grauens zusammen mit Kénigs Comic Bullen-
kloten! als jugendgefdahrdende, pornographische Schriften zu indizieren.

Ein Grund fir den kommerziellen Misserfolg des Films ist sicher die vollig ab-
surde und Uberdrehte Handlung, die Sehgewohnheiten eines Mainstream-
Publikums unterlauft. Schon die beiden Comicromane markieren sich intermedial

31 vgl. dhnlich fir die 1960er Jahre in der BRD die unterschiedlichen mentalitidtsgeschichtlichen
Funktionen im Umgang mit mannlicher Homosexualitadt in unterschiedlichen medialen Formaten
Jan-Oliver Decker, ,Jagdszenen aus Niederbayern: Konstruktionen des ,Eigenen’, ,Anderen’ und
,Fremden’ im Medienverbund von Biihnenstiick, Erzahlung und Verfilmung”. In: Jan-Oliver De-
cker/Hans Krah (Hgg.), Skandal und Tabubruch — Heile Welt und Heimat. Bilder von Bayern in Lite-
ratur, Film und Fernsehen. Passau 2014, S. 151-178.

32 Siehe einfiihrend zur Anwendung des Modells der Lotman’schen Semiosphére auf die Organi-
sation unterschiedlicher medialer Formate in einem systemischen Zusammenhang Jan-Oliver De-
cker, ,Transmediales Erzdhlen. Phdnomen — Struktur — Funktion®. In: Martin Hennig/Hans Krah
(Hgg.), Spielzeichen. Theorien, Analysen und Kontexte des zeitgendéssischen Computerspiels.
Glickstadt 2016, S. 137-171.

33 Siehe bspw. 0.V., ,Eine wilde Gruselwelt. KONDOM DES GRAUENS von Martin Walz“. In: Spiegel,
50/35, 1996, S. 196-197.

34 Auch die Kritiken fielen eher negativ aus; siehe ,Wikipedia: KONDOM DES GRAUENS®,
https://de.wikipedia.org/wiki/Kondom_des_Grauens; Abruf am 14.04.2025.
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als im Comic simulierte B-Horror-Movies und signalisieren iber diese medien-
ibergreifende Genrereferenz eine Zugehérigkeit zu einer Trash-Asthetik. Die
Comics installieren als film noir-Travestie den schwulen Macho-Ermittler mit dem
sprechenden Namen Luigi Mackeroni als Hauptfigur und Erzahlinstanz. Auch hier
liegt wieder das fiir Ralf Kénig typische Prinzip der Camp-Asthetik vor, mediale
Kodes der Popularkultur schwulenspezifisch neu zu semantisieren. Dabei erzahlt
der Comic die Geschichte einer wahnsinnigen Wissenschaftlerin, die einen be-
rihmten Genforscher entfiihrt und von roter Griitze abhangig gemacht hat. Er
soll Killerkondome produzieren, die im Stundenhotel , Quickie” den Méannern in
abweichenden Sexualakten vor allem mit mannlichen und weiblichen Prostituier-
ten den Penis abbeillen. Motiv des weiblichen Mad Scientist ist christlicher Fun-
damentalismus, dem gegeniiber das Recht auf sexuelle Selbstbestimmung und
Freiheit gesetzt wird.?®

Die Comicromane Kondom des Grauens und Bis auf die Knochen inszenieren in
hyperbolischer Camp-Asthetik damit vor allem die Angst des Mannes vor der va-
gina dentata, der den Mann entmannenden Hingabe an seine Sexualitat.

In Bis auf die Knochen wird dazu die Nebenhandlung des Polizisten Plumley
aufgebaut. In expliziter intertextueller Referenz auf William Friedkins Film
CRUISING (USA 1980) fiihrt Konig einen Polizisten vor, der durch Undercover-
Recherche in schwulen Lederbars eigene homosexuelle Potenziale freisetzt.3® Wo
in CRUISING der Ermittler aber in Abwehr der homoerotischen Potenziale selber
zum Killer wird, da gelingt demgegeniiber dem verheirateten Familienvater
Plumley in Schritten ein Coming Out, das ihn gliicklich werden lasst.

Dieser Handlungsstrang wird dagegen in den Film KONDOM DES GRAUENS nur ru-
dimentar mit dem von Peter Lohmeyer gespielten Polizisten Sam eingefiihrt, der
am Ende seine homophobe Einstellung aufgibt, aber heterosexuell bleibt. In
Walz’ Film lasst sich dhnlich wie in Wortmanns DER BEWEGTE MANN durch die Er-
setzung der Tunte durch den Kabarettisten damit eine Zurticknahme der Subver-
sion heteronormativer Strukturen erkennen, wie sie noch in den Comics jeweils
realisiert werden.

Vollig neu wird dagegen die Rolle der von Leonard Lansink gespielten trans-
identischen Person Babette eingefiihrt. Babette hield einst Bob und war Macker-
onis Partner bei der Polizei. Unter Alkoholeinfluss kam es einmal zu einem Ge-
schlechtsverkehr zwischen Bob und Mackeroni, an den sich Mackeroni nicht
mehr erinnern kann. Fiir Babette hat dieser One-Night-Stand aber bedrohliche
Ausmalle angenommen. Bob gibt seine Polizeikarriere auf, nennt sich Babette
und tritt jetzt als schlechte Damenimitatorin zu Playback im Stundenhotel ,Qui-
ckie” auf. Sie ist unsterblich und hoffnungslos in Mackeroni verliebt, den sie um-

35 Religionskritik ist ein Thema, das Ralf Kénig dominant in seinen Comicromanen Prototyp (2008)
zu Adam und Eva, Archetyp (2009) zu Noah und Antityp (2010) zu Paulus ausbaut; siehe einfiih-
rend Ingo Reuter, ,Literatur / Medien / Kultur — Zwischen Prototyp und Archetyp — Religions-
wahrnehmung und Religionskritik im zeichnerischen Werk von Ralf Kénig“. In: Praktische Theolo-
gie, 45/2, 2010, S. 124-125.

36 Sjehe dazu Faye Stewart, ,When a Woman loves a man: the politcs of desire in romance and
crime fiction”. In: Faye Stewart (Hg.), German Feminist Queer Crime Fiction: Politics, Justice and
Desire, Jefferson (North Carolina) 2014, 96-137.
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wirbt. Flr Babette war der einmalige homosexuelle Akt also Katalysator einer
fundamentalen transidentischen Personlichkeitsveranderung. Mit ihrer Verweib-
lichung verliert Babette dann ihre Attraktivitat fir den schwulen Mann Mackero-
ni und gleichzeitig ihre Situationsmacht. Als sie Luigi bei der Bekampfung der Kil-
lerkondome helfen soll, vermasselt sie alles. Sie ist das weinerliche, jammernde
Opfer, das am Ende auch von Mackeroni gerettet werden muss.3’

Im Todorov’schen Sinn kdnnen wir hier also insgesamt sehr schon sehen, dass
der Film KonDOM DES GRAUENS mit der Figur Luigi Mackeroni mittels Verfahren der
Camp-Asthetik eine schwule Identitit konstruiert. Diese schwule Identitit grenzt
der Film von einem heter(r)o(r)sexuellen christlichen Fundamentalismus ab, der
als Alienes abzuspalten ist. Eine funktionierende heterosexuelle Beziehung
kommt im ganzen Film nicht vor. Aufgrund dieser Wertebasis aus einer schwulen
Identitat und einer fehlenden funktionierenden heterosexuellen Beziehung kon-
nen wir mit Hilfe des Semiospharenmodells den Misserfolg des Films KONDOM DES
GRAUENS im Mainstream begriinden. Eine solche Position, bei der es im Zentrum
keine heteronormative Identitdt gibt, kann im Medium der neuen deutschen
Filmkomaddie, die wie Wortmanns Der bewegte Mann eine natlirliche Mannlich-
keit und die heterosexuelle Familie als Norm begriindet, in den 1990er Jahren
nicht in ihr kanonisches semantisches Zentrum aufgenommen werden.

Zugleich zeigt sich in Martin Walz KoONDOM DES GRAUENS, dass sich die schwule
Identitat ihrerseits ein abweichendes, defizientes Anderes an ihrer Peripherie
konstruiert, namlich eine krude Vorstellung von Transidentdt.3® Genau auf die
gleiche Weise also, wie in Wortmanns DER BEWEGTE MANN die heterosexuelle
Paarbeziehung nur vor der Folie der defizienten schwulen Stereotype idealisiert
wird, genauso wird homolog in Martin Walz KONDOM DES GRAUENS die schwule
Identitdt nur vor der Folie eines defizienten transidentischen Stereotyps ideali-
siert.

Der Film KonpoMm DES GRAUENS bedient also einerseits nicht die heteronormati-
ve Erwartung des durchschnittlichen Publikums. Er verletzt andererseits auch das
Solidaritatsgebot, das in der Biirgerrechtsbewegung zwischen schwulen-les-
bischen-transidentischen und queeren Personen in der LGBTQIA+-Community
existiert, indem er ein heteronormatives Stereotyp transidentischer Personen
reproduziert.3?

Wichtig flir den medialen Diskurs (iber Homosexualitdt im popularkulturellen
Film ist fir mich dabei vor allem der Mechanismus auch in einem queeren Film

37 Siehe einfilhrend zum ausgrenzenden Umgang mit Transidentitit in den Medien bis in die
1990er Jahre Hans Krah/Britta Madeleine Woitschig, Medienwissenschaft/Kiel: Berichte und Pa-
piere: Bilder von Transsexuellen!? Ein Workshop. 1, 1999.

38 So dhnlich auch im jingeren Jugendbuch, siehe Jan-Oliver Decker, , Adrian Mayfield-Trilogie.
Ein Metatext der Darstellung mannlicher Homosexualitdt im Jugendroman®. In: Karla Mdller u.a.
(Hgg.), Genderkompetenz in der Kinder- und Jugendliteratur entwickeln. Grundlagen — Analysen —
Modelle. Baltmannsweiler 2016, S. 151-173.

39 7u fragen bleibt fiir mich, inwiefern wirklich eine Krise heteronormativer Mannlichkeit vorliegt,
wenn heteronormative Muster selbst von den Schwulen reproduziert werden; siehe zur Debatte
um Mannlichkeit als solche Raewyn Connell, Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise von
Midnnlichkeiten. Wiesbaden 2015.
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wie KONDOM DES GRAUENS, mannliche Homosexualitat, Transidentitat und Hetero-
sexualitdt in ein Anderes und ein Alienes aufzuspalten. Diese ideologische Opera-
tion reguliert, so die hier abgeleitete These, konstant die Organisation des me-
dialen Diskurses Uber diverse Gender und heterogene Formen von Erotik im
Mainstream und in der Subkultur der 1990er Jahre. Dabei werden dann gewisse
Aspekte homosexuellen und abweichenden erotischen Verhaltens oder Transi-
dentitdt mit anderen Figurenmerkmalen zu einem Abweichungsbiindel ver-
knlpft. Dieses abweichende homosexuelle oder transidentische Verhalten oder
eine andere erotische Abweichung wird dann als Fremdes gegentliber einem he-
teronormativen Verhalten abgewertet, das umgekehrt durch den Narrationsver-
lauf mit positiv bewerteten Merkmalen verbunden und legitimiert wird.

Im Verlauf der deutschsprachigen Filmproduktion der 1990er, Jahre wird die-
ses Prinzip massiv genutzt, um bei oberflachlicher Toleranz und Akzeptanz, nur
bestimmte Formen homosexuellen Verhaltens in bestimmten Nischen und Ab-
hdngigkeiten vor der Folie patriarchaler Werte und Normen zu legitimieren.

3.4 Zwischenauswertung: DER BEWEGTE MANN und KONDOM DES GRAUENS und die He-
teronormativitat

Aus dem Vergleich von Wortmanns DER BEWEGT MANN und Walz’ KONDOM DES
GRAUENS lasst sich allgemein ableiten, dass im deutschen Spielfilm keine Darstel-
lung von statistisch normaler mannlicher Homosexualitat vorliegt, sondern im-
mer eine heteronormative Perspektivierung mannlicher Homosexualitat. Der
Spielfilm der 1990er Jahre bildet also nicht die Realitdt damals real gelebter ho-
mosexueller Lebensformen ab, sondern wahlt aus dem Kontinuum moglicher
schwuler Lebensformen bestimmte Merkmale aus, die dann zu normativen Ste-
reotypen des homosexuellen Mannes in den dargestellten Welten von Spielfil-
men verdichtet werden. Diese Stereotype bilden dabei sehr wohl gesellschaftlich
und mentalitdtsgeschichtlich relevante Diskursformationen tGber mannliche Ho-
mosexualitat ab.

Anders gesagt: Das statistisch haufige und normative Stereotyp des homose-
xuellen Mannes im Spielfilm erflllt im Kontext seiner Produktionsgeschichte be-
stimmte Funktionen in der Kultur, gerade indem es in Opposition zum statistisch
normalen mannlichen Verhalten schwuler Manner in der Produktionszeit tritt.
Diese Funktionen liegen, wie der BEWEGTE MANN gezeigt hat, insbesondere im Be-
reich einer moglichen Nutzbarmachung homosexueller Manner fiir eine hetero-
normative Mehrheitsgesellschaft: Entweder die homosexuellen Manner bekom-
men einen Sinn in der heteronormativen Mehrheitsgesellschaft oder aber sie
werden von ihr ausgegrenzt oder grenzen sich selbst von ihr aus wie in KONDOM
DES GRAUENS. Homosexuelle Manner bilden hier eine Projektionsflache fiir gesell-
schaftliche Abweichung. Die Schwulen sind also entweder ein grundsatzlich
Fremdes oder aber ein funktionales Anderes.

Bisher habe ich mit dem BEwWEGTEN MANN und KONDOM DES GRAUENS den media-
len Diskurs Gber mannliche Homosexualitdt im bundesdeutschen Spielfilm der
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1990er Jahre am Beispiel zweier parodistischer Fremdbilder des Schwulen be-
trachtet. Im Folgenden mochte ich mich Rosa von Praunheims NICHT DER
HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT und damit einem
schwulen Selbstbild aus einer genuin queeren Perspektive zuwenden.*°

4. NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT: eine al-
ternative Sicht?

NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS [...] ist bis heute ein bedeutender Film der
deutschen Filmgeschichte, weil er tatsachlich die bundesdeutsche Realitat ver-
andert hat. Denn dieser Film hat die neue deutsche Schwulenbewegung in den
1970er Jahren mitbegriindet. Im Anschluss an Vorfilhrungen des Films haben
sich viele schwule Emanzipationsgruppen gegriindet.

Der Film selbst wurde aber eigentlich als Aufklarungsfilm vom WDR in Auftrag
gegeben und sollte — politisch korrekt — aus dem Blick eines Betroffenen Uber die
mannliche Homosexuellenszene aufklaren. Lesben sind hier noch gar nicht in den
Blick geraten. Man hat also eigentlich so etwas erwartet wie die etwa zeitglei-
chen Oswalt Kolle-Filme. Namlich einen Report-Film, der Gber die schwule Min-
derheit und ihre Lebenssituation in der BRD informiert und auch aus einer be-
stimmten Perspektive fiir Akzeptanz und Toleranz von schwulen Mannern wirbt.

4.1 NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT: ein
schwules Re-Entry

Diese Erwartungshaltung und das Ausblenden der Lesben haben mit der spezifi-
schen Situation der Homosexuellen in der BRD zu tun, denn immerhin waren ja
noch bis 1969 durch den §175 alle Formen auch einvernehmlicher sexueller
Handlungen zwischen Mannern bei Strafe verboten. Mit der Strafrechtsreform
von 1969 waren einvernehmliche homosexuelle Handlungen erstmals zwischen
Mannern Uber 21 Jahren erlaubt. Die schwule Subkultur, die lange unter der
drohenden Strafverfolgung nur im Verborgenen bllhte, konnte erstmals 6ffent-
lich fiir sich eintreten und sich sichtbar etablieren. Die jahrzehntelange Verfol-
gung und die dadurch jahrzehntelang begriindete Mentalitat des sich Verste-
ckens und Verbergens unter einer birgerlichen und wohlanstandigen Fassade
brach bei den Schwulen aber nur langsam auf. Genau hier setzt Praunheims Film
an: Anstatt um Verstandnis, Toleranz und Akzeptanz fir die Homosexuellen zu
werben und sie als Menschen wie Du und ich vorzufiihren (so der Titel des ersten
schwulen Magazins in der BRD vom 1. 10. 1969, einen Monat nach der Novellie-
rung der Strafrechtsreform), schlagt Praunheim mit seinem Film voll auf die an-

40 Einen ersten sehr guten Ein- und Uberblick zum Film liefert der Wikipedia-Eintrag , Wikipedia:
NICHT DER HOMOSEXUELLE IST  PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT
https://de.wikipedia.org/wiki/Nicht_der_Homosexuelle_ist_pervers, sondern_die_Situation,_in_
der_er_lebt; Abruf am 14.04.2025.
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gepasste, pseudobiirgerliche Mentalitat vieler Schwuler ein. Im Film finden sich
auf der Bildebene eine ganze Reihe schwuler Klischees und Stereotype, die durch
einen extrem harschen Kommentar Off-Ton kritisiert werden. Der Film zeigt dem
Publikum also nicht die homosexuelle Minderheit aus der Perspektive der hete-
rosexuellen Mehrheit. Sondern der Film greift die Mehrheit in der homosexuel-
len Minderheit aus der Perspektive einer radikalen schwulen Minderheit an. O-
der anders gesagt: Der Film NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS [...] schaut aus
einer radikalen queeren Perspektive auf die Mehrheit der homosexuellen Man-
ner in der bundesdeutschen Produktionszeit des Films. Ziel des Films ist also die
Dekonstruktion des etablierten schwulen Selbstverstiandnisses zu Beginn der
1970er Jahre. Es geht Praunheim darum, die Mentalitit der Uberassimilation und
Anpassung der Schwulen an die birgerliche Kultur anzuprangern:

Schwule wollen nicht schwul sein, sondern so spiefig und kitschig le-
ben wie der Durchschnittsbiirger. Schwule fordern vom Schwulen,
ein Asthet zu sein. Da die Schwulen vom SpieRer als krank und min-
derwertig verachtet werden, versuchen sie, noch spieBiger zu wer-
den, um ihr Schuldgefiihl abzutragen mit einem UbermaR an biirger-
lichen Tugenden. lhre politische Passivitat und ihr konservatives
Verhalten sind der Dank dafir, dass sie nicht totgeschlagen werden.
Nicht die Homosexuellen sind pervers, sondern die Situation, in der
sie zu leben haben.*!

Ganz klar erkennbar ist hier die linke Ideologie der spaten 1960er Jahre greifbar,
die nach der Formel funktioniert, dass das System die Menschen fremdbestimmt
und unterdriickt und dass die Menschen sich von dieser Fremdbestimmung be-
freien missen, indem sie gegen das System als Ganzes revoltieren. Diese ideolo-
gische Ausrichtung verdankt der Film nicht nur dem Regisseur Rosa von Praun-
heim, sondern auch dem spateren Frankfurter Soziologieprofessor Martin
Dannecker und seinem Assistenten Reimut Reiche, die beide im Zuge der 1968er
Unruhen politisch sozialisiert wurden und selbstbewusst fiir eine eigene schwule
Identitat eintreten wollten. Von ihnen stammt der Kommentartext des Filmes,
dessen ideologische Orientierung auch die erste Untersuchung tber Schwule in
der BRD begriindet: Der gewdéhnliche Homosexuelle. Eine soziologische Untersu-
chung tiber ménnliche Homosexuelle in der BRD.*?

Das Feindbild ist im Film also der angepasste, birgerliche ,Homophile”, der
seine Unterdrickung durch das System internalisiert hat. Deshalb geht es dem
Film auch darum, die etablierten Begriffe umzuwerten. Wie es der Titel pro-
grammatisch formuliert, sind nicht die Schwulen pervers, sondern das sie fremd-
bestimmende System. Diese Erkenntnis will der Film bei den Homosexuellen be-
fordern. Aus diesem Grund wird auch andauernd ,schwul” im Film gesagt, um

41 Siehe Rosa von Praunheim, NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER
LEBT. BRD 1971, Filmminute 0:34.

42 Sjehe Martin Dannecker/Reimut Reiche, Der gewéhnliche Homosexuelle. Eine soziologische Un-
tersuchung iiber médnnliche Homosexuelle in der BRD. Frankfurt am Main 1974.
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durch die Provokation durch das Schimpfwort eine Erkenntnis bei den Schwulen
zu beférdern und sie zur Emanzipation aufzurufen.

Bedeutsam ist dabei, dass der Film die Perspektive der Ausgrenzung der ho-
mosexuellen Manner durch die Mehrheitsbevolkerung in die Gruppe der homo-
sexuellen Manner damit selbst hereinholt und den politisch angepassten Homo-
philen einerseits und den progressiven Schwulen andererseits miteinander
kontrastiert. Die Ausgrenzung der homosexuellen Minderheit durch die hetero-
sexuelle Mehrheit wird also in der Gruppe der homosexuellen Manner selbst re-
produziert, indem sich negativ bewertete Homophile, die die Ausgrenzung durch
das heterosexuelle System verinnerlicht haben, und positiv gesetzte Schwule, die
dagegen rebellieren, gegeniiberstehen.

Der Film zeigt uns damit so eine Art Re-Entry: Die Differenz zwischen der he-
terosexuellen Mehrheit und der homosexuellen Minderheit wird in der homose-
xuellen Minderheit selbst realisiert und in den medialen Zeichen des Filmes ab-
gebildet. Damit ermoglicht die filmische Welt in NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS
[...] die Thematisierung dariiber, was schwul ist und welche Rollen die Homose-
xuellen Gbernehmen als ein Thema und einen Diskurs der homosexuellen Man-
ner selbst. Die komplexen sozialen Mechanismen der Ausgrenzung mannlicher
homosexueller Lebensformen in der Realitdt wird in der pseudo-dokumen-
tarischen Filmwelt auf die Gruppe der homosexuellen Madnner hyperbolisch pro-
jiziert und auf diese Weise verhandelbar gemacht.

Dabei ermdglicht die filmische Konzeption in einerseits ein gutes progressives
Schwulsein, das sich in der Position des Kommentars manifestiert, und anderer-
seits in eine negative, angepasste mannliche, homosexuelle Lebensweise, die im
Bild gezeigt wird, eine Abgrenzung der Schwulen nach aulen. Es ist zunachst Sa-
che der homosexuellen Manner selber, sich zu definieren. Der Film gibt den ho-
mosexuellen Mannern also durch seine Konzeption eine mediale Diskursmacht
Uber sich selbst. Diese Aneignung der Debatte um Ausgrenzung durch das hete-
ronormative System als eine spezifisch schwule Debatte ist ein wesentliches An-
liegen des Films. Besonders relevant erscheint mir dabei, dass der Film, indem er
die ausgrenzende Relation des ,Eigenes’ vs. ,Anderes’ vs. ,Alienes’, die wir als ei-
nen wesentlichen Mechanismus des medialen Diskurses Gber Homosexualitat im
bundesdeutschen Film erkannt haben, auf eine Weise reproduziert, die diesen
Mechanismus selbstreflexiv als Konstruktion transparent macht. Genau diese
Transparentmachung der Konstruktion von Vorurteilen hat der Film in seiner Re-
zeptionsgeschichte auch erreicht.
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4.2. NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT: ein Film
und seine Folgen

Nach Auffiihrungen des Films in Kinos und den anschlieBenden Diskussionen
grindete sich die schwule Emanzipationsbewegung in der BRD im eigentlichen
Sinne.*® Zahlreiche Schwulengruppen wurden gegriindet. Damit ist Praunheims
Film mit den Stonewall-Unruhen in New York im Juni 1969 zu vergleichen. In New
York haben sich die Schwulen allerdings gegen die Unterdriicker selber gerichtet
und sich nach Judy Garlands Beerdigung eine StraRenschlacht mit der Polizei ge-
liefert. Dagegen appelliert Praunheim medial an die Schwulen, sich gegen die
Anpassung in den eigenen Reihen zu wenden und sich damit ganz vom System zu
emanzipieren.

Praunheims Film vertritt also im Ideal eine radikale Autonomie: Den Schwulen
soll der Spiegel vorgehalten werden, so dass sie ihre Unterdriickung erkennen,
ihre alte fremdbestimmende ldentitdt hinter sich lassen und an einer neuen,
selbst bestimmten schwulen Identitdt arbeiten. Im Grunde wird hier also ein
Kantianisches Ideal eingefordert: Die Schwulen sollen durch den Film und seine
Provokation ihren Verstand gebrauchen und sich aus ihrer Unmiindigkeit befrei-
en.

Aufgrund des minimalen Budgets von 250.000 DM realisierte Praunheim den
Film als farbigen Stummfilm mit Laiendarstellen. Dabei zeigt der Film visuell eine
krasse Uberzeichnung schwuler Stereotype. Erst nachtréaglich wurde der Film mit
dem von Volker Eschke gesprochenen Kommentar und Dialogen versehen, die
oft bewusst nicht synchron mit dem Bild sind. Bild- und Tonebene treten also er-
kennbar auseinander und machen damit die filmische Konstruktion als solche
bewusst und transparent. Dieser bewusste Dilettantismus des Films verhindert
also, dass das vom Film Gezeigte als mimetisches Abbild der Wirklichkeit ver-
standen werden konnte.

Die Rezeption des Films zeigt aber, dass die Mehrheit der zeitgendssischen
Zuschauerinnen und Zuschauer insgesamt den Film zum Anlass genommen hat,
sich gegen homosexuelle Manner auszusprechen. Es gab eine Telefonbefragung
im Anschluss an eine Ausstrahlung des Films 1973 im Fernsehen, in der die (iber-
zeichneten Stereotype des Films nicht als mediale Konstruktion erkannt oder gar
hinterfragt worden sind. Die Parodierung der homosexuellen Mehrheit aus der
Sicht der schwulen Minderheit sorgt also nicht dafiir, dass mannliche Homosexu-
alitat zeitgenossisch in der heteronormativen Mehrheitsgesellschaft als normal
wahrgenommen wurde.

Anders sah die Rezeption des Films durch die homosexuellen Manner aus.
Seine Urauffiihrung erlebte der Film am 03. Juli 1971 auf der Berlinale im ,,Forum
des jungen Films“, die in der Westberliner Schwulenszene stark rezipiert wurde.
Noch im Jahr 1971 griinden sich im Anschluss an eine Vorfiihrung des Films am

43 Siehe zum Folgenden einfilhrend Sophie Kiihnlenz, ,,Aufstand der Perversen’. Zur Rezeption
von Rosa von Praunheims NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT in
Medienberichten in der Bundesrepublik Deutschland”. In: Invertito — Jahrbuch fiir Geschichte der
Homosexualitédten, 16, 2014, S. 125-152.
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15. September 1971 im Berliner Arsenal-Kino die ,,Homosexuelle Aktion West-
berlin (HAW)“ und unter Einfluss von Dannecker und Reiche und die 6ffentlich
gefiihrte Debatte um den Film in Frankfurt die ,,Rote Zelle Schwul (RotZSchwul)“.
Am 29. April 1972 gab es die erste Schwulendemo in Minster. Im Jahr 1974
grindet sich nach einer Auffiihrung in Kiel auch die heute noch existierende Ho-
mosexuelle Aktionsgruppe Kiel (HAKI). Insgesamt gibt es die von Praunheim
selbst geforderte, nicht bestatigte Legende, dass sich tiber 50 schwule Gruppen
in der BRD nach Filmvorfiihrungen gegriindet hatten.

Im Fernsehen wurde der Film das erste Mal am 31. Januar 1972 im 3. Pro-
gramm des WDR gezeigt. Dann knapp ein Jahr spater am 15. Januar 1973 wurde
der Film von der ARD im spaten Abendprogramm mit anschliefender Diskussi-
onsrunde unter Leitung von Reinhard Miinchenhagen gesendet. Nur der Bayeri-
sche Rundfunk klinkte sich aus dem Gemeinschaftsprogramm der ARD aus, was
einen Skandal ausldste. Das tat der Bayerische Rundfunk dann im Ubrigen auch
1977 bei der Ausstrahlung von Wolfgang Petersens DIE KONSEQUENZ und dem ers-
ten schwulen Kuss in der LINDENSTRARE 1990.

4.3 NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER LEBT: eine
queere Perspektive

Der Film erzahlt am Beispiel des schwulen Daniel, der vom Land in die GroR3stadt
kommt, einen paradigmatischen Lebenslauf eines — wie Dannecker es spater
nennt — gewédhnlichen Homosexuellen. Die Stationen, die Daniel durchlauft sind
dabei: (i) Sentimentale Paarbeziehung mit Clemens, die die heterosexuelle Ehe
kopiert und scheitert. (ii) Rein sexuelle Beziehung mit einem élteren, reichen
Gonner, der Daniel gegen ein anderes Lustobjekt austauscht. (iii) Eintauchen in
die Subkultur und Jagd nach sexuellen Abenteuern in Strandbadern, Kneipen und
Toiletten.

Der Film zeigt also, dass der schwule Mann zunachst bereit ist, sich an die
biirgerlich heteronormative Welt anzupassen. Dieser Versuch misslingt aber, weil
damit die repressiven Normen der Ausgrenzung des Schwulen eigentlich tber-
nommen und internalisiert werden. Durch die Internalisierung der repressiven
Normen des unterdriickenden Systems kommt es zum Selbsthass, bei dem die
Schwulen sich fiir ihre abweichende Sexualitdt verachten. Weil die Schwulen sich
fir ihre Sexualitat hassen, spalten sie wie Daniel ihre Sexualitdt ab und leben sie
nur im Verborgenen unter der Oberflache einer birgerlichen Existenz aus. Sie
werden zu ,Freizeitschwulen”. Daniel wird zum Schwulen, der anonymen Sex,
aber keine funktionierenden Freundschaften und keine emotionalen Beziehun-
gen zu anderen Schwulen hat. Es wird eine Subkultur vorgefiihrt, bei der der
Korper und das Sexuelle zur Ware auf einem Markt der Eitelkeiten degenerieren
und keine Solidaritat unter den Schwulen existiert. Daniel fihrt ein Scheinleben
ohne Autonomie oder innere Befriedigung oder Erflllung.

Als Losung und Aufbruch aus der Fremdbestimmung wird im Film dann am
Ende das utopische Ideal einer WG schwuler Manner vorgefiihrt, die nackt mitei-
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nander Uber sich und ihr Selbstverstandnis als schwule Manner diskutieren und
Daniel ein Manifest vortragen:

Jetzt aber ist die Zeit, wo wir uns selbst helfen mussen. [...] Das Wich-
tigste fur alle Schwulen ist, dass wir uns zu unserem Schwulsein be-
kennen. [...] Wir schwulen Sdue wollen endlich Menschen werden
und wie Menschen behandelt werden. Und wir missen selbst darum
kampfen. Wir wollen nicht nur toleriert, wir wollen akzeptiert wer-
den. Es geht nicht nur um eine Anerkennung von Seiten der Bevolke-
rung, sondern es geht um unser Verhalten unter uns. Wir wollen kei-
ne anonymen Vereine! Wir wollen eine gemeinsame Aktion, damit
wir uns kennenlernen und uns gemeinsam im Kampf fiir unsere Prob-
leme ndherkommen und uns lieben lernen. Wir miissen uns organi-
sieren. Wir brauchen bessere Kneipen, wir brauchen gute Arzte und
wir brauchen Schutz am Arbeitsplatz!

Werdet stolz auf Eure Homosexualitat!

Raus aus den Toiletten, rein in die Straflen!

Freiheit fur die Schwulen!4*

Mit dieser Utopie zeigt der Film dann den Sinn seiner hyperbolischen Parodie-
rung des schwulen Lebens. Nicht die Schwulen in der dargestellten Welt des
Films sollen zur Bekampfung der Unterdrickung aufgerufen werden, sondern der
schwule Zuschauer des Films soll durch die filmische Darstellung provoziert und
zum Kampf gegen seine Unterdrickung und Ausgrenzung aufgerufen werden.
Um den schwulen Zuschauer zu provozieren, werden die Schwulen einerseits
Ubertrieben und holzschnittartig gezeichnet. Andererseits bricht die scheinbar di-
lettantische filmische Inszenierung gleichzeitig die Konstruktion dieses Stereo-
typs. Hier liegt also ein entscheidender Kunstgriff des Films: Die Ubertriebenen
Stereotype werden gleichzeitig konstruiert und dekonstruiert. Die Klischees wer-
den lbererfiillt und in ihrer Ubertreibung und durch die Evidenz der filmischen
Konstruktion, die nicht auf Synchronitat achtet, unterlaufen und transparent ge-
macht.

Damit wendet der Film im Grunde die Camp-Asthetik Susan Sontags an, indem
er traditionelle Muster der heteronormativen Kultur in den dargestellten Schwu-
len travestiert und Ubertreibt und genau dadurch eine Wahrnehmungshaltung
erzeugen will, welche Heteronormativitat unterlauft.

44 Siehe Rosa von Praunheim, NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE SITUATION, IN DER ER
LEBT. BRD 1971, Filmminute 1:02.
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5. Der mediale Diskurs iiber mannliche Homosexualitat im bundesdeutschen
Film (der 1990er): Persistenz der Ausgrenzung — auch im queeren Blick

Der Film NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS [...] eignet sich also triviale Muster der
Popularkultur an und (ibertreibt sie so stark, dass auf diese Weise eine Subversi-
on sowohl der Darstellungsweisen als auch des Dargestellten erfolgt.

Wenn man die drei Filme NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS, SONDERN DIE
SITUATION, IN DER ER LEBT, KONDOM DES GRAUENS und DER BEWEGTE MANN in die Semio-
sphare des medialen Umgangs mit mannlicher Homosexualitdt im bundesdeut-
schen Film integriert, dann blendet dies durchaus eine ganze Reihe von Filmen
und Genres aus. Trotzdem glaube ich, daran zeigen zu kdénnen, wie sich zwei
mentalitatsgeschichtliche Entwicklungen des medialen Umgangs mit mannlicher
Homosexualitdt, eine heteronormative und eine schwule, miteinander verbin-
den.

Die kulturgeschichtliche Situation dieser Entwicklung bestimmt sich zeitlich
und historisch dabei mit der Straffreiheit mannlicher homosexueller Handlungen
zwischen Erwachsenen durch die Entscharfung des §175 im Jahr 1969 und seiner
Streichung im Jahr 1994. Praunheims Film aus dem Jahr 1971 zeigt dabei, wie die
Alienisierung der Homosexualitdt nach 1945 durch die Beibehaltung des durch
das NS-Regime verschéarften Unrechtsparagraphen aus dem Jahr 1935 durch die
Mehrheitsgesellschaft bis (iber das Jahr 1969 kanonisiert ist: Der schwule Mann
ist der und das Fremde, der die Abspaltung der Homosexuellen aus der Gesell-
schaft in seiner Person und in seiner Subkultur reproduziert. Eine neue schwule
Utopie wird dabei am Ende zwar verbal formuliert, der Weg, den der Film dahin
selbst filmisch beschreitet, ist allerdings visuell die campe Hyperbolisierung der
Ausgrenzungsmechanismen homosexueller Manner durch die Mehrheitsgesell-
schaft. Diese campe visuelle Hyperbolisierung der Stereotype ist fiir mich der
queere Blick Rosa von Praunheims, der die abgebildeten heteronormativen Ste-
reotype und Strukturen infragestellt; und in der Wahrnehmung als queerer Blick
durch das (schwule) Publikum zu einer Selbstermachtigung liber diese Stereoty-
pe und heteronormativen Strukturen durch die Filmzuschauerinnen und Filmzu-
schauer fiihren soll.

Damit zeigt sich flir mich aber auch die Persistenz des etablierten Ausgren-
zungsmechanismus. Denn auch wenn er durch seine Hyperbolik als Konstruktion
transparent gemacht wird, hat dies die Mehrheitsbevolkerung gerade nicht zur
Infragestellung ihrer Vorurteile (iber homosexuelle Manner gebracht. Die Repro-
duktion dieses Mechanismus bestatigt, trotz ihrer campen Subversion, auch in
Praunheims Film die Wirkmachtigkeit der Alienisierung homosexueller Manner in
der Mentalitat der Mehrheitsgesellschaft. Nur aus einer elitdren schwulen Per-
spektive, die der Film einnimmt, l4sst sich in der hyperbolischen Ubersteigerung
der Ausgrenzung der Impuls zu einer selbstbestimmten Auseinandersetzung mit
den selbst verinnerlichten Mechanismen der Ausgrenzung und die Konstruktion
eines selbst bestimmten schwulen Lebens auRerhalb des Films in einer schwulen
Emanzipationsbewegung realisieren.
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Wie dann die beiden Ralf-Kénig-Verfilmungen zeigen, hat diese lber 20-
jahrige schwule Emanzipationsbewegung nicht zu einer grundsatzlichen Ande-
rung der Alienisierung mannlicher Homosexualitat im Spielfilm der bundesrepub-
likanischen Mehrheitsgesellschaft geflihrt.

Mit der endgiiltigen Streichung des §175 im Jahr 1994 zeigt S6nke Wortmanns
DEeR BEWEGTE MANN vielmehr, dass mannliche Homosexuelle als defizitare ,Andere’
dann an der Peripherie der identitatsstiftenden Heteronormativitat zugelassen
werden, wenn sie Funktionen fiir den Erhalt der heteronormativen Kleinfamilie
Ubernehmen, ihre Existenz diese also gerade nicht in Frage stellt.

Sowohl NICHT DER HOMOSEXUELLE IST PERVERS als auch DER BEWEGTE MANN bestati-
gen damit aus unterschiedlichen Perspektiven als Gegenmodelle die These, dass
im bundesdeutschen Film die Darstellung von mannlicher Homosexualitdt im
Spielfilm immer eine normative Darstellung ist. Sei es, dass man sich wie bei
Praunheim aus einer schwulen Perspektive von der gesellschaftlichen Norm ab-
wendet, um sich selbst zu befreien und die gesellschaftlichen Normen zu Uber-
winden. Oder sei es wie bei Wortmann, um aus einer heteronormativen Perspek-
tive in den Dienst fiir gesellschaftliche Normen genommen zu werden.

Martin Walz’ KONDOM DES GRAUENS zeigt dann eine bemerkenswerte Zwischen-
position: Einerseits reproduziert der Film die hyperbolische Uberzeichnung von
Stereotypen und damit eine campe Asthetik, wie diese Rosa von Praunheim ver-
tritt. Andererseits reproduziert der Film auch die Ausgrenzungsmechanismen ei-
ner Alienisierung, nur dass sie hier nicht auf die Schwulen, sondern auf die Infra-
gestellung des Cisgenders durch Transmenschen angewendet wird. Flir mich
steht der Film KONDOM DES GRAUENS damit an einer Schwelle in der Mitte der
1990er Jahre, der zeigt, dass sich ausgrenzende Mechanismen eher in der bun-
desdeutschen Mentalitdt verfestigen: (i) Erstens wird eine schwule Asthetik
greifbar, die das Schwule als Schwules inszenatorisch erkennbar macht. Dies mag
einerseits der (Selbst-)Abgrenzung von einer Asthetik des Mainstreams dienen
und eine schwule Identitat mitbegriinden. Wenn dann aber (ii) die Ausgren-
zungsmechanismen reproduziert werden, indem das Transgender zu einem An-
deren am Rande einer schwulen Identitat gemacht wird, die sich von einem he-
teronormativen Alienen abgrenzt, ist andererseits fraglich, ob nicht die
heteronormativen Ausgrenzungsmechanismen auch in einer schwulen Identitat
fest verankert sind. Diese These bliebe in einem gréReren Korpus hinsichtlich ih-
rer Validitat und ihre Giltigkeitsdauer zu tGberprifen.*

45 Einen ersten Einblick, um das Feld abzustecken, kénnen im Uberblick immer noch Kirsten Har-
der, Zur Darstellung von Homosexualitét im bundesdeutschen Film seit 1970. Erlangen-Nilrnberg
1983; Decker/Krah, ,Skandal”, sowie Les Wright, ,, The Genre Cycle of Gay Coming-Out Films,
1970-1994“. In: Christoph Lorey/John L. Plews (Hgg.), Queering the Canon: Defying Sights in Ger-
man Literature and Culture. Columbia 1998, S. 311-339, liefern.
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’m not there [ Like a complete unknown —
Von der postmodernen biografischen Metafiktion zum
re-referentialisierten Rockstar-Biopic der Gegenwart

Geschichten Uber Elvis Presley, Johnny Cash, Bob Dylan, Jim Morrison,
Kurt Cobain und Freddie Mercury

Martin Nies

Hier zeigt sich das Dionysische, an dem Apollini-
schen gemessen, als die ewige und urspriingli-
che Kunstgewalt, die Gberhaupt die ganze Welt
der Erscheinung ins Dasein ruft.

Friedrich Nietzsche!

Es gab so vieles, das uns nicht klar war, bevor El-
vis diese Tur fur uns aufgemacht hat und uns
ermoglicht hat, wir selbst zu sein. Wir brauchten
die Regeln nicht zu befolgen. Wir konnten Sie
brechen.

Bruce Springsteen (iber Elvis Presley?

1. Metaisierungen erzdhlten Lebens in asthetischer Kommunikation

Parallel zu dem in der Narratologie als ,historiographische Metafiktion” be-
schriebenen Phanomen der literarischen Selbstreflexion (iber Geschichte und
Geschichtsschreibung im Historischen Roman? lisst sich eine Tendenz zu me-
tafiktionalen Briichen auch in biografischem Erzahlen spéatestens seit der Moder-
ne nachweisen. Denn, so stellen Peter Braun und Bernd Stiegler fest:

! Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik. In: Ders., Werke Bd. |,
Darmstadt 1997, S. 7-134, hier S. 133.

2 Jason Hehir, DIE RUCKKEHR DES KINGS — DER AUFSTIEG UND FALL VON ELVIS PRESLEY (USA 2024), 0:14.

3 Vgl. Ansgar Niinning, Von historischer Fiktion zu historiographischer Metafiktion. Bd. 2: Erschei-
nungsformen und Entwicklungstendenzen des historischen Romans in England seit 1950. Trier
1995.
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Im Angesicht [des] Spannungsfeldes zwischen Totalitarismus, Indust-
riekultur und postmodernen Pluralismus noch in humanistischer Tra-
dition von Lebensgeschichten zu sprechen, scheint das Bemiihen ei-
ner obsoleten Kategorie zu sein. Denn im Begriff ,Lebensgeschichte’
klingt immer mehr an als die blofRe Abfolge des Lebens. Er birgt das
Versprechen, daB sich das Erlebte und Erlittene, die unendliche Zahl
der Lebenssplitter zu einem Ganzen fligen, wie briichig es auch sein
mag. Mehr noch lasst er sogar hoffen, dal} sich in diesem Ganzen ein
Lebensmuster zeigt, das in der Erzdhlung sichtbar wird und diese wie
einen roten Faden durchwirkt. In jeder Lebensgeschichte steckt ein
Entwicklungsroman. Eine Reihe von bedeutenden Intellektuellen und
Schriftstellern hat gerade dieses Versprechen fiir das 20. Jahrhundert
als eine lllusion entlarvt und die Moglichkeit von Lebensgeschichten
negiert.*

Lebensgeschichten miissen also — zunachst ungeachtet einer Differenzierung
zwischen fiktionaler und faktualer Biografie — im Sinne Jurij M. Lotmans als se-
kundére semiotische Modelle verstanden werden,®> die wie alle narrativ organi-
sierten Texte in ihren spezifischen Konzeptionen (etwa hinsichtlich des ,roten
Fadens’ ihrer jeweiligen Strategien der Koharenzstiftung oder Kohdrenzverweige-
rung) mediale Konstrukte und als solche in kulturelle Rahmenbedingungen und
Diskursformationen eingebettet sind. Unter der Perspektive einer Historischen
Narratologie erweisen sich in der je synchronen Dominanz bestimmter Konzepti-
onen und andererseits deren diachronen Wandel Biografien als kulturelle Spei-
cher nicht nur individueller Lebens-Sinn-Konstrukte, sondern auch epochaler
Deutungsmuster von einem sinnvollen Leben lberhaupt — dies bezogen aller-
dings nicht nur auf ein als wiinschenswert oder nachahmenswert interpretiertes
Leben, sondern auch auf semiotische Strategien der basalen Koharenzstiftung fir
ein ,Leben’, wie sie in der Konstituierung eines ,roten Fadens’ einer teleologisch
gedachten Persénlichkeitsentwicklung zutage treten.®

4 Peter Braun/Bernd Stiegler, ,Die Lebensgeschichte als kulturelles Muster. Zur Einfiihrung®. In:
Diess. (Hgg.), Literatur als Lebensgeschichte. Biographisches Erzéhlen von der Moderne bis zur
Gegenwart. Bielefeld 2012, S. 9.

5> ,Die Kunst ist ein sekunddres modellbildendes System®. Jurij M. Lotman, Die Struktur literari-
scher Texte. Miinchen #1998, S. 22. Zu diesem Modellcharakter von Literatur und Film siehe auch
Martin Nies, ,Die struktural-semiotische Analyse von Literatur und Film. Theoretisch-methodo-
logische Grundzuge”, In: Martin Nies, Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik, SKMS| Open
Access Papers 2/2023. https://www.kultursemiotik.com/wp-content/uploads/2024/05/ SKMS-
Open-Access-Papers_Nies_Die-struktural-semiotische-Analyse-von-Literatur-und-Film.pdf (Abruf
07.04.2025).

& Auch Manfred Mittermayer, Patric Blaser, Andrea B. Braidt und Deborah Holmes sprechen in
der Einleitung zu lkonen, Helden, Aufienseiter: Film und Biographie von dem Angebot der ,Illusion
einer zusammenhangen, einheitlichen Lebensgeschichte”, das von der Biografie liblicherweise er-
wartet werde (S. 7) und Peter Braun und Bernd Stiegler stellen fest: ,Ein wichtiges Element der
Lebensgeschichte als sozialer Wissensform stellt die Verzeitlichung des Lebens dar. Die geschicht-
liche Entwicklung des Ich wird dabei als konstitutiv begriffen”. Peter Braun/Bernd Stiegler, ,Die
Lebensgeschichte als kulturelles Muster”, S. 13.
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Das dominante Paradigma mittelalterlicher Lebensbeschreibungen war zu-
nachst die Imitatio Christi: Mitteilenswert ist dieser Auffassung zufolge nur das
nachahmenswerte Leben, das sich an christlicher Idealitat und Gottgefalligkeit
ausrichtet und damit explizit an der im Denksystem geltenden Norm orientiert —
der Modellcharakter solcher Lebenslaufberichte ist damit explizit didaktisch und
normenkonsolidierend. Von der Biografie als einem individuellen Lebensbericht
Iasst sich dagegen ohne Vorbehalt liberhaupt erst nach der Aufklarung sprechen.
Denn im Kontext des Subjektdiskurses des 18. Jahrhunderts und mit der Genieds-
thetik des Sturm und Drang wurde die individuelle Erfahrung der Welt (und in
radikalisierter Form in der Romantik die subjektive Einbildungskraft, die sich die
Welt ganzlich selbst gestaltet) zum zentralen Narrativ. Mit der Goethezeit und
ihrer literarisch statistisch dominanten Verhandlung von Individuationsprozes-
sen, deren Ziel idealiter die Autonomie und somit Selbstfindung des Subjektes
ist, und die im Rahmen des Adoleszenzprozesses auch tempordr normabwei-
chendes Verhalten funktionalisieren, um letztlich die autonome Unterwerfung
des Individuums unter die soziale Norm als Folge eines Erkenntnisprozesses zu
schildern, werden aber auch Normabweichungen des Individuums gegentiber der
Ordnung erstmalig bedingt positiv darstellbar, dort freilich zeitlich auf den Le-
bensabschnitt der Adoleszenz begrenzt.’

Mit dem sich in der Moderne konstituierenden psychologischen Diskurs und
der Wahrnehmung des ,Ich’ als einer in potenziell differente Personlichkeitsan-
teile fragmentierten Entitdt mehren sich dann allerdings solche Erzahltypen, die
der Biografie die Einschreibung eines Koharenz stiftenden ,roten Fadens’ verwei-
gern, ,Identitdt’ im Sinne der Einheit einer Person nun fundamental in Frage stel-
len, den (auto-)biografischen ,,Pakt” im Sinne Philippe Lejeunes bzw. die ,biogra-
phische lllusion” nach Bourdieu zeichenhaft verletzen® oder durch unzuverlis-
siges Erzahlen den Lebensbericht Uberhaupt als Fake und damit die erzahlte
,Identitat’ als ein Konstrukt bar jeder Realitdt entlarven.® So werden in Moderne
und Postmoderne die Grenzen zwischen tendenziell eher faktual und eher fiktio-
nal orientierten Lebensberichten getilgt. Braun und Stiegler stellen hinsichtlich
der Entwicklung biografischer Narrative im Lauf des 20. Jahrhunderts fest:

Selbstreflexive Formen befragten das biographische Erzahlen zu-
nachst Uber seine eigenen Bedingungen und versuchten, die Fiktion
der Unmittelbarkeit durch das Offenlegen ihres Konstruktcharakters
und ihrer Authentifizierungsstrategien zu unterlaufen. Postmoderne
Spielformen biographischen Erzdhlens, die unter dem Begriff der ,bio-

7 Vgl. dazu Michael Titzmann, ,,Die ,Bildungs’-/Initiationsgeschichte der Goethe-Zeit und das Sys-
tem der Altersklassen im anthropologischen Diskurs der Epoche”. In: Lutz Danneberg/Friedrich
Vollhardt (Hgg.). Wissen in Literatur im 19. Jahrhundert. Tibingen, S. 7-64.

& Philippe Lejeune, Der autobiographische Pakt. Frankfurt am Main 1994; Pierre Bourdieu, ,Die
biographische Illusion®. In: Bios 1,1990, S. 75-81.

% Ein Beispiel ist etwa die 1970 erschienene Autobiografie Salvador Dalis, Dali by Dali (dt.: So wird
man Dali, Wien 1974). Hier wird der biografische Pakt gestort, wenn Dali seinem Leben offen-
sichtlich surreale und intendiert verstorende, fantasierte Episoden einschreibt, die seinem asthe-
tischen Programm entsprechen.
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grafischen Metafiktion gefasst wurden, trieben die textuelle Selbst-
befragung weiter, banden aber jede Referenzialitat auf ein konkretes
Leben zuriick an die unhintergehbare Textualitat und dem damit ver-
bunden Imaginaren.1©

Heute findet sich eine Vielfalt biografischer und metabiografischer Narrative in
den unterschiedlichsten Medien und Formaten, von der konventionellen, faktu-
al-historisch orientierten Biografie liber dokumentarische Reenactment-Produk-
tionen bis zu den Social Media-Blogs, Vlogs und TikToks, die daily life-lmages
offentlicher oder auch privater Personen konstruieren. Im Bereich dsthetischer
Kommunikation sind metaisierende Briiche und asthetisch-diskursive Strategien
einer spielerischen (Ent-)Referentalisierung gegenwartig Mainstream und ein Ge-
meinplatz fiktionalen bzw. fingiert faktualen (auto-)biografischen Erzdhlens. Zur
Indikation derartiger Briiche genligt der Regisseurin Frauke Finsterwalder in Sisi
& IcH (D 2023) etwa ein Moment, in dem die Protagonistin einen der gegen Ende
des 19. Jahrhunderts angesiedelten Diegese im Soundtrack extradiegetisch un-
terlegten Song unserer Gegenwart mitsingt, um damit die Grenze nicht nur zwi-
schen den Zeitebenen, sondern auch metaleptisch zwischen Erzdhlen und Erzahl-
tem zu tilgen, dabei aber zugleich den Artefaktcharakter des Filmes gegeniiber
den Sisi-referentiellen faktischen Anteilen der Geschichte metafiktional zu expo-
nieren.! Der Grenzverlauf zwischen mehr oder weniger ,faktischem’ Lebensbe-
richt ist, wie auch schon das friihe Beispiel von Goethes Autobiografie Italieni-
sche Reise (1816) zeigt, die Battafarano wegen ihrer literarischen Asthetisie-
rungsstrategien zutreffender als ,autor-referentiellen Text” bezeichnet,'? dabei
stets unscharf und letztlich nur von textuellen oder kontextgestiitzten Rezepti-
onsvorgaben abhingig. So stellt Roland Barthes in Uber mich selbst eingangs die
Literarisierung und Fiktionalisierung des Selbst explizit aus: , All dies muss als
etwas betrachtet werden, was von einer Romanfigur gesagt wird“.!3 Derartige
selbstreflexive biografische Distanzierungsstrategien betreffend resiimiert Ans-
gar Nunning:

Fiktionale Metabiographien bringen die — natiirlich nicht mehr neue —
Einsicht literarisch zum Ausdruck, daR das Schreiben von Biographien
— fiktionalen, wie auch nicht-fiktionalen — inzwischen selbst zum Pro-
blem geworden ist. Indem sie nicht bloR die sprachliche Konstitution
des biographischen Subjekts bewuRt machen, sondern auch grundle-
gende Gattungsschemata der Biographie durch ein foregrounding
ausstellen, ziehen sie gleichsam die folgerichtige fiktionale Konse-

10 peter Braun/Bernd Stiegler, ,Die Lebensgeschichte als kulturelles Muster”, S. 11.

1 Frauke Finsterwalder, Sisi & IcH (D 2023), 0:36.

12 ltalo Michele Battafarano, ,Goethes ,ltalienische Reise’ — Quasi ein Roman. Zur Literarizitit
eines autor-referentiellen Textes”. In: G. Scherer/B. Wehrli (Hgg.), Wahrheit und Wort. Festschrift
fiir Rolf Tarot zum 65. Geburtstag. Bern u.a.: 1996, S. 27. Vgl. dazu ausfiihrlich Martin Nies, Vene-
dig als Zeichen: Literarische und mediale Bilder der ,unwahrscheinlichsten der Stddte” 1787-
2013. Marburg 2014, S. 152ff.

13 Roland Barthes, Uber mich selbst. Frankfurt am Main 1978, S. 7.
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guenz aus den Einsichten post-strukturalistischer Sprach-, Identitéats-
und Biographietheorien und decken damit die ,biographische Illusi-
on“ auf.#

Und:

Als Folge ihrer prononcierten Selbstreflexivitat prasentieren fiktionale
Metabiographien nicht mehr eine koharente Darstellung von Fakten
und Informationen aus einem Leben, und sie erzdhlen auch keine
konventionelle Lebensgeschichte. Vielmehr stellen sie oftmals meh-
rere biographische Geschichten einander gegeniiber, die sich — zum
Teil in hochgradig selbstreflexiver Weise — widersprechen.®

Um einer begrifflichen Verwirrung vorzubeugen, kénnen mit Ninning nun solche
Texte als faktuale bzw. fiktionale Metabiografien bezeichnet werden, die primar
die Bedingungen und Moglichkeiten von Biografie reflektieren, im Unterschied zu
den im Folgenden als biografische Metafiktionen bezeichneten Werken, die (au-
to-)biografische Narrative funktionalisieren, um dariiber selbstreflexiv die Relati-
on von Erzahlen und Erzahltem, von Faktizitdt und Fiktionalitat, von Sinn und
Sinnlosigkeit und das grundlegende Problem der Identitdt in den dargestellten
Lebenslaufmodellen zu verhandeln und/oder das erzdhlte Leben explizit astheti-
sieren bzw. fiktionalisieren. Die dergestalt semiotisierten Biographeme kénnen
dabei sowohl auf reale historische Personen/Leben referieren, als auch vollstan-
dig fiktional sein oder ein Hybrid aus beidem.!® Zusammenfassend lassen sich
einige Aspekte, die fir biografisches Erzahlen im Allgemeinen Giltigkeit haben,
resimieren und auf das hiesige Thema hin fokussieren:

1. Flir erzahltes ,Leben’, ungeachtet, ob fiktional oder faktual, gilt das Gleiche
wie flr alle dsthetische Kommunikation: Es handelt sich dabei um ein se-
kundares semiotisches Modell, dessen Bedeutung auf der Auswahl und
Kombination von Zeichen bzw. von narrativ als zeichenhaft funktionalisier-
ten biografischen (mehr oder weniger als real Gberlieferten Situationen)
beruht, denn keine Biografie kann ,das ganze Leben’ reproduzieren. Ent-
sprechend werden solche Begebenheiten, Episoden, Prozesse ausgewahlt,
die als ,sinnstiftend’ fiir das Selbst- (Autobiografie) oder Fremdbild (Biogra-
fie) der jeweiligen Personlichkeit aufgefasst werden kdnnen.

14 Ansgar Niinning, ,Narrative und selbstreflexive Strategien (post-)moderner fiktionaler Metabi-
ographien”. In: Peter Braun/Bernd Stiegler (Hgg.), Literatur als Lebensgeschichte. Biographisches
Erzdhlen von der Moderne bis zur Gegenwart. Bielefeld 2012, S. 309-348, hier S. 314. Begriff der
»biographischen Illusion” nach Pierre Bourdieu, , Die biographische lllusion®. In: Bios 1,1990, S.
75-81.

5 Ansgar Niinning, ,Narrative und selbstreflexive Strategien (post-)moderner fiktionaler Metabio-
graphien®, S. 315.

6 Ein das hier behandelte Genre betreffendes Beispiel wire etwa das Mockumentary FRAKTUS —
DAS LETZTE KAPITEL DER MUSIKGESCHICHTE von Lars Jessen (D 2012), das in dokumentarischem Stil von
einer fiktionalen Band der 1980er Jahre erzahlt.
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2. Dieser Modellcharakter ermdglicht es zudem, dass die zunachst personen-
bezogenen Informationen eine Glltigkeit bzw. Zeichenhaftigkeit Gber indi-
viduelle Ergehenszusammenhdnge, Lebensentscheidungen etc. hinaus er-
halten. Implizit oder explizit ist damit eine Doppelkodierung zwischen dem
Besonderen, Einzigartigen der individuellen Existenz einerseits und den da-
raus ableitbaren allgemeinen Erkenntnissen und Lehren andererseits evo-
Ziert.

3. Die konventionelle narrative Anordnung biografischer Situationen in einem
Lebensbericht setzt zundchst das Konsistenzprinzip voraus: Als ,sinnhaft’
bzw. ,sinnvoll’ wird dieser dann rezipiert, wenn eine irgendwie geartete zu-
sammenhédngende Entwicklung im Sinne eines ,roten Fadens’ erkennbar
wird, die eine ,hohere’ Kausalitdt selbst dann impliziert, wenn bestimmte
einzelne Entwicklungen als zufallsbedingt interpretiert werden. Geschich-
ten, die Konsistenz negieren, indem sie lebensgeschichtliche Episoden aus-
schliefRlich als kontingent prasentieren, sind im Kontext postmoderner Dis-
kurse nicht uniiblich — ihr Modellcharakter und ihre Bedeutung bestehen
dann darin, dass sie den Normalfall des biografischen Erzahlens durch die
zeichenhafte Infragestellung von Konsistenz, Kausalitdat und Sinnhaftigkeit
subvertieren.

4, Mit dem Konsistenzprinzip korreliert die Idee von einer sinnhaften ,Ent-
wicklung’. Bezogen auf den Status einer Person kondensiert diese insbe-
sondere im Paradigma der ,Identitatsbildung’, der ,Ich-Werdung’, die in
den Erzahlungen stets zwischen Bruch und Einhaltung mit sozialen Normen
ausgehandelt wird, wobei Ersterer nur temporar als tolerierbar gilt und
tendenziell mit ,Selbstverlust’ gewertet ist, Letztere dagegen das soziokul-
turell Wiinschenswerte darstellt und positiv mit ,Selbstfindung’ konnotiert
ist. Das in obigem Zitat von Bruce Springsteen liber Elvis Motto gebende
Postulat ,Sei du selbst!” impliziert daher nie das Verletzen hochrangiger
Normen, sondern lediglich eine Selbstrealisation im noch akzeptablen
Rahmen sozialer Spielraume.

5. Uber Lebenslaufmodelle und dargestellte individuelle Entwicklungsprozes-
se werden damit soziale Normen und Wertesets verhandelt, die auch expli-
zit ideologisiert sein kdnnen. Eine vollig kontrare Ideologievermittlung liber
die Lebensdarstellung ein und derselben biografischen Person findet sich
etwa in zwei Biopics liber Wolfgang Amadeus Mozart: Wahrend WEN DIE
GOTTER LIEBEN (Kurt Hartl, D 1942) die Vita des Komponisten im Rahmen he-
roischer nationalsozialistischer Ideologievermittlung funktionalisiert,!’ fei-
ert AMADEUS (MiloS Forman, USA 1984) Mozart als anachronistischen
,Punk’, als nonkonformistischen ,Rockstar’ seiner Zeit. Darin zeigt sich, dass
das erzdhlte Leben beriihmter Personen ideologisch unterschiedlich ver-

7 Siehe dazu Andrea Winkler-Mayerhéfer, Starkult als Propagandamittel. Studien zum Unterhal-
tungsfilm im Dritten Reich. Miinchen 1992 und Michael Wegscheider, Genie und Mythos: Der
heroische Kiinstlertyp und seine Asthetisierung im NS-Film. Dargestellt am Beispiel der Filme
FRIEDRICH SCHILLER — TRIUMPH EINES GENIES von Herbert Maisch und WEN DIE GOTTER LIEBEN von Karl
Hartl. Minchen 1993 (unv. Manuskript).



Biografische Metafiktionen und Rockstar-Biopics |185

einnahmt werden kann.'® Gemeinsam ist diesen Biopics dabei eine lkoni-
sierung der beriihmten Person, eine Heldenstilisierung Gber das Normal-
mal einer Wirdigung von Lebenswerk hinaus. Die Exzeptionalitat der Per-
son muss dann Uber die biografische Narration in kulturelle Deutungs-
muster Uberfuhrt werden, damit deren Ausnahmestatus als ein ,vorbild-
licher’ vermittelt werden und sich demgegeniiber ,Verehrung’ als Modell
sozialer Integration einstellen kann.

6. Diesen Sachverhalt reproduzieren auch heute noch viele Biopics iber Mu-
siker, die nicht nur Starstatus haben, sondern als Massen-ldole von Millio-
nen Fans ikonisch verehrt werden. Wenn diese exponierten Personen sich
dann aufgrund personlicher Krisen (,Sex, Drugs and Rock’n’Roll‘) oder poli-
tischer bzw. antibiirgerlicher Uberzeugungen abweichend ,rebellisch’ ver-
halten, entsteht ein Normenkonflikt, der kulturell einen Erklarungs- und
Losungsbedarf evoziert und dann narrativ bewaltigt wird oder auch signifi-
kanterweise nicht. Die figuralen Entwicklungsmodelle der hier behandelten
,Rockstars’ bewegen sich zwischen den Polen ,,Helden — Ikonen — AuBensei-
ter”,'% zu ergdnzen wire ,Antihelden’, denn wenn ,der Held’ sich integrati-
ven Deutungsansatzen verweigert, wird sein Werdegang als Scheitern eines
Antihelden mit tragischer Dimension erzahlt und damit kulturell konsistent
interpretierbar.

7. Biopics Uber Stars funktionalisieren in diesem Rahmen haufig wiederkeh-
rende und stark schematische Deutungsmuster fiir Lebenslaufmodelle wie
,Aufstieg — Fall — Comeback — unsterblicher Ruhm’, wobei es zunachst un-
erheblich ist, ob es sich dabei um Musik-, Film- oder Sportstars handelt.

8.  Aus dem untersuchten Korpus ergibt sich, dass konventionelle Biopics und
biografische Metafiktionen in den bisher genannten Punkten véllig unter-
schiedlich verfahren: Wahrend Erstere haufig zu ,mythischem Erzdhlen’
neigen, das zur Reproduktion der vorgenannten Deutungsmuster und zur
Idealisierung bzw. Ideologisierung tendiert, stellen biografische Metafiktio-
nen die eigene Erzdhlpraxis aus und offenbaren damit ihren Konstruktcha-
rakter, was notwendigerweise eine selbstreflexive Distanz zum Erzdhlten
schafft.

9. Eine realistische Faktentreue in Bezug auf die Darstellung des gelebten Le-
bens ist dabei in keiner der Erzadhlvarianten Bedingung, wie anhand des
Korpus gezeigt werden kann. Wenn es der Kommunikationsabsicht férder-
lich ist, werden relevante biografische Aspekte ausgeblendet, referenzierte
Ereignisse neu kontextualisiert und/oder chronologisch umstrukturiert, um
eine aussagebezogene Konsistenz der erzahlten Vita herzustellen. Aber das
konventionelle Biopic camoufliert in der Regel diese Praxis, wahrend die
biografische Metafiktion sie haufig metaisierend als kinstlerischen Akt
markiert und anwendet, um biografische Konventionen zu subvertieren

18 Dieser Sachverhalt wird im Zusammenhang mit der Johnny Cash-Biografie WALK THE LINE aus-
fahrlicher illustriert werden.

19 Dies entspricht dem programmatischen Titel des Bandes von Manfred Mittermayer und Patric
Blaser u.a. (Hgg.), lkonen, Helden, AufSenseiter. Film und Biographie. Wien 2009.
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bzw. zu de(kon)struieren. Die daraus resultierenden Semiotisierungsstrate-
gien der Filme konnen als Verfahren einer Entideologisierung/Entreferen-
tialisierung versus ldeologisierung/Referentialisierung identifiziert werden,
wobei sich aus kulturhistorischer Warte betrachtet, gegenwartig eine Ablo-
sung postmoderner Konzeptionen, die zur biografischen Metafiktion neigt,
durch neokonservative Erzahlformen vollzieht, die ihren Ausdruck in kon-
ventionellen Biopics finden. Diese sprechen aktuell ein groRRes Kinopubli-
kum an.

10. Wirkungsbezogen ist im behandelten Korpus die Rolle der Musik von im-
menser Bedeutung, da diese die Filme mit einem hochgradig emotionalisie-
renden Potenzial ausstattet, das zudem an die extradiegetischen individu-
ellen Musikerfahrungen des Publikums ankniipft.?° Hier zeigt sich eine
Tendenz des konventionellen Biopics zur Darstellung der Entstehung dieser
Musik und ihrer Performance, die heute haufig durch Schauspieler imitiert
wird. Die Qualitiat/Uberzeugungskraft dieser Imitatio ist ein entscheidendes
Kriterium fiir den Erfolg des Films, wobei der Reiz im Vergleich von Original
und moglichst ,authentischer’ Nachahmung besteht. Biografische Metafik-
tionen dagegen funktionalisieren die Musik haufiger im Kontext von Inter-
medialitatsdiskursen, die das Verhaltnis von Film und Musik zum Thema
machen, zum Beispiel dann, wenn inszeniertes ,Leben’ und ,Werk’ ineinan-
der diffundieren. So werden nicht nur die Songkunstwerke in einer biogra-
fiebezogenen Deutungsweise aus dem individuellen Leben heraus erklart
und motiviert, sondern wichtiger: Das gelebte Leben wird durch das Samp-
ling mit dem Werk der Kinstler fiktionalisiert, was letztlich intradiegetisch
zur Tilgung der Grenze zwischen ,Kunst‘ und ,Leben’ flhrt.

2. Musikerleben als filmisches Ereignis

Seit Einflihrung des Tonfilms entfillt laut Zahlungen von George Custen der sta-
tistisch weitaus grofSte Anteil von Biopics auf die Sparte der ,Unterhaltungskiinst-
ler’, denen er alle Musiker subsumiert.?! Kiinstlerbiografien der Mediengattung
Spielfilm tendieren schon deshalb zur Selbstreflexion, weil sie haufig die kiinstle-
rische Entwicklung und kiinstlerische Schaffensprozesse zum Thema haben. Je

20 Dennoch soll es hier nicht um Musikanalyse gehen, sondern darum, welche Geschichten {iber
Musiker und Musik erzahlt werden. Zur Analyse von Popmusik siehe Ole Petras, Wie Popmusik
bedeutet. Eine synchrone Beschreibung popmusikalischer Zeichenverwendung. Bielefeld 2011, zur
Analyse von Filmmusik im Besonderen siehe Stephanie GroBmann, ,Musik im Film*“. In: Zeitschrift
fiir Semiotik 30/3-4. 2008, S. 293-320 und [dies.] das Kapitel ,,Film und Musik”. In: Dennis Graf/
Stephanie GroRmann/Peter Klimczak/Hans Krah/Marietheres Wagner, Filmsemiotik. Eine Einfiih-
rung in die Analyse audiovisueller Formate. Marburg 2011 (Schriften zur Kultur- und Medien-
semiotik; 3), S. 250-285.

21 Vgl. George F. Custen, Bio/Pics. How Hollywood constructed public History. New Brunswick,
New Jersey 1992, S. 5. In Zahlen: Hollywood-Produktionen zwischen 1927 und 1960 nach Custen:
291 (eng gefasst); weiter gefasst nach Eileen Karsten 1926-1990: 1265 Biopics in englischer Spra-
che, die in den USA zu sehen waren (inkl. Fernsehproduktionen). Zit. n. Henry M. Taylor, Rolle des
Lebens. Die Filmbiographie als narratives System. Marburg 2002, S. 24.
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nach bevorzugtem Medium des biografierten Kiinstlers sind daher eigen-, inter-
oder transmediale Referenznahmen erwartbar. Nach Markus Kuhn sind Biopics

Spielfilme liber bedeutende Menschen, die tatsachlich gelebt haben
oder noch leben, die also eine auRerfilmische Existenz aufweisen. Es
ist evident, dass Biopics ihren Reiz zumindest teilweise aus der Gro-
Re, Popularitat oder Verehrung der Kinstler, Politiker und anderer
Beriihmtheiten beziehen, deren Leben sie erzdhlen. Biopics missen
das Menschenleben, um es auf die Ldnge eines Spielfilms (von in der
Regel 90 bis 150 Minuten) zu verdichten, in ein narratives Muster
einpassen. Dieses Muster verleiht dem reprasentierten Leben eine
sinnhafte, haufig teleologische Struktur; es wird bewertet, interpre-
tiert und mit Bedeutung aufgeladen, was bis zur Idealisierung oder
ideologischen Verklarung des reprasentierten Menschenlebens fiih-
ren kann.??

Biopics?3 liber Rockstars weisen demgegeniiber aber noch weitere Besonderhei-
ten auf: Erstens sind die referenzialisierten historischen Personen Massen-ldole,
deren Biografie und Werk wie im Fall von Elvis Presley, Johnny Cash, Bob Dylan,
Jim Morrison und Freddie Mercury zum popularkulturellen Wissen des 20. Jahr-
hunderts zihlen.?* Schon die Exzeptionalitit des Stars an sich steht in einem Wi-
derspruch zur Ordnung, aber als ,Rock’-Stars im Besonderen bezeichnen die Bio-
grafierten zweitens in radikaler Weise abweichende Personen- und Kunstkon-
strukte: Im Rockstar scheint sich der im Sinne Nietzsches dionysische Kiinstler zu
realisieren, die ,,ewige und urspriingliche Kunstgewalt”, wie obigem Motto zu
entnehmen ist. Gezeigt werden musikalische Rebellen und Visionare, die mit
dem Image von ,,Sex, Drugs & Rock’n’Roll“ assoziiert, ein explizit exzessives, ent-
grenztes und antibiirgerliches Lebensmodell zeichenhaft reprasentieren.?> Dabei

22 Marcus Kuhn, ,,Biopic” In: Marcus Kuhn/Irina Scheidgen/Nicola Valeska Weber (Hgg.). Filmwis-
senschaftliche Genreanalyse. Eine Einfiihrung. Berlin, Boston 2013, S. 213f.

2 Taylor bestimmt Biopics wie folgt: ,Biopics behandeln in fiktionalisierter Form die historische
Bedeutung und zumindest in Ansatzen das Leben einer geschichtlich belegbaren Figur. Zumeist
wird deren realer Name in der Diegese verwendet. Dabei muss nicht eine ganze, geschlossene
Lebensgeschichte (von der Geburt bis zum Tod) erzahlt werden; vielmehr geniigt es, wenn der
,rote’ Faden der Handlung durch einen oder mehrere Lebensabschnitte einer historischen Person
gebildet wird, deren Portratierung im Mittelpunkt steht.” Henry M. Taylor, Rolle des Lebens, S.
22. In den hier behandelten Metafiktionen steht jedoch eben dieser ,rote Faden’ zur Diskussion.
24 Was die Star-Persona als ein mediales Konstrukt und Zeichen betrifft, siehe grundlegend Jan-
Oliver Decker, Madonna. Where’s that Girl? Starimage und Erotik im medialen Raum. Kiel 2005.

%5 Unter Genderaspekten handelt sich dabei um ein dominant ,mannliches’ Narrativ. In Bezug auf
Biopics weiblicher Musikstars ahnelt sich zwar die grundlegende Problematik, wie die Darstellung
des Weges zum Erfolg und der mit dem Ruhm einhergehenden Diskrepanz zwischen Starpersona
und privater Person, die meistens den bekannten stereotypen Mustern folgen (siehe etwa BAck
TO BLACK, Sam Taylor-Johnson, USA/GB 2024 (ber Amy Winehouse oder LA VIE EN ROSE, Olivier
Dahan, F 2007 liber Edith Piaf), aber diese Filme bleiben Einzelerscheinungen in der Masse von
Biopics Uiber mannliche Musikstars. Vulgadrpsychologisch lieRe sich vermuten, dass diese Filme
durch einen male gaze gepragt sind bzw. durch solche Méannerfantasien, die den Star-Mann um-
jubelt von weiblichen Fans und exponiert unter anderen Mannern als Belohnung fir kiinstleri-
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soll es nicht um eine Diskussion musikalischer Genres gehen, denn hier ist weni-
ger relevant, in welcher konkreten Musikrichtung die hier behandelten Filmhel-
den Popularitat erlangt haben, als die Zeichenhaftigkeit des Rockstarimages, zu-
mal diese sich gerade durch Genregrenzen (iberschreitende oder sprengende
Werke zwischen Rock, Blues, Folk, Country, Gospel, Oper etc. hervorgetan ha-
ben, sich also auch in dieser Hinsicht nicht Konventionen und Kunstnormen un-
terordnen wollten.

Als Ableitung von ,Rock’n’Roll’ zeichnet sich das Genre jedenfalls schon in sei-
nen Urspriingen wesentlich durch die grenziberschreitende Aufnahme ,schwar-
zer’ und ,weiBer’ Musiktraditionen und -genres aus, Uberwindet also zumindest
kiinstlerisch die in den 1950er Jahren in den USA noch geltenden Rassentren-
nungen. Der Sachverhalt, dass sich mit Elvis ein junger ,WeilRer’ genuin afroame-
rikanische Musikgenres aneignete und die Songs mit entgrenzten korperlichen
Bewegungen performte, die als offen sexualisiert angesehen waren, kann als
Verstol3 gegen die herrschende ,weille Ordnung und als paradigmatischer Ein-
schnitt in der Geschichte der Musik und der Popularkultur kaum (iberbewertet
werden. Elvis Presley mag zwar nicht der erste Kiinstler gewesen sein, der damit
hervortrat, aber der einflussreichste, der mit einem beispiellosen Erfolg als erstes
musikalisches Massenidol und mit seiner Vita, die im Nachhinein an der Fallhohe
antiker Heldendramen gemessen wurde, die Vorstellung vom weiBen, mannli-
chen Rockstar pragte.

Im Sinne Jurij Lotmans lasst sich das Leben eines Rockstars demzufolge als ein
ereignishafter Zustand per se beschreiben, denn wenn Entgrenzungen und
Normverletzungen definitorisch fiir das Rockstarimage sind, entsteht eine kri-
senhafte Konfrontation des Ichs mit der sozialen Ordnung.?® Aber das kompro-
misslose Ausleben der exzeptionellen Personlichkeit, welches letztlich nur das im

sches Schaffen sehen méchten. Hinzukommt, dass die Figur des ,Rockstars’ mit dezidiert mannli-
chem Pathos aufgeladen ist. So erscheint es fast als Kommentar zu diesem Sachverhalt, wenn in
der aktuell vierten Verfilmung des Musicals A STAR Is BORN (Bradley Cooper, USA 2018) der Auf-
stieg des weiblichen Superstars mit einem Abstieg des mannlichen Stars korrespondiert. Als ein
maénnliches Stereotyp entlarvt auch Greta Gerwigs BARBIE (USA 2023) die Vorstellung von dem zur
Gitarre singenden Mann, der seine ,Kunst’ zur Eroberung des Weiblichen (hier vergeblich) funkti-
onalisieren mochte. Siehe dazu Greta Maria Schleeh, Weiblichkeitskonstruktion in Greta Gerwigs
BARBIE — Ein feministisches Statement im Kontext kommerzieller Popkultur. In: Martin Nies (Hg.),
VZKF Student Research Papers. No. 12/2024. https://www.kultursemiotik.com/wp-content/up
loads/2024/09/VZKF_SRP_No0.12-2024_Schleeh_Weiblichkeitskonstruktion-in-Greta-Gerwigs-
BARBIE.pdf (Abruf 07.04.2025), S. 46.

26 Ein grundsitzlich rebellisches Verhiltnis gegeniiber der Ordnung ist in einem allgemeinen Be-
griffsverstandnis konstitutiv fir das Image des ,Rockstars’, worin ein zentraler Unterschied ge-
geniiber dem ,Popstar’ besteht. Wahrend ,Rock’ ein revolutiondres Potenzial attestiert wird, das
die herrschende Ordnung zumindest provoziert, konsolidiert ,Pop‘ diese Ordnung. Diese Unter-
scheidungen haben aber nur auf einer ersten naiven Zugangsebene Giiltigkeit, da seit Popart und
Popliteratur sowie seit Leslie Fiedlers u.a. im Playboy veroffentlichtem Vortrag ,,Cross the Boar-
der — close the Gap“ (1968) die Hinwendung der Kunst zum Populéren ihrerseits einen subversi-
ven Akt kennzeichnet (s. Leslie Fiedler, ,,Uberquert die Grenze, schlieBt den Graben!“ In: Uwe
Wittstock, Roman oder Leben. Postmoderne in der deutschen Literatur. Leipzig 1994, S. 14-39).
Heute wird ,Rock’ eher als erstarrtes Klischee und als ideologisiert betrachtet, wahrend ,Pop‘ im
Kontext postmoderner Asthetiken als grenziiberschreitend und postideologisch angesehen ist.
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gegenwartigen Hollywoodkino mantra-artig vorgetragene Selbstverwirklichungs-
narrativ ,Sei du selbst!“ radikalisiert,?” erzeugt auf der Basis der 6ffentlichen
Verehrung fiir deren musikalische Werke Bewunderung und Verehrung. Daher
sind Rockstars im foucaultschen Sinne eigentlich Heterofigurae, Andersfiguren,
die sich zwar Uber die Norm erheben, deren Ausnahmestatus aber durch das
herausragende ,Werk’, durch kiinstlerische Produktivitdt und Erfolg legitimiert
werden und dadurch offenbar sozial toleriert werden kénnen.

Dennoch tendieren biografische Filme liber Rockstars dazu, den exzeptionel-
len Individualismus des Stars nicht nur durch herausragende Leistungen narrativ
zu begriinden, sondern diesen entweder zu normalisieren, zu psychologisieren
oder zu mythisieren. Dabei gilt als gesetzt, dass jeglicher individualistische Aus-
nahmezustand nicht dauerhaft lebbar ist und zumindest partiell in Normalisie-
rung Uberfuhrt, sozial integrierbar und erklarbar gemacht werden muss. Wo dies,
wie im Fall von Jim Morrison, offenbar nicht gelingt, wird dessen Biografie eine
mythische Deutungsebene als Sinnstiftungsstrategie implementiert.

Konventionelle Biografien folgen dabei oft bestimmten Stationen oder pra-
supponieren kulturelles Wissen um diese, wenn lediglich auf einen bestimmten
Lebensabschnitt fokussiert ist. Grob schematisiert sind das im Fall eines positiv
gewerteten Lebenslaufmodells etwa: ein junger Aufstieg zur Popularitat aus zu-
meist sozial widrigen Umstanden, eine Krise zwischen offentlicher Starpersona
und privater Person einhergehend mit zunehmenden Exzessen wie (bermaligem
Drogen- und Sexkonsum, Steigerung zu Kontrollverlust, Schaffenskrise und Fall,
Lduterung einhergehend mit symbolischer Wiedergeburt, haufig inszeniert als
triumphaler ,Rise like a Phoenix-Moment zu unsterblichem Ruhm, Eintritt in eine
neue, reifere kiinstlerische Schaffensphase, aus der der Star als nunmehr gefes-
tigte Personlichkeit hervorgeht und sich partiell, soweit der Kinstlerstatus es
erlaubt, ,normalisiert’, was beispielsweise durch soziale und kulturelle Anerken-
nung in Form von Preisen symbolisiert sein kann. In den nicht wiinschenswerten
Lebenslaufmodellen folgt auf die Krise der finale Fall. In Bezug auf den Vorbild-
charakter der Vita Elvis Presleys fiir derartige Lebenslaufmodelle stellt Greil Mar-
cus fest:

Elvis Presleys Eintritt in das 6ffentliche Leben erfolgte mit solcher Ur-
gewalt, daB sich seine Geschichte bald unausléschlich in die kulturel-
len Klischees einpragte, die ihr zu entsprechen schienen; seine Ge-
schichte wurde zum Allgemeinplatz, weil sie es bereits war: Geburt in
bitterer, landlicher Armut, Umzug in die Stadt, eine erste Schallplatte
flir ein lokales Label, beispielloser nationaler und internationaler
Ruhm, Skandale, Vergotterung, die Verwandlung eines sonderbaren
und bedrohlichen AuRenseiters in einen respektablen Biirger, der
seinem Land ohne zu klagen diente, Jahre, verbracht mit der willfah-
rigen Produktion schablonenhafter Kinofilme und anspruchsloser
Musik, Ehe, Vaterschaft, ein geruhsames Leben hinter den Mauern
seines Herrensitzes, dann eine erstaunliche Riickkehr, laut und vibrie-

27 Vgl. das Motto gebende Zitat von Bruce Springsteen oben.
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rend, und dann ein langsamer, scheinbar unaufhaltsamer Abstieg ...
Scheidung, endlose Tourneen, so 6de wie seine alten Filme, anstelle
von Nachrichten Geriichte Uber fiirchterliche Dinge, und schlieflich
ein vorzeitiger Tod.?8

Ungeachtet vermeintlicher Realitdtsreferenzen auf gelebtes Leben ist der domi-
nierende Aspekt der biografisch referentialisierten Filmerzdhlungen, dass diese
Leben eine ,Geschichte’ ergeben, Gber deren Modellcharakter soziale Normen
und Werte vermittelt werden. Die antikonventionellen biografischen Metafiktio-
nen dagegen suchen intendiert den Bruch mit derartig standardisierten und ten-
denziell moralisierenden Lebenslaufberichten. Sie reflektieren lUber komplexe
Metaisierungsstrategien die Bedingungen und Moglichkeiten biografischen Er-
zdhlens sowie der Kunst und unterlaufen damit in der Regel ideologische Deu-
tungsmuster. Auf welch unterschiedliche Weisen dies geschehen kann, illustrie-
ren die zunéachst folgenden Beispiele, bevor chronologisch-logischer kultureller
Entwicklung entsprechend die gegenwartige Riickwendung zu rereferentialisier-
ten, konventionellen biografischen Erzdhlweisen in den Blick genommen wird.
Insbesondere anhand der hier Titel gebenden kontrar verfahrenden Biopics tUber
Bob Dylan, I'm NOT THERE (Todd Haynes, USA 2007) und LIKE A COMPLETE UNKNOWN
(James Mangold, USA 2024), l3sst sich der gegenwirtige Ubergang von postmo-
dernen Erzahlverfahren zu post-postmodernen Strategien der Rereferentialisie-
rung in Kondensation illustrieren. Aber wie (iblich, nimmt auch hier jede Betrach-
tung des ,Rockstars’ ihren Anfang bei Elvis Presley.

3. Biografische Metafiktionen

3.1 Omniprasenz der Signifikanten — Absenz des Signifikats: Dead Elvis und
Memphis in MYSTERY TRAIN

Greil Marcus schreibt in Mystery Train — Der Traum von Amerika in Liedern der
Rockmusik: ,,Elvis Presley ist eine liberragende Figur des amerikanischen Lebens,
eine Figur, deren Prasenz, egal wie banal oder vorhersagbar, sich mit nichts ver-
gleichen |asst“.?° Jim Jarmuschs Episoden-Film MYSTERY TRAIN (USA 1989) schildert
in intertextueller Doppel-Referenz auf den Elvis-Song und Marcus’ Standardwerk
zur Geschichte der Rockmusik unter anderem die Spurensuche zweier adoleszen-
ter japanischer Elvis-Fans in Memphis/Tennessee, also an dem Ort, an dem die
Karriere ihres Idols begann, und wo, so der Mythos, 1954 im Sun Records Studio
des Produzenten Sam Phillips der Rock’n’Roll ,erfunden’ wurde, auch wenn Gber
die tatsachlichen Anfiange des Genres sicher sehr unterschiedliche Auffassungen
bestehen. Die Diegese ist ungefahr zur Produktionszeit des Films Ende der
1980er Jahre angesiedelt, Elvis ist absent und tot, folglich ist dies keine Elvis-

28 Greil Marcus, Dead Elvis. Meister Mythos Monster. Hamburg 1993, S. 9.
2 Greil Marcus, Mystery Train. Der Traum von Amerika in Liedern der Rockmusik. Hamburg 31994,
S.152.
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Biografie. Aber die Stadt, wo alles begann, wird inszeniert als ein nun ,gottverlas-
sener’ Ort, der jedoch durchdrungen ist von den Spuren, die die einstige Prasenz
des King hinterlassen hat. Die Strallen von Memphis bilden das Koordinatensys-
tem, in dem die Fans sich bewegen und wo sie den Hauch der Musikgeschichte
spiren, dabei aber die desillusionierende Erfahrung einer von Elvis verlassenen
Welt machen miissen. Nur in den ikonischen Bildern Gber den Betten des Hotels,
welches als Transitraum ein temporares Zentrum der episodischen Geschichten
bildet, ist er medial noch gegenwartig. Fiir die weithergereiste Japanerin reinkar-
niert sich dessen Geist aber in verschiedenen Gestalten verschiedener Zeiten und
Kulturen, wie ein Fotoalbum zeigt, das sie mit sich fliihrt. Das tote Idol lebt dem-
zufolge gegenwartig in Madonna fort und war liberdies Gberzeitlich und transkul-
turell schon immer gegenwartig, wovon die Abbilder historischer Blisten Zeugnis
ablegen (s. Abb. 1).

iBesondetess A
inINeWAY,OLKS Madonnaisieht auch aus'wielEIVis'

Abb. 1: Elvis-Reinkarnationen in MySTERY TRAIN3?

Als ein selbstreflexives und selbstreferentielles Spiel mit der Zeichenhaftigkeit
von Elvis erweist sich der Film postmodernen Diskursformationen verpflichtet,
insbesondere da das Idol nur noch als mediales ,Bild* und als ,Geist’ prasent ist.
Denn als Wiederganger erscheint er in einer Episode einem Madchen, dem Elvis
nichts bedeutet, wahrend die, die in religioser Verehrung ihren Lebenssinn in
seiner Person und Geschichte sucht, ohne diese metaphysische Manifestation

30 Jim Jarmusch, MyYSTERY TRAIN (USA 1988), eigene Screenshots, ab 0:22. Hier werden die Syn-
chronfassungen der Filme zitiert, die im deutschen Sprach- und Kulturraum rezipiert worden sind.
Aus germanistischer Sicht interessieren insbesondere die in unseren Kulturraum transponierten
Bedeutungen der Filme. Konsequenterweise sind diese allerdings gegeniiber den Originalfassun-
gen wiederum als eigenstandige ,Texte’ zu betrachten, da sie — intendiert oder nicht intendiert —
libersetzungsbedingt von den Originalfassungen abweichen kénnen.
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seiner Fortexistenz heimreisen muss. MYSTERY TRAIN reflektiert gerade lber die
signifikante Absenz der referenzialisierten Person deren Fortleben als ein Idol im
Andenken der Fans, als mediales Image und sinnstiftendes Element amerikani-
scher Kultur. Weniger als von Elvis und seinem Lebensnarrativ handelt er vom
Elvis-Mythos und von der Sinnliicke, die sein Tod hinterlassen hat. Die Absenz
des Referenten bzw. in der Terminologie Derridas des ,transzendentalen Signifi-
kats’ ELVIS (jedenfalls fir diejenigen, die ihm Signifikanz zumessen) macht ihn zu
einem radikalen Metafilm Gber die Signifikanz des Rockstars zwischen Idealisie-
rung und Entidealisierung, zwischen Referentialisierung und Entreferentialisie-
rung, zwischen Sinnstiftung und Dekonstruktion. MYSTERY TRAIN kondensiert das
mit dem Begriff der biografischen Metafiktion bezeichnete Konzept: Der Film ist
durchdrungen von der lediglich noch prasupponierten Biografie und der Musik
des Stars, ohne davon zu erzdhlen. Vielmehr werden diese zum Vehikel einer
eigenstdandigen Geschichte Uber eine postmoderne, sinnentleerte Welt und eine
scheinbar beliebige Auswahl in diese hineingeworfener Subjekte.

3.2 Die Pforten der Wahrnehmung — Metaisierung und Mythisierung in THE DOORS

Demgegeniiber begegnet Oliver Stones Film THE Doors dem Problem der Frag-
wirdigkeit einer zusammenhangenden biografisch-wahrheitsreferenzierten Le-
bensdarstellung im Kontext postmodernen Denkens mit einer ganzlich anderen
Erzdhlstrategie. Indem er der Biografie Jim Morrisons ein mythisches Analogon
als zusatzlichen sinnstiftenden ,roten Faden’ einschreibt, wird sein Gegenstand
explizit und signifikant lberdsthetisiert, wobei ,Kunst’ und ,Leben’ hier ineinan-
der diffundieren, bis die Grenzen zwischen Songzeichen und Biografie getilgt
sind.

Die sukzessive Entgrenzung des drogenabhangigen Rockstars, der bis zu sei-
nem Tod im Jahr 1971 hypnotisch-psychedelische und hoch poetisierte Lieder
verfasste, die rekurrent vom Dionysischen, von Schamanismus, Rausch, Sex,
Chaos und Tod handelten, wird in Referenznahme auf Nietzsches Schrift Gber das
Apollinisch-Dionysische, Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik, als
ein Dionysierungsprozess erzahlt. Dieses aus der internationalen Literatur der
Moderne hinlanglich bekannte Modell, wie es sich in der Dekadenzliteratur der
Jahrhundertwende findet, entspricht dabei dem Selbstentwurf Morrisons zwi-
schen Satyr und Reinkarnation des Gottes selbst, der durch die ,,Doors of Percep-
tion” (von diesem Aldous Huxley-Zitat riihrt der Name der Gruppe) zur ,anderen
Seite durchzubrechen’ anstrebt, wie es in dem Song Break on through (to the
other Side) programmatisch verkiindet ist.3?

31 Vgl. ausfiihrlich dazu Bill Osborn, , The Doors to Dionysos: The Nietzschean Jim Morrison”,
http://thenietzscheanjimmorrison.blogspot.com/2011/01/doors-to-dionysos-nietzschean-jim.html

(Abruf 20.04.2025). Bei der Griindung lasst der Film Ray Manzarek ,Dionysos‘ sogar als Bandna-
men erwagen, vgl. Oliver Stone, THE DOORS (USA (1991), 0:16. The Doors-Mitglied John Densmore
sagte 1971, nach Morrisons Tod, , Nietzsche killed Jim”. Vgl. Aimee Ferrier, ,How Friedrich Nie-
tzsche influenced The Doors frontman Jim Morrison”. In Far Out Magazine vom 22.11.2023.
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Zwischen dusterer Lyrik, Beschworungen des Chaos und rhythmisch stamp-
fender Rockmusik, mit dem Konsum bewusstseinserweiternder Drogen und ritu-
alisiertem Sex inszeniert der Film die Konzerte der Doors als orgiastische Feste,
bei denen die Fans als dionysische Schwarmer die Blihne erobern, dort nackt um
ein Feuer tanzen und den mit scharrendem BocksfuR tanzenden Morrison in ih-
ren Reigen aufnehmen. Dabei ist die zunehmende und sichtlich Gberinszenierte
Adipositas des Kinstlers in diesem Kontext als Zeichen dionysischer MaRlosigkeit
und physischer Entgrenzung semantisch funktionalisiert. Auch wenn es den am
Blihnenrand positionierten Polizisten nicht gelingt, die ,mythische Verschmel-
zung’ des Stars mit der Masse zu verhindern,3? das ersehnte Zerstiickeln des un-
ter seiner ldentitdt leidenden Gottes durch die Fans nach mythischem Vorbild,
das nietzscheanische Zerbrechen des principium individuationis, findet nicht
statt. Wegen der normwidrigen Exzesse bei den Konzerten entzieht sich Morri-
son einer drohenden Haftstrafe durch eine Flucht nach Paris, wo er schlieRlich
aus nicht abschliefend geklarten Griinden in der Badewanne zu Tode kommt.
Diese Szene kodiert der Film mehrfach: als Zitation des Bildes von Jacques-Louis
David, das den Martyrertod des Revolutiondrs Marat zeigt und als das Ver-
schwinden des Geistes eines indianischen Schamanen aus seinem Kérper. Im
Tode ist Jim Morrison zudem in Umkehrung des Endes von Oscar Wildes Dorian
Grey wieder magisch erschlankt, jung und schén.?® Die abschlieRend auf seinem
in nicht ferner Nachbarschaft zu Wildes Grab befindlicher Ruhestatte gezeigte
Biste indiziert sodann seine Apotheose (vgl. Abb. 2):

Abb. 2: Apotheose: 1. Dionysos-Skulptur; 2. Jim Morrison in THE DOORS; 3. Stei-
nerne Biiste Morrisons auf dem Grab in Paris in der Schlussszene von THE DOORS3*

Diesem in Morrisons Vita eingeschriebenen ,roten Faden’ eines Dionysierungs-
prozesses als einem daseinserhéhenden sinnstiftendem Prinzip sind also mit Zei-
chen aus dem Schamanismus amerikanischer Ureinwohner und der Kunst post-
moderner Mehrfachkodierung entsprechend weitere Deutungsangebote imple-
mentiert (vgl. die Prasenz des Geistes des Schamanen auf der Bihne in Abb. 3).

https://faroutmagazine.co.uk/how-friedrich-nietzsche-influenced-the-doors-frontman-jim-
morrison/ (Abruf 20.04.2025).

32 Ebd., 1:31, 1:45, 1:50 und 1:52.

3 Ebd., 2:06.

34 2.1 Dionysos, griechische Skulptur, Virtual Museum: http://dardel.info/museum/Museum4.
html; 2.2 Screenshot THE DOORS 0:46; 2.3 Screenshot THE DOORS 2:07.
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Das Konstrukt der Person und die Diegese sind damit organisiert durch zwei kor-
respondierende sinnstiftende Systeme unterschiedlicher kultureller Provenienz.
Mythen der alten Welt werden dabei mit jenen der neuen Welt verbunden. Sze-
nen, wie die Initiation Morrisons und die geistige Inbesitznahme durch den Lizard
King, den Echsenkdnig, in einem Héhlenraum sind aber gar nicht mehr an ihrem
Realitatsbezug zu der Referenzperson oder deren Geschichte messbar, sondern
fungieren nur noch als ein selbstreferenzielles Spiel mit Zeichen aus dem Univer-
sum der Doors-Songs und der Lyrik Jim Morrisons beziehungsweise dessen psy-
chedelischen Selbstentwiirfen, womit der Film die Grenze zwischen Kinstler und
Werk tilgt.

Abb. 3: Bilhnentanz mit dem Geist des Schamanen in THE DOORS3®

Diese doppelte Inkorporierung durch Dionysos/Lizard King und der personenin-
terne Konflikt von apollinischem Dichter und dionysischem Musiker verweist auf
die Konzeption eines unheilbar fragmentierten Ichs, dessen Leben im dauerhaf-
ten Krisenzustand tragische und transzendentale Dimensionen eingeschrieben
werden. , Die Leute wollen was Heiliges”, sagt Morrison in THE DOORS, aber ein
Sinnangebot fur das postideologische Zeitalter bietet der Film trotz der Organisa-
tion des erzahlten Geschehens durch zyklische Strukturen, zukunftsgewisse Vor-
ausdeutungen und mythische Kohidrenzen etablierende Montage- und Uber-
blendungstechniken dennoch nicht. Zwar erscheint die in TV-News-Bildern intra-
diegetisch medial rekurrent reprasentierte Gegenwart der 1960er Jahre mit
Vietnamkrieg, politischen Attentaten und den Charles Manson-Morden als ein
dionysisches Zeitalter von Krieg und Zerstérung und somit implizit als Auflésung
von Kultur in Chaos, so, wie auch schon Francis Ford Coppolas Vietnamfilm Apo-
CALYPSE Now (1979) die mit dem Krieg einhergehenden ethischen Entgrenzungen
asthetisiert hatte und seinen Film mit dem Doors-Song The End beginnen lielk.
Aber in THE DOORS ist es gerade die stets prasente Dimension medialer und me-
tafiktionaler Selbstreflexion, die eine ungebrochene Lesart der filmischen Ge-
schichte als eine biografisch sinnstiftende Identifikation mit dem Mythos unter-
lauft. Denn den Beginn der Narration bildet ein collageartiger Filmessay im Film,
den der Filmstudent Jim Morrison an der UCLA gedreht hat und der intradiege-

35 THE DOORS, 1:30.
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tisch bereits den Nietzsche-Diskurs in Verbindung mit einem als Schamanen be-
zeichneten Hitler im Sinne eines Beschworers der Massen einfiihrt und dem so
der spdtere Rockstar als charismatischer Verfiihrer seiner Fans analog gesetzt
werden kann. Die Kritik dieses Filmes im Filmkursus und die Verweigerung einer
Auskunft des Regisseurs Morrison lUber dessen Bedeutung, sowie Verweise auf
die filmische Asthetik der Zeit und der Sachverhalt, dass der Regisseur von THE
Doors, Oliver Stone, den Filmprofessor darstellt, der Morrison unterrichtet, etab-
liert eine metaisierende selbstreflexive Ebene in der biografischen Erzdhlung, die
diese als ein kinstlerisches, filmisches Biografiekonstrukt exponiert, das die Re-
prasentation des Kiinstlers zum selbstreferenziellen filmischen Zeichen werden
lasst. Hierzu beobachtet Jan Distelmeyer, dass die Morrison-Figur in The Doors
das Filmstudium abbricht, welches der reale Morrison ,nachweislich mit einem
regularen Abschluss beendete”, weil, so Distelmeyer, das ,verzweifelte Versu-
chen und Scheitern auf dem Weg zur Bestimmung [...] zur obligaten Odyssee der
romantischen Kiinstlergestalt” gehort.3® Dieser Metadiskurs gipfelt in einem Zei-
geakt von Marshall McLuhans medientheoretischer Schrift ,,Understanding Me-
dia“,?” deren prominenteste Sentenz bekanntlich lautet: ,Das Medium ist die
Botschaft”. Im Hinblick auf die filmische Gesamtbedeutung fungiert diese Se-
guenz als eine mise en abyme. So wird schon zu Beginn der Handlung fiir das
medientheoriekundige Publikum eine Gbergeordnete Lesart des Filmes etabliert,
der zufolge entscheidender als der Anspruch einer realitatsreferentiellen Kiinst-
lerbiografie ist, wie der Film diese durch Deutungsmuster zugleich moderner
abendlandischer Philosophie und indigener uramerikanischer Mythen sinnhaft
Uberlagert, um schlieRlich das ganze Biografiekonstrukt metaisierend und selbst-
reflexiv als filmische Artistik zu entlarven und damit als Spiel der Zeichen zu de-
konstruieren. Und dies wird eben spatestens dann augenfallig, wenn zu Filmende
der Anblick des im Tode verjlingten Jim Morrison in der Pariser Badewanne in
der oben dargestellten Weise mehrfachkodiert ist.

Nicht zuletzt durch die Analogiebildung der Massenverehrung Hitlers mit dem
Fankult um den ,dionysischen Schamanen’ Jim Morrison ist aber ferner durchaus
auch eine (pseudo-)kritische Deutungsebene des Rockstarkults und des ihn um-
gebenden Pathos impliziert, der so als popularkulturelle Fortfihrung eines politi-
schen Phanomens des ,dionysischen’ 20. Jahrhunderts angesehen werden kann
(und der erst im DJ seinen postmodernen Konterpart finden wird). ,Pseudokri-
tisch’ deshalb, weil sich der Film in keiner Weise davon frei macht, Begeisterung
flr seinen Star zu vermitteln. Jim Morrisons Lebensweg von der mystischen Be-
gegnung mit einem Schamanen als Kind tiber die Aufnahme kiinstlerischen Schaf-
fens bis zu seinem frithen Tod wird gerade durch dessen dsthetische Uberhdhung
und die Inszenierung einnehmender Bihnenperformances mit auRerordentli-
chem Pathos aufgeladen, fiir das die McLuhan-Referenz eher als eine vorausei-
lende Rechtfertigung aufgefasst werden kénnte. So fragt sich im Sinne des re-

36 Jan Distelmeyer, ,,,Du bist ein Dichter und kein Rockstar’. Der Mythos Jim Morrison in Oliver
Stones THE DOORs”. In: Bernd Kiefer/Marcus Stiglegger (Hgg.), Pop & Kino: Von Elvis zu Eminem.
Mainz 2004, S. 203.

37 THE DoORs, 0:10.
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semiotisierenden Diktums von Penn lillette, ,,The Medium ist not the Message —
the Message ist the Message”, welche Aussagen eigentlich durch den Film ver-
mittelt werden sollen und hier konkurrieren eben einerseits das postmoderne
Spiel der Zeichen, das sich selbstreferentiell eines Lebensnarrativs bemachtigt,
und andererseits die mythische Uberhdhung der referentialisierten Star-Persona
und ihrer das Chaos begriilenden und, wie in Morrisons frihem Filmkunstwerk
offenbar wird, daher von Hitler faszinierten Botschaften, der dort wie Morrison
selbst mit einem Schamanen identifiziert wird.3® Die im Postmodernismus so
formelhaft gewordene Strategie einer Doppel- oder Mehrfachkodierung von
Text, die konkurrierende Deutungen simultan zulasst, ist hier nur oberflachlich
betrachtet Indiz einer postideologischen Aussageverweigerung. Denn die Kamera
ist stets fasziniert von ihrem Objekt, so wie der Ton von der elektrisierenden Mu-
sik und beschworend vorgetragener Lyrik. Kamera- und Mikrofoneinheit werden
so zu filmischen Pforten der Wahrnehmung nicht zuletzt auf ein elitares exzepti-
onelles Individuum, das die , andere Seite” und ,das Ende” predigt, um im Tode
schliefRlich selbst zum Mythos zu transzendieren. In diesem Sinne sind auch me-
taisierende Filme wie ApocaLyprse Now und THE DooRs ideologisch durchaus nicht
unproblematisch: Zwar gerieren sie sich mit ihren palimpsestartigen Strukturen
und intertextuellen Verweisen an der Oberflache als immanente Kunstwelten,
sind dabei aber in ihren imposanten Inszenierungsweisen mit ungebrochenem
Pathos fasziniert von dem, was sie vorgeblich kritisieren.

3.3,Ich ist ein anderer” — Die Vielheit Bob Dylans als Anti-Biografie in I’'M NOT THERE

Todd Haynes fiihrt in seinem Anti-Biopic I'M NOT THERE (USA 2007) die biografische
Metafiktion auf eine neue Ebene, indem er sich seinem Gegenstand mit denkbar
grofRtmoglicher Differenzierung, Distanz und auch Kritik zu ndhern sucht. So blei-
ben Star-Persona und Werk Bob Dylans ratselhaft, ungeldst widersprichlich, zu-
gleich absent und stets prasent, wenngleich in vollstédndig anderer Weise als der
Geist von Elvis in MySTERY TRAIN. Ein Bruch mit biografischen Konventionen ist
schon in der Anfangssequenz markiert, wenn der Tod des Rockpoeten erzahlt
wird,?® womit der Film zeichenhaft einen postmodernen Tod des Autors/Stars
inszeniert,*® obwohl dieser faktisch zum Zeitpunkt der Filmproduktion und auch
gegenwartig noch lebt und musikalisch aktiv ist.** Damit aber ist schon eingangs

38 vgl. ebd., 0:07.

39 Also der Tod derjenigen der multiplen Persénlichkeiten Dylans, die physiognomisch am leich-
testen als Bob Dylan-Figuration zu identifizieren ist.

40 7u diesem in der postmodernen Theoriebildung bedeutsamen Konzept siehe Roland Barthes, ,,Der
Tod des Autors”. In: Roland Barthes, Das Rauschen der Sprache. Frankfurt am Main 2005 (es
1695), S. 57-63. Und: Michel Foucault, ,Was ist ein Autor?“ In: Ders., Schriften zur Literatur.
Frankfurt am Main 1988, S. 7-31.

41 Eine eigenstandige fiktionale Geschichte tiber den gefakten Tod des Stars Paul McCartney er-
zahlte im Jahr 2000 Hendrik Handloegtens PAUL IS DEAD als Spiel mit Zeichen und Verschwoérungs-
theorien um Biografie und Werk der Beatles. Siehe dazu ausfiihrlich Martin Nies, ,Strawberry
Fields — Cranberry Sauce: Das Spiel mit Zeichen aus der Popkunstwelt der Beatles in Hendrik
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jeder Faktualitats- und Realitatsreferenzanspruch des Filmes symbolisch getilgt.
Der den Kiinstler untersuchende Pathologe fiihrt sodann das zentrale Narrativ
des Films ein: ,,Er war immer mehr als ein Mensch. Da lag er, Poet, Prophet, Out-
law, Fake, elektrisierender Star”.*> Im Folgenden ist Dylan in sechs verschiedenen
figuralen Reprasentationen dargestellt (vgl. Abb. 4), die als in die Diegese abge-
spaltene Fragmente seiner selbst auf differente und widerspriichliche Person-
lichkeitsanteile verweisen. Hier liegt also signifikant schon keine Einheit der bio-
grafischen Person mehr vor. Was die Morrison-Figur in THE DOORs ersehnte, die
Partikularisierung des Ich, den Bruch des principium individuationis im Sinne
Nietzsches, ist in I'M NOT THERE metabiografisch und als filmisches Bedeutungs-
zentrum prasupponiert.*3

.Rockstar” o 4 JProphet”

,Outlaw® Lelektrisierender (Film-)Star*

Abb. 4: Alias: Figurationen Bob Dylans in I’'M NOT THERE

Entsprechend wird auf der auditiven und visuellen Ebene Rimbaud als intradiege-
tische Lektire zitiert: ,Es ist falsch, zu sagen: Ich denke. Man miisste sagen: Ich
werde gedacht”, und: ,Ich ist ein anderer”.** Damit nicht genug, erscheint Rim-
baud intradiegetisch als eine der Figurationen des Folk- und Rockstars. Auch
Heinrich Detering schreibt in seinem Buch (iber den Musiker, Poeten, Filmschaf-
fenden Bob Dylan, der unter stets neuen Pseudonymen und in ,changierenden
Rollenspiele(n)“ auftritt: ,Wer in Dylans Werk nach einem Ich sucht, findet im-

Handloegtens Film PAuL Is DEAD”. In: Thomas Barth, Christian Betzer u.a. (Hgg.), Mediale Spielréu-
me. Marburg 2005, S. 67-76.

42 Todd Haynes, I’M NOT THERE (USA 2007), 0:02.

4 vgl. zu diesem Modell der fragmentierten Personenbeschreibung Salvador Dali, Dali by Dali
(dt.: So wird man Dali, Wien 1974), mit lllustrationen, die der Kinstler zu verschiedenen
Selbstreprasentationen zusammenfasste: der ,planetarische”, der ,,molekulare”, der ,monarchi-
sche”, der ,halluzinogene” und der ,futuristische Dali“, versehen mit Texten des Kiinstlers zu den
einzelnen Sujets.

4% "M NOT THERE, 0:32. Nach Brief an Georges Izambard, 13. Mai 1871, bzw. Brief an Paul Demeny,
15. Mai 1871.
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mer einen anderen: einen potenzierten Alias in fortwdahrender Metamorpho-
se”.% Um Ninnings obiges Zitat auf I’'M NOT THERE anzuwenden, zieht der Film mit
seiner Inszenierung der biografischen personae in der Tat ,gleichsam die folge-
richtige fiktionale Konsequenz aus den Einsichten post-strukturalistischer Sprach-,
Identitats- und Biographietheorien und deck(t) damit die ,,biographische Illusion”
auf”. Dem entsprechend ldsst Regisseur Haynes das Bob Dylan-Alias Billy the Kid
(das ist die Figuration des ,Outlaws‘) zum Abschluss des Films sagen:*®

Ich, naja, ich verandere mich im Laufe eines Tages. Ich wache als eine
Person auf und schlafe zu hundert Prozent als jemand anderer ein.
Die meiste Zeit weild ich nicht, wer ich bin. Es ist, als waren gestern
und heute und morgen alle zusammen in einem Raum, da wei man
nie was passiert.*’

Das heif3t, in potenzierter Form wird noch innerhalb einer der filmischen Repra-
sentationen Dylans die ldentitdt der Person fundamental infrage gestellt und
deren Pluralitat konstatiert. Und da die Diegese des Outlaw-Handlungsstranges
auch die Dimensionen von Zeit und Raum zeichenhaft auflost (in dessen 19.
Jahrhundert finden sich SchnellstraBen und Autos, dazu eine visuelle Uberlage-
rung der amerikanischen Waldlandschaft durch Vietnamkriegsszenen),*® ist die
figurale Aussage Uber das Fehlen jeglicher identitarer wie dimensionaler Gewiss-
heiten durch den Gesamtfilm als ein Bedeutungssystem objektiviert.

Eine kohadrenzbildende referentialisierende Klammer um die Vielfalt der Figu-
ren und Handlungsstrange bilden lediglich die Songs Bob Dylans, Referenzen auf
die Politik und Geschichte Amerikas und eine selbstreflexive Omniprdasenz von
Medien. Wenn der Star inmitten von Medienprodukten beim Verfassen eines
Songs gezeigt wird (vgl. Abb. 5), wird deutlich, wie sehr das Kunstschaffen hier in
medialen und zeithistorischen kulturellen Kontexten verortet ist. Darin verdich-
tet sich die in den Handlungsstrangen mehrfach verhandelte Relation von Kunst
und Politik einerseits und einer Auffassung von Kunst als zitierender und spiele-
risch selbstbezliglicher Semiosphare andererseits, womit es dem Film im Kern
um das Verhaltnis von Autorschaft, Kunst und (politischer) Realitdt geht. Auch im
filmischen Discours finden verschiedene Inszenierungsweisen Anwendung, die
die eigene Medialitdt zwischen immanentem Kunstanspruch und Realitatsrefe-
renz ausstellen, wie grobkornige S/W-Aufnahmen fiir vermeintlich oder tatsach-
lich dokumentarisches Material, gefakte Interviews, Spielfiimhandlungen in nicht

4 Heinrich Detering, Bob Dylan. Stuttgart 2007, S. 8. Christina Keppeler hat die filmischen Figura-
tionen Bob Dylans in I’'M NOT THERE systematisch beschrieben. Vgl. Christina Keppeler, Fare Thee
Well, Myself! — Identitdts(de)konstruktion in den postmodernen Musikerfilmen I’'M NOT THERE und
INSIDE LLEWYN DAvIS. In: VZKF Student Research Papers, hrsg. v. Martin Nies; No. 3/2018 (=http:
//www .kultursemiotik.com/nachwuchsportal/student-research-papers/no-3-2018/), S. 42ff.

46 Bob Dylan hat in dem Film PAT GARRETT AND BILLY THE KID von Sam Peckinpah (USA 1973), fiir den
er auch den Soundtrack schrieb, mitgespielt, allerdings nicht die Rolle des Billy the Kid, sondern
die des , Alias”“.

47 I’M NOT THERE, 2:02.

8 I’'M NOT THERE, 1:14.
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realitatskompatiblen Settings, Farbverfremdungen, Fast-Motion-Sequenzen und
nicht zuletzt auf der narrativen Ebene eine Short Cuts-Erzahlweise, die hier aller-
dings ohne Vernetzungen der unregelmaRig alternierenden Handlungssegmente
der verschiedenen Figuren-Strange auskommt.*

Abb. 5: Intermedia: Medienschaffen zwischen Medien>°

Trotz dieses Verzichts auf den ,roten Faden’ einer kohdrenten Lebensgeschichte,
gibt es also eine Gemeinsamkeit, die fir alle filmischen Reprasentationen Bob
Dylans zutrifft: Den sechsmalig modulierten personeninternen Widerspruch zwi-
schen dem Politischen und dem Asthetischen, zwischen Wahrheitsverkiindung
und dem selbstreflexiven Spiel mit Zeichen und Bedeutungen.”! Der ,Fake’, der
Schwarze Junge,>? der den Blues imitiert und sich zugleich als der weiRe Protest-
sanger Woodie Guthrie wiedererfindet, soll, so sagt eine Kritikerin, ,endlich in
seiner Zeit leben”, von den Krisen der Gegenwart singen, nicht die Topoi des ver-
gangenen Blues und Folk kopieren.

So steht der Film wie seine Bezugsperson in ihren Songs zeichenhaft stets zwi-
schen Referentialitdt und Entreferentialisierung, zwischen realitdtsreferenzier-
tem Protest gegen die herrschenden Verhaltnisse einerseits und postmoderner
Selbstreferentialitat andererseits: ,Es gibt keine Politik — Alles klar, aber was gibt
es dann? — Zeichensprache”,> sagt der dylaneske Filmstar, und der zu Filmbe-
ginn durch den Film gestorbene ,Rockstar’ verwahrt sich prinzipiell gegen die
Suche nach einer dekodierbaren Bedeutung in seinen ratselhaften Liedern, denn

49 Siehe dazu Martin Nies, ,Short Cuts. Funktionen und Semantiken alternierenden multifokali-
sierten Erzdhlens in Literatur und Film der Gegenwart”. In: Moritz BaRler/Martin Nies (Hgg.),
Short Cuts. Ein Verfahren zwischen Roman, Film und Serie. Marburg 2018, S. 21-38.

50 Eigener Screenshot, I’'M NOT THERE, 1:27.

51vgl. ebd. 1:26.

52 Schwarz’ wird hier groBgeschrieben, um zu verdeutlichen, dass es sich um ein konstruiertes
Zuordnungsmuster handelt und keine reelle ,Eigenschaft’, die auf die Farbe der Haut zurlickzu-
fiihren ist“. Siehe Jamie Schearer/Hadija Haruna, Uber Schwarze Menschen in Deutschland be-
richten. Initiative Schwarze Menschen in Deutschland (ISD) https://isdonline.de/uber-schwarze-
menschen-in-deutschland-berichten/ (Abruf 24.03.2025).

53 M NOT THERE, 1:22.
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,Ihre Bedeutungslosigkeit ist heilig”.>* Wenn, wie Jim Morrison in THE DOORS sag-
te, die Leute etwas Heiliges wollen, so ist dieses ,Heilige’ in diesen beiden Rock-
star-Filmen stets ein Heiliges nicht im christlichen, sondern im dionysischen Sin-
ne: im Falle des Morrison-Biopics die mythische Destruktion und Apotheose des
Ich, im Falle des Dylan-Biopics die zeichenhafte Dekonstruktion von ,Biografie’
und dem ,Prinzip der Individualitat’.

I’M NOT THERE hat die biografische Metafiktion zeichenhaft an ihr logisches En-
de gefiihrt, indem der biografische Pakt einer Referenz auf ,die reale Person’ Bob
Dylans spielerisch verweigert (und zugleich freilich durch dessen den Film um-
spannendes WERK identitar substituiert) wird und ,ldentitdt’ auf einer philoso-
phischen Deutungsebene des Filmes pluralistisch fragmentiert und fundamental
infrage gestellt ist. ,Bob Dylan’ wird damit zu einer lediglich werkimmanenten
Autor-Instanz, die zugleich zu Beginn durch den Film mit der Figur des , Rock-
stars” (mit der intradiegetisch gréRten physischen Ahnlichkeit gegeniiber dem
Vorbild verkdrpert von Cate Blanchett) symbolisch getotet wird. Die derart sich
konstituierende Doppelkodierung des Filmes zwischen Referentialisierung und
Entreferentialisierung biografischer Zeichen in Einheit mit seinem duBerst kom-
plexen Aufbau, den vielschichtigen Referenzebenen und dariber hinaus einer
stilistischen Imitation von Regisseuren wie Fellini und Godard in den einzelnen
Erzahlsegmenten erreicht einen maximalen Grad der Metaisierung. Anders als
Oliver Stones THE DooORs-Film entgeht I’'m NOT THERE so auch der Ideologiefalle der
pathetischen Uberhéhung des biografierten Subjekts. AuRerdem relativiert und
rechtfertigt der Film nicht die negativ dargestellten Alliren bzw. Exzesse seines
Stars sowie seinen tiefen Zwiespalt zwischen politischer Rebellion und postmo-
derner Sinnlosigkeitsattitude und nimmt so eine ambivalent-distanzierte Haltung
gegenliber dem Objekt seiner artistischen Auseinandersetzung ein. Neben dem
dekonstruierten ,Star’ bleibt nur das ,Werk‘ bestehen, Songs ,fiir die Ewigkeit’,
die abgesehen vom titelgebenden, von Bob Dylan selbst gesungenen I’m not the-
re in Korrespondenz mit der filmischen Bedeutung als Coverversionen von diver-
sen Musikern aus dem Bereich des Alternative Rock interpretiert werden, bis der
Film signifikant mit einem grobkdrnig visualisierten Mundharmonikasolo ab-
schlief8t und sich damit musikalisch noch der sprachlichen Bedeutungsebene der
Songs entledigt.

3.4 Musikklnstler als Antihelden und Bob Dylans Anti-Biografie zweiter Stufe in
INSIDE LLEWYN DAvIS

2005 und 2007 erscheinen mit LAasT DAYs (Gus Van Sant, USA 2005) und CONTROL
(Anton Corbijn, GB 2007) zwei Filme, die den ,Rockstar’ als Antihelden darstellen,
indem sie den frithen Tod ihrer biografischen Vorbilder, Kurt Cobain/Nirvana

%4 Ebd., 1:59. Zur wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Dylans Songpoesie im deutschspra-
chigen Raum siehe exemplarisch Axel Honneth/Peter Kemper/Richard Klein (Hgg.), Bob Dylan. Ein
Kongref3. Ergebnisse des internationalen Bob Dylan-Kongresses 2006. Frankfurt am Main 32016
und Knut Wenzel (Hg.), Code oft the Road. Dylan interpretiert. Stuttgart 2013.
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bzw. lan Curtis/Joy Division als ein Scheitern am Ruhm und als Bruch mit den
Genrekonventionen des Biopics erzahlen. In betont intimer Erzahlweise zeigen
sie die noch jungen Kiinstler, die sich als vor der Band exponierte ,Frontmdnner’
dem Erwartungsdruck der Offentlichkeit nicht gewachsen fiihlen. Drogenmiss-
brauch und eine als unlésbar empfundene Krise zwischen Star-Persona und Pri-
vatperson fiihren bei Blake, einer fiktiven Inkorporation Cobains,>® in den darge-
stellten ,letzten Tagen”, die er in einem zunehmenden psychischen Delirium
verbringt, zu seinem mutmaRlichen Drogensuizid. Gerade durch die Intimitat der
Erzahlweise von dem Verfallsprozess des durch physiognomische und biografi-
sche Analogien referenzierten Idols der 1990er-Grunge-Bewegung wird dabei
eine groRtmaogliche Distanz erzeugt. Dem Kinopublikum, welches die filmische
Ndhe zu dem verehrten Star sucht, wird ein maximal befremdlicher Anblick ge-
boten. Zwar ist die Prasenz der Person in diesem Film von groRer Intensitat, aber
zugleich bleibt sie vollig unnahbar, da sie intradiegetisch jede sinnvolle Kommu-
nikation verweigert. Auch Gber das Werk, die Musik Nirvanas, wird keine Identi-
fikationsmoglichkeit fur die Fans angeboten, da diese nur in wenigen unzusam-
menhadngenden Gitarrenriffs im Kontext einer uninspirierten Improvisation durch
analoge Sounds referenziert wird. Stattdessen ist auf einem Fernseher in einem
leeren Zimmer ausfiihrlich das Musikvideo ,,On bended knee” der Boygroup Boyz
Il Men als Film im Film prasentiert.>® Damit erhilt diejenige hoch kommerziali-
sierte, harmoniesiichtige Popmusik der 1990er Jahre einen symbolisch leeren
Raum, zu der sich Grunge, als die dekonstruktivistische, ,schmuddelige’ Variante
des synthesizergestitzten 80er-Jahre-Mainstream-Rock, einmal als Antithese
verstand. Die Metaisierung des filmischen Biopic-Genres ist dabei nicht wie in I'm
NOT THERE expliziert, sondern vollzieht sich implizit Gber die Negation des Idolcha-
rakters des Stars, durch die Verweigerung einer Erfolgsgeschichte, aber auch
einer Mythisierung des Todes, wie sie etwa Jim Morrison in Oliver Stones THE
Doors widerfuhr.

CoNTROL erzahlt dagegen in ruhigen, sproden SchwarzweiBbildern eine Ge-
schichte um Liebe und Kontrollverlust, die zundchst auch ohne den Starstatus
ihres Protagonisten auskdame, ginge es nicht zudem um die psychische Problema-
tik einer introvertierten Personlichkeit, die die Blihnenprasenz bei aller Liebe zur
Musik zu einer ihr wesentlich fremden Selbstausstellung zwingt. Der Film verwei-
gert sich ebenfalls stereotypischen Mythisierungsversuchen, indem er lan Curtis,
Sanger der englischen Band Joy Division, von seiner Adoleszenz lber Heirat, Va-
terschaft, Erkrankung an Epilepsie, Biihnenerfolge bis zu seinem frihen Suizid
mit 23 Jahren in wiederum intimer Weise vornehmlich als Privatmensch zeigt,
wahrend die Geschichte der Band und ihres zunehmenden Ruhmes zu einem
nebensachlichen Narrativ wird, das aber die Virulenz der persénlichen Krise mo-
tiviert, welche sich in epileptischen Anfillen des Sangers auf der Bihne duBert.
Obwohl dies biografischen Fakten liber lan Curtis folgt, wird die Epilepsie hier

5 In den Credits wird die Referenz wie folgt aufgeldst: ,Although this Film is inspired in part by
the last days of Kurt Cobain, the film is a work of fiction and the characters and events portrayed
in the film are also fictional”. Gus Van Sant, LAST DAYs (USA 2005), 1:30.

56 Ebd., 0:32.
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dariber hinaus als Signum des Kontrollverlustes tber das eigene Leben gedeutet.
,Existenz” ist das erste Wort des Films und verweist damit auf eine liber das indi-
viduelle Schicksal hinausgehende basal-menschliche Reflexionsebene.>” Mit dem
intradiegetisch nicht gezeigten Suizid unmittelbar vor Antritt einer USA-Tournee
erlangt Curtis dieser filmischen Logik folgend die finale Kontrolle tber die eigene
Existenz zuriick, indem er sich entscheidet, diese zu beenden. Dabei bleibt eine
Uberhéhende Deutung dieses Aktes abgesehen von einer existenzialistischen
Daseinsauffassung aus. Denn an die Stelle einer Mythisierung des Stars und sei-
nes Todes setzt der Film eine distanzierte Darstellung, die im Unterschied zu LAST
DAys den selbstbestimmten Tod zwar durch die Erzahlung der Vorgeschichte psy-
chologisch motiviert, aber wie jener dariiber jegliche Idolisierung verweigert.

Eine weitere Variante einer Dekonstruktion des Starmythos zwischen identita-
rer Prasenz und Absenz des biografierten Kiinstlers reprasentiert Ethan und Joel
Coens Film INsIDE LLEwWYN DAvis (USA 2013), der ebenfalls nicht vom Ruhm, son-
dern vom Scheitern der Titelfigur erzahlt, wobei der dargestellte Charakter zu-
nachst ganzlich fiktiv ist. Obwohl die intradiegetisch aufgefiihrte Musik berihrt,
zeigt das Ausbleiben des Erfolgs, dass der Film sich einer vermeintlichen Logik
des Ruhms verweigert, da das katalysatorische Moment einer kiinstlerischen
,Entdeckung’ ausbleibt. Darin finden sich zwar partielle Parallelen zu ONCE (John
Carney, IRE 2007), der fiktiven Geschichte eines StrafRenmusikers, der zum offe-
nen Ende nach London aufbricht, um dort sein Gliick zu versuchen, entscheiden-
der aber ist, dass es Llewyn Davis aufgrund der ihm zugeschriebenen Personlich-
keitsmerkmale nicht gelingt, sein kiinstlerisches Potenzial auszuentwickeln, und
ein solcher Aufbruch nicht eigentlich stattfindet.>® Zwar reist er einmal nach Chi-
cago, um sich dort bei einem einflussreichen Manager vorzustellen, doch sein
Vorspiel bleibt konventionell und ohne neue Impulse fir das Folkgenre, sodass
der Manager darin ,kein Geld” sieht. Davis ist ein Anti-Star, eine Negativfolie
dessen, was I’'M NOT THERE in Bezug auf Dylan impliziert: dessen Ringen um stetige
Erneuerung und einen ,Willen zum Ruhm’. So ist INSIDE LLEWYN DAVIs stets ex nega-
tivo auf die Vita Bob Dylans bezogen, wie auch Andreas Borcholte bemerkt:

Fir Joel und Ethan Coen war klar: Viel interessanter, als Bob Dylans
Geschichte zu erzahlen, die ja jeder kennt, ist die Frage, was eigent-
lich mit den vielen Folkies passierte, die erfolglos blieben. Inspiration
lieferte die Lektiire der Autobiografie des realen, fast vollig vergesse-
nen Folkpioniers Dave Van Ronk, auf dessen Karriere der Film lose
basiert. ,Llewyn dreht sich im Kreis“, sagt Ethan Coen beim Interview
im Londoner Soho Hotel und muss schon wieder lachen. ,Was will er

57 Anton Corbijn, CONTROL (GB 2007), 0:00.

8 Auch Richard Linklaters Film ScHooL oF Rock (USA 2003) spielte schon humoristisch mit dem
Konstrukt eines mittellosen Musikerantihelden, der dann aber als Rocklehrer fir Schiiler ,Karrie-
re’ macht. So wie die Muster der Ublichen Starerfolgsgeschichten dort unterlaufen werden, wer-
den auch die oft stereotypischen Strukturen von Rocksongs zum Thema, die hier ,schulfdhig’
werden. Das Konzept des Films stellt mit dessen sozialer Institutionalisierung eigentlich die De-
struktion von ,Rock’ dar.
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Uberhaupt? Einen gewissen Erfolg, ja, aber wie und welcher Form, ist
ihm selbst nicht klar“.>®

Dominik Schmitt benennt die Figur des Llewyn Davis daher in seinem Beitrag als
,The Man who wasn’t Bob Dylan“®® und Christina Keppeler spricht in ihrer ver-
gleichenden Studie zu I’M NOT THERE und INSIDE LLEWYN DAvIS davon, ,,dass die Coen
Briider aus dem Zeichenvorrat ,Bob Dylan’ zitieren, um einen dichotomen Ge-
genentwurf von Kiinstleridentitat zu skizzieren”.®! Sie schreibt weiter:

Indem der Film [Dylan als die; M.N.] metaphorische Anti-These zu
Davis einfiihrt und mit extradiegetischen Zitationen versetzt [gemeint
ist hier die Filmwerbung, die sich auf das Cover von Dylans Album The
Freewheelin’ Bob Dylan bezieht], wird die Inszenierung des Kiinstlers
und seines Schaffens durch zeitbezligliche Marker und Kontexte an-
gereichert. Dariiber hinaus gestaltet sich das Prinzip der Abgrenzung
zu Dylan als metareferentielles Mittel, das doppelbddig und mehr-
fachcodiert die eigentliche ldentitdt Llewyns beschreibt, indem der
Film eine neue Ebene des Nicht-Eingel6sten ertffnet. Dylan personifi-
ziert eben all das, was Llewyn nicht ist; sein Scheitern und Leiden
wird nicht kanalisiert. Llewyn schafft es nicht aus seinem kiinstleri-
schen Potenzial zu schépfen. Diese angedeuteten (und implizit ver-
mittelten) Gegensatzlichkeiten erzeugen dabei ein generatives Span-
nungsverhaltnis, das fir die Narration identitatsstiftend wirkt. Dies
wird spéatestens zu Ende des Films deutlich, wenn auch intradiege-
tisch die metaphorische Anti-These von Davis eingefiihrt wird und
damit letztlich unmissverstandlich das ,realisiert” wird, was Llewyn
nicht sein kann. Wenn Llewyn brutal niedergeschlagen wird und
gleichzeitig im Inneren des Gaslight Cafés ein anderer Kiinstler die
Bihne betritt, so erkennt der Zuschauer sofort, dass es sich dabei um
den jungen Bob Dylan handelt, der mit nasaler Stimme und Mund-
harmonika sein erstes Lied anstimmt.52

Von der zirkuldren Struktur, die sich durch die Wiederaufnahme der Anfangssze-
ne am Ende des Films ergibt, abgesehen, ist INSIDE LLEWYN DAviIs linear und kon-
ventionell erzdhlt und grenzt sich damit deutlich von der experimentellen frag-

% Andreas Borcholte, ,Der Anti-Dylan®. In: Spiegel Online vom 01.12.2013. https://www.spiegel
.de/kultur/kino/coen-film-inside-llewyn-davis-odyssee-eines-folksaengers-a-936431.html (Abruf
31.03.2025).

80 vgl. Dominik Schmitt, ,The Man who wasn’t Bob Dylan” — Spiegelungs- und Abgrenzungstech-
niken in Inside Llewyn Davis. In: Derselbe/Stephanie Blum (Hgg.), ,Sorry, you just got Coened".
Das postmoderne Kino der Coen Brothers. Wiirzburg 2015.

61 Christina Keppeler, Fare Thee Well, Myself! — Identitdts(de)konstruktion in den postmodernen
Musikerfilmen I'm NOT THERE und INSIDE LLEWYN DAVIS. In: VZKF Student Research Papers, hrsg. v.
Martin Nies; No. 3/2018 (=http://www.kultursemiotik.com/nachwuchsportal/student-research-
papers/no-3-2018/), S. 68.

62 Ebd., S. 69.
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mentarischen Short Cuts-Technik in I’'m NOT THERE ab. Damit entsprechen die fil-
mischen Erzahlweisen ihrem jeweils verhandelten Gegenstand: Wo I’'M NOT THERE
die Vielschichtigkeit, Komplexitdt und Ratselhaftigkeit des innovativen, die Mu-
sikgeschichte revolutionierenden Dylan strukturell widerspiegelt, tut INSIDE
LLewyN DAvis dies in Bezug auf einen Antihelden, der sich im Kreis um sich selbst
dreht.®® Daher ist die konventionelle Erzdhlweise tUber einen dem Traditionellen
verhafteten Folkmusiker semantisch funktional, aber eine dariber hinauswei-
sende postmoderne Bedeutungsebene ergibt sich hier, wie im Coen-Universum
haufig, durch das Spiel mit Fremdreferenzen. Der Diskurs UGber Préasenz und Ab-
senz, Identitat und Nicht-ldentitdt Bob Dylans in I’'M NOT THERE wird so in INSIDE
LLEwYN DAvis durch sein Anti-Imago auf eine zweite Stufe gehoben und durch eine
Geschichte des Scheiterns ironisch subvertiert. Dazu Keppeler:

Die postmoderne ldentitatsdekonstruktion oder -auflosung wird in-
soweit angedeutet, dass ein Spiegelungsverhaltnis zwischen fiktiona-
lem und metareferentiellem Ich stattfindet. Dadurch driickt sich die
Bedeutungssuche als Fortschreibung von ldentitdt durch einen zei-
chenhaften Abgleichungsprozess [...] aus.®*

Somit kulminiert das biografische Erzahlen in seiner dekonstruktivistischen
postmodernen Variante konsequenterweise in der metafiktionalen Anti-Biogra-
fie, die sich — wie gezeigt — in unterschiedlichen Ausdrucksformen konstituieren
kann: der Absenz des toten Stars bei Jarmusch, seiner fiktionalisierenden Uber-
schreibung durch philosophische, dsthetische und mythische Konzepte bei Stone,
der Identitatsdekonstruktion zu einem intermedialen Palimpsest bei Haynes oder
durch die Prasentation eines Antihelden im Sinne eines Gegen-Bildes, einem Ne-
gativ des Stars, in dem dieser doch stets prasent ist, bei den Coens. Diesen ge-
genliber erweisen sich gegenwartig konventionellere biografische Diskursformen
als filmisch dominant, die im Folgenden in ihren Grundziigen dargestellt werden.

4. Biografische Rereferentialisierungen im Musikerbiopic der Gegenwart

Mit den groRen Erfolgen von 8 MILE (Curtis Hanson, USA 2003, 1 Oscar), einem
Film, der partiell auf der Vita des Rappers Eminem basiert, und des Ray Charles-
Biopics Ray (Taylor Hackford, USA 2004, 2 Oscars, 4 weitere Nominierungen), das
noch in enger Abstimmung mit dem vor Urauffihrung verstorbenen Soulstar
entstanden war, setzte in den 2000er Jahren neben den noch vom filmischen
Postmodernismus der 1980er und -90er Jahre gepragten biografischen Metafik-
tionen eine Welle von Musikerbiopics ein, die das Leben der referenzierten Star-

8 Eine Bekannte, die von Davis schwanger geworden ist, begriindet die geplante Abtreibung mit
dessen wesenseigenem Talent zum Scheitern: ,Weil alles, was du anfasst, zu ScheiRe wird. Als
hatte Konig Midas einen damlichen Bruder.” So erhalt auch dieser Antiheld eine freilich ironische
mythische Dimension. Ethan & Joel Coen, INSIDE LLEWYN DAviIs (USA 2013), 0:22.

% Ebd., S. 71.
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personen in konventioneller Hollywood-Erzahlweise, also weitgehend ohne me-
tabiografische Diskurse und selbstreferentielle Briiche, inszenierten und damit
jegliche zeichenkritische Bedeutungsdimension tilgten, damit aber auch ein Stiick
weit die Selbstbehauptung des Biopic als einem gegenliber dem dargestellten
kiinstlerischen Leben(swerk) eigenstandigen Filmkunstwerk aufgaben.

Auch diese Filme konstruieren Biografie in kilinstlerischer Weise und dariber
semiotisch modellbildende Lebensldufe und Bedeutungssysteme, aber sie stellen
ihre eigene Gemachtheit nicht mehr aus, sondern neigen dazu, ihre Geschichten
als True Stories zu behandeln und damit ihre Medialitat und ihren Konstruktcha-
rakter zu camouflieren. Damit folgen sie einer in jener Zeit einsetzenden neokon-
servativen und neorealistischen asthetischen Trendwende nach der Postmoder-
ne, als deren Schwanengesang hier I'Mm NOT THERE aufgefasst wurde, indem dieser
Film noch einmal alle Signaturen der postmodernen Asthetik verdichtete und
radikalisierte. Die konventionellen Biopics dagegen reinstallieren den ,Star’ und
die Bewunderung fiir sein Schaffen und Werk, das ausfiihrlicher Gegenstand der
Darstellung und auch mitreiBender Uberwaltigender intradiegetischer Perfor-
mance ist. Diese Filme sprechen die Fans und solche, die es werden sollen, an,
setzen auf kommerziell erfolgreiche Superstars, deren bekannte Karrierestatio-
nen audiovisuell nacherzahlt werden. Damit der Idolcharakter des ,Stars’ ge-
wahrt bleiben kann, missen jedoch personeninterne Widerspriiche, rebellische
Verhaltensmuster und Exzesse der realen Vorbilder in der Regel psychologisch
gerechtfertigt und sodann austherapiert bzw. durch ,Lauterung’ getilgt werden.
Uber die dergestalt erzihlte soziale Reintegration des exzeptionellen Kiinstlers
kann dann modellhaft eine Reinstallation konservativer birgerlicher Normen-
und Wertesets erfolgen.

4.1 Privatisierung und konservative Heimholung Johnny Cashs in WALK THE LINE

Insbesondere das Johnny Cash-Biopic WALK THE LINE (James Mangold, USA 2005)
ist in dieser Hinsicht bis heute modellbildend und ging dabei so offensichtlich
moralisierend vor, dass es schon 2007 Gegenstand der Travestie WALK HARD — THE
Dewey Cox STORY (Jake Kasdan, USA 2007) wurde, die konventionelles Biopic und
Metabiografie parodistisch synthetisiert, indem die biografischen Narrative
durch Entlarvung genrestereotypischer Erzahlmuster der Lacherlichkeit preisge-
geben werden. In diesem Kontext werden auch einzelne Allusionen auf Elvis, die
Beatles, wiederum auf Bob Dylan®® sowie explizit auf die Badewannenszene in
THE DooRrs eroffnet, neben der Titelreferenz auf WALK THE LINE sind aber vor allem
strukturelle und inhaltliche Parallelen zu dem Johnny Cash-Film zentral.

Dazu gehort ein wesentliches Strukturmerkmal in der Erzahlung, das bemer-
kenswerterweise die derzeit prominentesten Filme des Genres seit WALK THE LINE

5 Unter anderem beschliet eine Parodie auf die Unverstindlichkeit und Komplexitit von Bob
Dylan-Songs die Credits des Films. In Farmer Glickstein heillt es etwa: , Corkscrewed brain waves /
Twist and shout / | can’t say what this song / is all about.” WALK HARD — THE DEWEY COX STORY, Jake
Kasdan, USA 2007, 1:30.
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allesamt funktionalisieren: Als narrative Klammer fungiert ein in der Karriere des
Stars fundamentales Ereignis, von dem aus ein selbstreflexiver Rickblick auf die
Vorgeschichte erfolgt, die sodann linear logisch-chronologisch erzahlt ist und in
den Filmen in nur leichten Variationen etwa entlang der folgenden Stationen
fUhrt: Kindheits-/Jugenderlebnisse mit psychologischer Grundierung der Persén-
lichkeit und eines lebensbestimmenden Kernkonflikts, Entdeckung des musikali-
schen Talents, Durchsetzung gegen (zumeist familiare) Widerstiande, Entdeckung
und Forderung durch Manager und Produzenten, Erfolg und Starwerdung, Krise
in Gestalt von Sex & Drugs-Exzessen und Ausbildung egomanischer Personlich-
keitsanteile, Fall, Lauterung und metaphorische Wiederauferstehung einherge-
hend mit sozialer Reintegration in Familie, Freunde, Band etc. sowie Erlangen
finalen Ruhms durch das initial vorweggenommene Zentralereignis, das in der
Schlusssituation wieder aufgegriffen wird und den Star erst zur lkone und somit
einem sozial akzeptablen Vor-Bild transzendiert. In WALK THE LINE wird diese
Klammer gebildet durch den Augenblick der Besinnung vor Johnny Cashs Folsom
Prison-Konzert,®® in WALk HARD durch den Moment vor dem Auftritt zur Verlei-
hung eines Lifetime Achievement Awards, in BOHEMIAN RHAPSODY den Moment vor
Queens legendarem Live Aid-Konzert, in ELvis (Baz Luhrman, USA 2023) (ber die
koharenzstiftende Rahmenerzdhlung des Managers ,Colonel Parker’, in LIKE A
COMPLETE UNKNOWN durch Dylans Besuche bei seinem Idol Woody Guthrie und in
RockeTMAN, durchaus ironisch, durch eine Suchttherapiesitzung Elton Johns, die
er mit einem rotgefligelten und gehdrnten Teufelskostiim bestreitet. Indem die
Filme dem Erzdhlten so je eine zirkuldare Rahmenstruktur implementieren, er-
weist sich die Binnengeschichte als eine teleologisch auf das im Sinne der filmi-
schen Botschaft zentrale Karrieremoment ausgerichtete Entwicklung, an deren
Ende die kinstlerische Rehabilitation und/oder die soziale Anerkennung durch
Familie und/oder Mentorenfiguren, Band und Fans stehen, wodurch der Konflikt
zwischen privater und offentlicher Person zuletzt ausgeraumt werden kann. Nar-
ratives Ziel ist somit in mehr oder weniger expliziter Auspragung die ,Bandigung’
des Rockstars, dessen Normalisierung und finale soziale Integration.

In WALK THE LINE geschieht dies durch eine Strategie, die man, wenn nicht als
biografiefdalschend, so doch als ideologische Selektion bezeichnen muss, da kon-
zeptuell wesentliche chronologisch-biografische Fakten nicht erzahlt werden,
wodurch der Film es so erscheinen lassen kann, als ob das rebellische Potenzial
des sog. Country-Outlaws erst durch die erzahlte Abkehr von Drogenkonsum und
Lauterung sozial kanalisiert und funktionalisierbar geworden wére. Ausgangs-
punkt der in der als Erinnerung vor dem Folsom Prison-Konzert 1968 ausgewie-
senen, in der Binnengeschichte dargestellten Entwicklung ist ein traumatisieren-
des Kindheitserlebnis, bei dem Cashs Bruder umkommt und sein Vater ihm das
Gefiihl gibt, dass das falsche Kind gestorben sei, sodass der folgende Aufstieg
zum berihmten Musiker als ein vergebliches Ringen um vaterliche Liebe und

66 Zur musikhistorischen Relevanz dieses Konzerts siehe etwa Matthias Wohlrab, ,Sternstunde im
Speisesaal: Legendares Knastkonzert von Johnny Cash”. Der Spiegel online. https://www.spiegel.
de/geschichte/johnny-cash-das-legendaere-knast-konzert-im-folsom-prison-a-1186187.html
(Abruf 10.04.2025).



Biografische Metafiktionen und Rockstar-Biopics |207

Anerkennung psychologisch motiviert ist.®” Hinzu kommen eine durch tourbe-
dingte Abwesenheiten und Entfremdung begriindete Ehekrise, Drogenabhangig-
keit und das sich anbahnende Verhaltnis zu der bereits beriihmten Countrysan-
gerin June Carter, die mit Ring of Fire seinen grofSten Hit schreiben und nach
einer christlichen Lauterung Cashs seine lebenslange zweite Ehefrau sein wird.
Die Problematik des Kiinstlers ist damit aber auf die Ebene des Privaten reduziert,
egomanische Anwandlungen, Drogensucht, wie Uberhaupt nicht-normkompa-
tibles Figurenverhalten erscheinen so monokausal aus dem Kindheitstrauma und
Mangel an Vaterliebe legitimiert. Was der Film seiner Figur dagegen in dieser
Karrierephase nicht attestiert, ist ein politisches Bewusstsein und soziales Inte-
resse. Dies, so setzt es WALK THE LINE, erwache erst mit Cashs Drogenentzug, der
Verbindung mit June und einer zaghaften Anndherung an den Vater dariber,
dass jener zuletzt anerkennt, Johnny konne besser Geschichten erzahlen als er
selbst. Die Entwicklung von einem an sich selbst leidenden zum sozial engagier-
ten Kiinstler verdeutlicht der Film anhand eines zentralen Zeichens, fiir das der
»Man in Black” steht: das Tragen schwarzer Kleidung, das zunachst noch unmoti-
viert ist: ,Du tragst schwarz, weil du nichts anderes zum Anziehen hast?“ fragt
June (0:46). Erst mit dem Gefangniskonzert wird das Tragen von Schwarz zu ei-
nem Zeichen mit politischem Aussagegehalt, das die Betroffenheit des Stars von
den gesellschaftlichen Zustanden und damit sein soziales Erwachen nach Beile-
gung der privaten Krise semiotisiert.®® Damit diese filmische Argumentation funk-
tionieren kann und Cashs Problematik nicht etwa auch als Missmut Uber die ge-
sellschaftlichen Verhiltnisse in den USA ausgelegt werden kdnnte, muss das
umfangreiche sozialkritische Werk des Kiinstlers vor dem 1968er Gefangniskon-
zert ausgeblendet werden. Der Song Folsom Prison Blues datiert dagegen schon
aus dem Jahr 1955 und bereits 1958 spielte Cash ein Gefdngniskonzert in San
Quentin. Alben wie Bitter tears — Ballads of the american Indian Uber das Leid
der indigenen Bevolkerung in den USA und Blood, Sweat and Tears Uber die Le-
bensbedingungen amerikanischer Arbeiter (beide 1963) statuieren das kontinu-
ierliche und explizit sozialkritische Engagement des Stars wahrend der Friih- und
Gesamtzeit seines musikalischen Schaffens, in die auch seine Drogenexzesse fal-
len.

Das bedeutet, dass WALK THE LINE Biografie und Werk des aus armlichen Far-
merverhaltnissen stammenden Kiinstlers mit indigenem Hintergrund bewusst
entpolitisiert, um eine eigentlich USA-kritische Dimension seines Schaffens aus
der biografischen Narration zu verbannen. Nur, indem dessen Krisenjahre aus-
schliefRlich privat motiviert erscheinen und zuletzt in dessen als caritatives sozia-
les Engagement ausgelegten Gefangniskonzerten Gberwunden werden, kann der
Country-Outlaw in Black hier biirgerlichen Uberzeugungssystemen reintegriert

57 Diese filmische Argumentation ist einer der Hauptreferenzpunkte der Parodie in WALK HARD.

68 1971 erldutert Cash explizit die Zeichenhaftigkeit seiner Kleidung in dem Song Man in Black:
»Well, you wonder why | always dress in black / Why you never see bright colors on my back /
And why does my appearance seem to have a somber tone / Well, there's a reason for the things
that | have on / | wear the black for the poor and the beaten down / Livin' in the hopeless, hungry
side of town / | wear it for the prisoner who is long paid for his crime / But is there because he's a
victim of the times” [...] (Johnny Cash, Man in Black, Columbia Records 1971).
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werden. WALK THE LINE reprdsentiert damit ein Gegenprogramm zu einer bis zu
Cashs Tod 2003 vorherrschenden lkonisierung durch die Gegenkulturen, die Gber
dessen Alterswerk, die American Recordings I-V (1994-2003), eine Neubelebung
erfuhr, indem die Alben nicht nur ,harte’ Texte und ein musikalisches Crossover
aus Country, Folk, Gospel, Grunge, Punkrock und Wave boten, sondern auch Co-
ver-Art mit explizit USA-kritischem Gestus, wenn das Star-Spangled Banner auf
dem Kopf stehend und eine Garten-Freiheitsstatue mit abgebrochenem Arm oh-
ne Fackel prasentiert wurden (siehe Abb.7). Ersteres wird in den USA als Verun-
glimpfung des zentralen Nationalsymbols angesehen und gilt nur als erlaubt, um
einen nationalen Notstand anzuzeigen, Letzteres symbolisiert, dass die USA nicht
mehr mit dem,Licht der Freiheit identifiziert werden konnen.
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Abb. 6 und 7: Johnny Cash und Zeichen der Gegenkultur: links T-Shirt- und Pos-
terprint mit Mittelfingergeste, rechts riickseitiges Cover der American Recordings
II: Unchained (1996)%°

Fast noch eindeutiger ist die Ikonisierung eines 1969 im Gefangnis San Quentin
von Jim Marshall aufgenommenen Fotos, das Cash aggressiv mit in die Kamera
ausgestrecktem Mittelfinger zeigt und welches bis heute eine vielfaltige Verbrei-
tung und weitere Kommerzialisierung erfahren hat, z.B. als T-Shirt- und Poster-
print mit dem typischen CASH-Schriftzug der American Recordings-Reihe (siehe
Abb. 6). Im Billboard-Magazin vom 14.03.1998 wurde es von Cash und seinem
Produzenten Rick Rubin in einer ganzseitigen Anzeige verwendet, um dem
»Nashville music establishment and country radio” nach einem Grammy-Award
fir das beste Country-Album fiir die unterbliebene Unterstiitzung zu ,danken’ —
auch hier wieder mit umgedrehter Flagge am linken unteren Bildrand.

Im Ringen um die Deutungshoheit lber die Biografie Johnny Cashs stellt der
Film WALK THE LINE letztlich den postmortalen Versuch der Heimholung eines
Kiinstlers dar, der sich nicht nur im traditionell konservativen Genre der Coun-

9 Abb. 6: T-Shirt- und Posterprint unter Verwendung einer Fotografie von Jim Marshall, aufge-
nommen bei einem Konzert in San Quentin im Jahr 1969. Urheberrechtshinweis: © HyaDunga,
http://www.redbubble.com/people/HyaDung (Abruf 13.04.2025). Abb. 7: eigener Scan.
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trymusik als ein Grenzganger erwiesen hat, sondern auch als politische Ikone der
Gegenkultur, die zeitlebens fiir ,the beaten down” eintrat.”” Wenn der Film die
Entwicklung Cashs als ,geraden Weg"” zum Widerstand gegenliber Versuchungen
und zu Verantwortung und christlichem Glauben erzahlt, dann dient dies letztlich
einer konservativen Vereinnahmung, die nur unter Verzicht auf die politische
Dimension seines Friih- und Spatwerks sowie tGberhaupt durch die Fokussierung
auf das Private leistbar war. Entsprechend parodiert WALK HARD in seiner finalen
Konzertszene genau jene programmatische Reduktion des Kinstlers auf eine
simple Selbstfindung im Privaten, wenn Dewey Cox bei der Verleihung des
Lifetime Achievement Awards in dem Song Beautiful Ride diese Bilanz seines Le-
bens zieht:

Now that I have lived

A lifetime’s worth of days
Finally | see

The folly of my ways

So listen when | sing of

The temptations of this world
Fancy cars and needles
Whisky, flesh and pearls

And then in the end

It's family and friends

Loving yourself

But not only yourself

It's about the good walk

And the hard walk

And the young girls you've made cry

It's about make a little music everyday 'til you di-ie”*

4.2 Geniekonzept und Psychopathologisierung in Love & MERcY

Das Biopic liber Brian Wilson (William Pohlad, USA 2014), den kreativen Kopf der
Beach Boys, hat unter jenen, die unter dem Paradigma der Rerefentialisierung
behandelt werden, einen &sthetischen und konzeptuellen Sonderstatus inne.
,Psyche’, ,Wahrnehmung’ und ,Identitat’ des Stars sind hier zwar stets in Koinzi-
denz mit dem kiinstlerischen Schaffensprozess behandelt, aber als nicht win-
schens- und nachahmenswert psychopathologisiert. Der Film prasentiert seinen
Star also nicht als ein Idol, sondern als einen ,Fall’. Krankhafte subjektive Sicht-
weisen Wilsons, die teilweise als Traum- bzw. Wahnsequenzen in surrealistischer

70 Die gegenkulturelle Perspektive nimmt etwa Franz Doblers Biografie The Beast in me — Johnny
Cash und die seltsame und schéne Welt der Countrymusik, Miinchen 62004, ein.
"1 WALK HARD, 1:23.
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Asthetik inszeniert sind, konterkarieren die ,normale’ AuRensicht auf dessen
Produktivitat und Ergehen. Einer langanhaltenden Schwarzblende zu Filmbeginn
sind etwa kakofonisch anmutende, vielschichtig Ubereinander gelagerte Tone
unterlegt, die auf den krisenhaften Bewusstseinszustand des Antihelden voraus-
deuten, aber auch bereits Anklange auf dessen berlihmteste surrealistisch-
psychedelische Werke Pet Sounds (1966) und Smile (1967 unv. Fragment/2011
rekonstruierte Fassung in The Smile Sessions) enthalten.

Die Diegese gestaltet sich wesentlich iber zwei kontrastierte und alternierend
montierte, in sich aber linear erzdhlte Zeitebenen, von denen die friihere der
1960er Jahre mit Brian Wilsons durch das Rubber Soul-Album der Beatles (1965)
inspirierten Ideen zu Pet Sounds einsetzt, das um die Jahrtausendwende vom
Rolling Stone Magazine als das zweitbeste Album ,aller Zeiten’ nach Sgt. Pepper
von den Beatles (1967) gerankt wird.”? Diese Erzdhlung handelt von den Schwie-
rigkeiten des als hochsensibles Genie dargestellten Wilson, seine kiinstlerischen
Visionen den anderen Beach Boys und dem Vater zu vermitteln, die weiterhin
lediglich auf das bewadhrte Erfolgsrezept des Surfsounds setzen wollen. Der
Kinstler erscheint hier als visiondrer Tonsetzer, der spontan vielstimmige Parti-
turen skizziert, die mit den Ublichen Regeln der Harmonik brechen und auf der
Ebene moderner Kunstmusik rangieren. Der zweite Handlungsstrang, angesiedelt
in den 1980er Jahren, zeigt das Genie als fremdbestimmtes psychisches Wrack
unter der manipulativen Kontrolle des Psychiaters Eugene Landy, der Wilson auf-
grund der falschen Diagnose , paranoide Schizophrenie® entmiindigen und beer-
ben will und ihn zu diesem Zweck gezielt ibermedikamentiert. Durch die neue
Liebe zu Melinda Ledbetter, die die Vorgehensweisen des Psychiaters infrage
stellt und eine gerichtliche Verfliigung gegen diesen erwirkt, kann Wilson wieder
die Kontrolle Uber sein Leben erlangen und zuriick zu Kreativitdt und ,Normalitat’
finden.

In der Tiefenstruktur verhandelt das Biopic also vor dem Hintergrund einer
konventionelles Erzahlen nur bedingt aufhebenden Asthetik die Geschichte einer
Errettung aus Selbstverlust und Fremdkontrolle zu Selbstbestimmtheit und
Selbstfindung. Durch das folgende Anknilpfen an frihere musikalische Erfolge
und die gerade den experimentellen Alben Pet Sounds und Smile extradiegetisch
heute entgegengebrachte kulturelle Wertschatzung wird der Kinstler aus der
Rickschau vollstandig rehabilitiert, wie auch die Person Brian Wilson durch neue
Liebe und Behandlung genest.

Die ,ldentitat’ Brian Wilsons ist dabei also nicht wie in I’'M NOT THERE diejenige
Bob Dylans in einem philosophischen Sinne grundlegend infrage gestellt, ebenso
wenig wird die dargestellte Biografie selbstreflexiv als ein Konstrukt thematisiert.
Der dargestellte Entwicklungsprozess von Fremdbestimmtheit zur Selbstfindung
orientiert sich vielmehr an konventionellen Entwicklungsgeschichten mit Ldute-
rung, Normalisierung und sozialer Reintegration. Entsprechend gefiahrden die
Extravaganzen des Stars nie die soziale Ordnung und sie sind kein Ausdruck von
Rebellion, sondern von ursachlich dem Drogenmissbrauch zugeschriebenen Psy-

72 Vgl. https://www.rollingstone.com/music/music-lists/500-greatest-albums-of-all-time-156826/
outkast-aquemini-2-155441/ (Abruf 31.03.2025).



Biografische Metafiktionen und Rockstar-Biopics |211

chosen und spater der verordneten Fehlmedikamentierung durch Psychophar-
maka geschuldet. Die Tendenz zum Psychopathologischen wird dabei mit Wil-
sons erhohter Sensibilitat in derselben Ursache wie seine Kreativitat verortet.
Kiinstlerisches ,Genie’ und ,Wahnsinn‘ liegen also in dieser filmischen Argumen-
tation einmal mehr nahe beieinander; das Horen innerer ,Stimmen’ kann hier der
kiinstlerischen Inspiration bei der Erschaffung vielstimmiger psychedelischer
Meisterwerke dienen, indiziert aber zugleich ,Wahnsinn’.

Eine Psychopathologisierung der dargestellten Figur bedeutet aber immer
auch, dass diese die ,Normalen’ und damit die mutmaflliche Mehrheit des Kino-
publikums nicht betrifft, es sei denn als Mitleid. Entsprechend neigt der Film
auch dazu, dasjenige, was an den exorbitanten Alben Pet Sounds und dem un-
veroffentlichten Smile ,rockt’, die experimentellen Sound-, Gesangs- und Melo-
diekonstrukte sowie die psychedelischen und tief traurigen Texte als Ausdruck
musikalischer und poetischer Innovation etwas herabzuwirdigen. So wird zwar
Paul McCartneys Statement, God only knows sei der beste Song, den er jemals
gehdrt habe, als Rechtfertigung zitiert,”®> aber mit dem kommerziellen Misserfolg
des Albums Pet Sounds scheinen die Argumente der (brigen Beach Boys besta-
tigt. Wenn die gemeinsame Komposition des im Anschluss publizierten Songs
Good Vibrations mit Mike Love, der fiir das ,alte’ Programm der Beach Boys
steht, ausfuhrlich dargestellt ist und betont wird, dass diese Zusammenarbeit alle
bisherigen Erfolge der Band bei weitem Ubertrifft, wird dagegen deutlich, dass
der Film damit fur eine kinstlerische Positionierung zwischen den Visionen des
,wahnsinnigen Genies’ und den Vorstellungen des realistisch an Kommerz und
Erfolg orientierten Mike Love pladiert. Da Good Vibrations Loves Gute-Laune-
Surf-Sound mit Wilsons psychedelischen Klangexperimenten, wie dem Einsatz
des Theremin, und seiner basalen Melancholie synthetisiert, wird auch ohne ex-
plizite Nietzsche-Referenzen deutlich, dass Love & MERcy fiir eine integrative L6-
sung der kiinstlerischen Krise pladiert: So gilt es, Loves ,apollinische’ und Wilsons
,dionysische’ Kunst, den schéonen Schein und die ,ewige und urspriingliche
Kunstgewalt“’# miteinander zu verséhnen — dann stellt sich zur Belohnung der
groBte Erfolg ein. Die Auseinandersetzung zwischen den beiden Masterminds der
Beach Boys verlagert nach AuBen, was nach Nietzsches Konzeption des Apolli-
nisch-Dionysischen eigentlich eine dem Kiinstlerindividuum grundsatzlich inha-
rente Problematik ist. Ist seiner Auffassung nach der Anteil des Dionysischen an
der Kunst (zumal der ,unbildlichen Kunst“ der Musik)’”> auch hoher als der des
Apollinischen zu bewerten,’® ist dem Film zufolge eine dionysische ,Selbstver-
wirklichung’ in rauschhaftem Wahnsinn nicht produktiv und selbstzerstorerisch.
Wahrend THE DOORS Morrisons Dionysierung zum Tode zeigt, erzahlt Love & MERr-
¢y von Wilsons Errettung durch eine Liebe, die ihm ,die emotionale Sicherheit

73 William Pohlad, Love & MERcyY (USA 2014), 1:07.

74 Nietzsche, Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik, S. 133.
S Ebd., S. 21.

76 Vgl. ebd. das 24. und 25. Kapitel, S.129ff.
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gab, die ich brauchte, um eine Karriere zu haben [... und] die Musik zu machen,
die meinem Herzen am nachsten war”.””

4.3 Heroisierung und Heteronormativitat in BOHEMIAN RHAPSODY (2018)

Das Biopic Uber Freddie Mercury, den Lead-Sdnger von Queen, gilt als erster
Genrefilm, der mit seinen Einspielergebnissen Blockbusterstatus erreichte.’®
Christiane Meiser hat in ihrer narratologischen Analyse dessen filmische Argu-
mentationsweise unter dem Fokus der impliziten Religion im Musikfilm ausfihr-
lich behandelt,”® sodass hier lediglich noch einmal auf einige Spezifika der biogra-
fischen Narration Bezug genommen werden soll.

Mark McCleerey bezeichnet BOHEMIAN RHAPSODY als ,,aggressively conventional
film“,2 der seine lineare chronologische Erzidhlung wiederum mit einer narrati-
ven Klammer umgibt, die durch einen Moment der inneren Einkehr und Riick-
schau von der Kindheit bis vor dem ca. 20miniitigen Auftritt bei Live Aid 1985
gebildet wird, der als Hohepunkt der Bandkarriere in die Musikgeschichte einge-
hen sollte. Damit funktionalisiert der Film die aus WALK THE LINE bereits bekannte
Erzahlstruktur, um den Prozess der Starwerdung und kiinstlerischen Reife teleo-
logisch auf diesen zentralen Moment auszurichten, den der Film als heroischen
Triumph prasentiert, dies allerdings vor dem Hintergrund des intradiegetischen
Wissens um Mercurys HIV-Infektion und der extradiegetischen Gewissheit Gber
seinen AIDS-Tod im Jahr 1991. Zu den Strategien der Heroisierung des Kiinstlers
gehort etwa, dass der Film Informationen ,,aus dem Leben [des] Helden nicht als
Vorgeschichte, sondern als Vorzeichen” behandelt und ,,schon den Erlebnissen
des Kindes den Hinweis auf seine kiinftigen Leistungen zu entnehmen® sucht und
»sie als Zeugen seiner frih vollendeten Eigenart” betrachtet, was Ernst Kris und
Otto Kurz als typische Merkmale einer Legendenbildung beschreiben.?! Dies in
Einheit mit der Inszenierung des Konzertauftritts, bei dem Mercury in gebroche-
nem Gegenlicht und mit kraftvoll ausgestrecktem Arm als triumphaler Beschwo-
rer der berauschten Fanmassen dargestellt ist, lasst jedoch nicht nur mit Meisner
von Indikatoren einer ,impliziten Religion” des Films sprechen,®? sondern erin-
nert dariiber hinaus auch unmittelbar an Leni Riefenstahls Reichsparteitagsfilm
TRIUMPH DES WILLENS (D 1935), der die Relation von exzeptionellem Individuum
und Gefolgschaft in analoger Weise inszeniert. Tatsachlich hat die mit 13 Minu-
ten Filmzeit gegeniiber dem 20mindtigen originalen Auftritt auRergewdéhnlich
lange Konzertsequenz auch eine dem Riefenstahl-Film vergleichbare Funktion in

7 Statement von Brian Wilson, https://www.brianwilson.com/melinda (Abruf 17.04.2025).

78 Bryan Singer/Dexter Fletcher, BOHEMIAN RHAPSODY (USA/GB 2018).

7 Christiane Meiser, Implizite Religion im Musikfilm. Eine Analyse der Medialitit von Musik im
Film. Wiirzburg 2023. Zu den Einspielergebnissen s. dort S. 237.

80 Mark McCleerey, ,Bohemian Normativity. Bohemian Rhapsody and the new Heteronormal®. In:
Film Criticism 43 (2019) H3. Zit. n. Christiane Meiser, Implizite Religion im Musikfilm, S. 238.

81 Ernst Kris/Otto Kurz, Die Legende vom Kiinstler: Ein geschichtlicher Versuch. Frankfurt am Main
1995 [1934] (stw; 1202), S. 37.

82 Christiane Meiser, Implizite Religion im Musikfilm, S. 256ff.
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der Statuierung von Mercurys Exzeptionalitdt, der selbst die anderen Bandmit-
glieder nur noch verwunderte Anerkennung zollen kénnen,® nachdem Mercury
zuvor noch Abbitte flir seine Hybris gegenliber der Band leisten und bekennen
musste, dass Band und Star ohneeinander nicht sein kénnen. — Forciert ausge-
driickt wird auch darin das Verhaltnis von Leader/Frontmann/Anfuhrer und Ge-
folgschaft in einer Weise verhandelt, die man mit Bezug auf den NS-Film als nar-
rative Legitimation des Fihrungsanspruchs bezeichnen wiirde. Wo also THE
Doors liber die explizite Analogsetzung von Hitler/Schamane/Jim Morrison das
destruktive, ,dionysische’ Potenzial, welches in der Beherrschung der Massen
innewohnt, reflektiert und metafiktional mit einer selbstreflexiven Referenz auf
McLuhans , The Media is the Message” aufbricht, erzahlt BOHEMIAN RHAPSODY pa-
thetisch die Geschichte eines Heldentriumphs, die in den Leadsanger, Band und
Masse symbolisch verschmelzenden Chéren von We are the Champions gipfelt.
Da, wie Meiser bemerkt, die Live Aid-Sequenz eine ,dsthetische Erfahrung mit
und durch Musik” darstellt, in die das Kinopublikum zudem durch die Spezifik der
Kamerafiihrung Grenzen transzendierend mit einbezogen wird,?* ist eine Identi-
fikation des Kinopublikums mit dieser Heldenverehrung impliziert.

Nun wird der Heroismus der Mercury-Figur allerdings mit einer zuséatzlichen
Semantik aufgeladen, die als rein filmisches Konstrukt nachweislich nicht den
biografischen Fakten entspricht. Bei der Aussprache der Band vor dem Auftritt
gibt Mercury seine HIV-Infektion bekannt und mit diesem intradiegetischen Wis-
sen wird das 1985 stattgefundene Konzert bestritten, wodurch die heroische
Inszenierung eine tragische Bedeutungskomponente erhadlt. Tatsdachlich erhielt
Freddie Mercury die HIV-Diagnose erst 1987.%85 Meiser spricht in diesem Zusam-
menhang davon, dass ,die historischen Ungenauigkeiten” einer ,narrativen Ver-
dichtung [dienen; M.N.], ein gingiges Vorgehen im Genre des Biopics“.8® Wurde
WALK THE LINE oben noch attestiert, biografische Fakten auszusparen, um den
Kinstler vor seinem ,caritativen Engagement’ in den Gefangniskonzerten als un-
politisch erscheinen zu lassen, werden diese hier gefdlscht, um das Lebensnarra-
tiv mit einer zusatzlichen Bedeutung aufzuladen, die es in der Realitat nicht hat-
te. Denn so ist die Schlusssequenz als Triumph eines Sterbenden determiniert
und zusatzlich zeichenhaft iberhéht. Wohlgemerkt wiirde in einer der biografi-
schen Metafiktionen dieser Sachverhalt legitim sein, da sich diese als markiert
eigenstandige Bedeutungskonstrukte gegenlber der referenzialisierten Biografie
verhalten. Von einem konventionellen realitatsreferentiellen Biopic wie BOHEMI-
AN RHAPSODY, das zudem mit der Live Aid-Sequenz partiell Szenen von der mimeti-
schen Qualitat eines Reenactments enthalt, wird das Publikum eine gewisse Fak-
tentreue in zentralen Aspekten erwarten. Moglicherweise war diese ,narrative

8 vgl. Meisner, S. 265.

8 Ebd.

8 Vgl. Sassan Niasseri, ,Bryan Singer: Bohemian Rhapsody”. In: Rolling Stone vom 24. 10.2018.
https://www.rollingstone.de/reviews/queen-bohemian-rhapsody-kritik/ (Abruf 14.04.2025) und
Sassan Niasseri, ,Darum verheimlichte Freddie Mercury seine AIDS-Erkrankung”. In: Rolling Stone
vom 20.01.2025. https://www.rollingstone.de/darum-verheimlichte-freddie-mercury-seine-aids-
erkrankung-2253031/ (Abruf 14.04. 2025).

8 Ebd., S. 238.



214 | Martin Nies

Verdichtung” insofern ,gut gemeint’ als Mercury damit als Ikone im Kampf gegen
das Virus, vor allem aber um die Anerkennung der Erkrankten erscheinen und
dariber auch noch einmal das Wissen um diese Krankheit in das 6ffentliche Be-
wusstsein gebracht werden kann. Zudem wird darlber das extradiegetische kul-
turelle Wissen Uiber dessen AIDS-Tod nur sechs Jahre nach dem Konzert in die
Diegese hineinprojiziert. Diesen biografischen Fakt schlicht nicht zu thematisie-
ren, weil er aufgrund der Entscheidung fir Live Aid als Hohe- und Endpunkt au-
Rerhalb des erzahlten Zeitraumes liegt, wéare der historischen Person und ihrer
kulturellen Bedeutung ebenfalls nicht gerecht geworden.

Dennoch verhalt es sich nicht so einfach mit diesem Teil der Ikonisierung in
BOHEMIAN RHAPSODY. Wo WALK THE LINE die Krise des Protagonisten monokausal aus
dem Ringen um véterliche Anerkennung motiviert, ist zentrales Problem in Bo-
HEMIAN RHAPSODY dessen Sexualitit.®” Das betrifft zum einen ganz allgemein Mer-
curys leitmotivisches Bediirfnis nach Liebe, das in dem als Filmmusik eingesetz-
ten Song Somebody to love expliziert wird, zum anderen aber auch seine sexuelle
Orientierung und sexuelle Praxis. Nun soll dem Film nicht unterstellt werden, er
behandle AIDS als narrative Sanktion fiir Mercurys Bisexualitat, zumal er gegen
Ende nach vielfaltigen negativen Erfahrungen endlich einen liebevollen Partner
findet. Auch dahingehend wirkt die Live Aid-Sequenz kulminierend, da hier alle
Beziehungen als ,geordnet’ erscheinen: diejenige zur Band, zur Mutter, zu seiner
Ex-Freundin Mary Austin, dem neuen Partner Jim Hutton und zum Publikum.
Weder Band noch Freunde oder Familie behandeln lberdies Mercurys sexuelle
Orientierung als ein Problem oder etwas ,nicht Wiinschenswertes’. Dennoch
spricht auch Meiser von einer auffallend , heteronormative[n] Darstellung der
intradiegetischen Liebesbeziehungen“8® und es wird durch die filmische Narrati-
on suggeriert, dass die HIV-Infektion Folge promisker homosexueller Sexualitat
sei, da sie derjenigen Lebensphase zugeordnet wird, in der Mercury die homo-
erotischen Anteile seiner Sexualitat erprobt. Zudem sind es ebendiese wechseln-
den Sexualpartner, die ihn auch mit den Drogen versorgen, die ihn siichtig wer-
den und die Selbstkontrolle verlieren lassen. So lokalisiert der Film die Ursache
flr Mercurys Lebenskrise und Erkrankung zum Tode in einer Gleichung von hete-
ronormativ als normabweichend aufgefasster ,Homosexualitat’ + ,Promiskuitat’ =
Drogen + AIDS. Unter dem semiotisch modellbildenden Aspekt dargestellter Wel-
ten und Geschichten transportiert diese Korrelation eine bedenkliche filmische
Botschaft, einerlei, ob diese intendiert sein mag oder nicht.

Noch wahrend der Dreharbeiten wechselte die Regie des Films von Bryan Sin-
ger zu Dexter Fletcher, der gleich im folgenden Jahr das Elton John-Biopic Ro-
CKETMAN (GB 2019) veroffentlichte, das mit Elton Johns Homosexualitdt ver-
gleichsweise unverkrampfter umging. So schreibt Barbara Schweizerhof in einer
Rezension vom 24.05.2019:

87 Eingangs ist auch die postmigrantische Herkunft von Einwanderern aus Sansibar ein Thema,
das aber nach der Annahme des Kiinstlernamens und damit einer ,neuen’ artifiziellen ldentitat
gegeniiber dem Sexualitatsdiskurs vollends in den Hintergrund tritt.

8 Ebd.
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Aber auch wenn ROCKETMAN angenehm offen sowohl mit der Homo-
sexualitat als auch mit den langen Jahren des Verleugnens, dem dar-
aus resultierenden Selbsthass und der Drogensucht seines Helden
umgeht, so merkt man dem Film doch durch und durch an, dass dies
eine sanktionierte und mithin desinfizierte Version eines Lebens ist.
Elton Johns Ehemann hat Produzentenstatus am Film, und die Geste
des ,lIch erzahl es, wie es wirklich wahr” ist in etwa so authentisch
wie das Glitzern der Steine auf Elton Johns ausgefallenen Biihnenkos-
timen.®?

Ein wesentlicher Unterschied der beiden Filme besteht aber eben darin, dass
BOHEMIAN RHAPSODY vorgibt, realistisch zu erzahlen, wahrend ROCKETMAN die Ge-
schichte auf die Sichtweise Elton Johns hin subjektiviert, der seiner Therapie-
gruppe in einem mit Glitter besetzten Teufelskostiim die eigene Geschichte er-
zahlt. Hier findet sich also insofern eine zusatzliche Ebene der Metaisierung, als
es sich um das Erzdhlen einer autobiografischen Geschichte in der Geschichte
handelt, und zwar als psychologisierte Selbstdarstellung und -rechtfertigung vor
der Therapiegruppe. Zudem wird diese markiert im Showoutfit der Blihnenper-
sonlichkeit eines ,Teufels’, der moglicherweise ,falsch’ erzdhlt, um seine Zuhorer
zu tduschen, von ,Elton Hercules John“ dargeboten® und eben nicht als die
wahrheitsgetreue Erzahlung des ,wirklichen’ Reginald Dwight wie der Kinstler
mit blrgerlichem Namen heiBt. Dartber hinaus sind in diesem Film die Grenzen
zum Mousical flieRend, wodurch ,Leben’ und ,Werk’ ohnehin intradiegetisch dif-
fundieren, was letztlich dazu flihrt, dass ROCKETMAN sich in seinem biografischen
Anspruch gar nicht ernst nimmt, sondern sich selbst als Inszenierung ausstellt,
wie es auch sein Protagonist mit seinen ausgefallenen Blihnenoutfits tut. ,Glitter
up your life”“ mag aber die gegenliber dem pathetischen Heroismus von BOHEMIAN
RHAPSODY sympathischere Devise sein.

4.4 Die Normalisierung Bob Dylans in LIKE A COMPLETE UNKNOWN

Im Titel des Biopics LIKE A COMPLETE UNKNOWN (James Mangold, USA 2024), ein Zitat
aus Dylans Song Like a Rolling Stone (1965), wird das zum Topos gewordene
Image der ,rdtselhaften Identitdt’ seines Helden zwar scheinbar aufgegriffen,
aber hier darf man diesen im Unterschied zu I'm NOT THERE kennenlernen und dem
Artist bei der Werkproduktion beiwohnen, ohne dass eine kiinstlerische oder
persodnliche Krise sein Genie irritieren kdonnte. Thomas Blum schreibt dazu:

Es ist eine Szene, die in variierter Form 6fter vorkommt in dem Film:
Der junge Poet in der Nacht oder am Morgen mit nacktem Ober-

8 Barbara Schweizerhof, ,Kritik zu ROCKETMAN®. In: epd film vom 24.05.2019. https://www.epd-
film.de/filmkritiken/rocketman (Abruf 14.04.2025).

% 5o stellt sich der Protagonist der Therapiegruppe vor, also mit seinem Kiinstler- und Starna-
men. Dexter Fletcher, ROCKETMAN (GB 2019), 0:02.
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korper, an der Gitarre herumzupfend, gedankenverloren rauchend,
sinnierend, in sein eigenes Genie versunken. Ja, so ist er eben, der
Kinstler! Wir sehen ihn in all seinen zum Klischee geronnenen Vari-
anten: den kreativen Akustikgitarren-Troubadour im Studio (Dialog
der Toningenieure: ,Wer schrieb denn diesen Song?“ — ,Er hier!”);
den stolzen angry young man auf dem Newport Folk Festival, wie er
seine Weltverdnderungshymne ,The Times They are a-Changin’“ vor-
stellt (,,Hier is” was Neues”); den eigensinnigen, storrischen Kinstler,
der sich 1965 auf der Bihne weigert, seinen Gassenhauer ,,Blowin’ in
the Wind“ zu spielen, und sein Publikum anblafft, dass es sich hier
schliefRlich nicht um ein ,Wunschkonzert” handele; den tapferen, re-
nitenten Dogmenverachter, der die ganze US-Friedens- und Biirger-
rechtsbewegung provoziert, indem er den Peace & Love-Teestuben-
tugendbolden zeigt, wie man eine Gitarre unter Strom setzt.
Mythisierung ist hier die zentrale filmische Verfahrensweise: das Ge-
nie, die Kunst und die Frauen.??

Der zeichenhaften Absenz eines identitdren ,Ichs’ in I’M NOT THERE wird in LIKE A
COMPLETE UNKNOWN eine permanente Prdsenz des biografierten Subjekts entge-
gengehalten, die den Filmtitel vom ,vollsténdig Unbekannten’ eigentlich ad ab-
surdum fihrt. Die ,Unergriindlichkeit’ Bob Dylans scheint dabei lediglich als ein
nicht zuletzt aus Marketingsicht offenbar unverzichtbares Mythem aktualisiert.
Allerdings unterbleibt eine Anndherung an ,die wahre Person‘ auch hier, selbst in
privaten Kontexten, denn der Film ist vollig der AuBenwahrnehmung und Ober-
flaiche seines Protagonisten verhaftet. Unterstellte man dem Film also eine ge-
wollte ,Poetik der Oberflache’, konnten Blums Beobachtungen in diesem Sinne
durchaus als konsistente filmische Inszenierungspraxis verstanden werden, der
sich die Ideen, Vorstellungen, das Denken und die Gefiihle des portratierten jun-
gen Dylan intendiert verbergen. Mdéglicherweise ist dieser Sachverhalt aber auch
schlicht pragmatischen institutionellen Aspekten geschuldet, da dieses Disney-
Movie mit deutscher FSK 6-Freigabe, um ein entsprechendes Rating zu erzielen,
gar kein Interesse an tieferen psychischen Motivationen, Widerspriichen und
Abgriinden der Figur haben kann. So ist etwa die Heroinsucht Dylans in den fil-
misch behandelten Jahren kein Thema, der gemessen an heutigen Hollywoodre-
geln grofite gezeigte Normverstold und rebellische Akt bleibt wohl die stets pra-
sente Zigarette. Auch metabiografische Briiche enthilt der Film folgerichtig
nicht, ein spielerisches Moment selbstreferentieller Spiegelung ergibt sich nur
dann, als Dylan mit seiner Partnerin den Bette Davis-Film Now VOYAGER (lrving
Rapper, USA 1942, dt. REISE AUS DER VERGANGENHEIT) rezipiert und er dort als Ki-
nozuschauer das Kinopublikum von LIKE A COMPLETE UNKNOWN direkt ansehend die
,vierte Wand‘ durchbricht,®? eine Szene, von der Daniel Kothenschulte, Rezen-
sent der Frankfurter Rundschau, Gbrigens vermutet, dass es sich hierbei um jene

%1 Thomas Blum, , Like A Complete Unknown”, S. 3.
92 LIKE A COMPLETE UNKNOWN, James Mangold (USA 2024), 0:30 (Timecode basierend auf Kinovor-
fihrung UCI Flensburg, 28.03.2025).
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handele, die der Regisseur erst auf personliche Bitte Bob Dylans hinzugefiigt ha-
be.?* Im Kontext intermedialer Bezugnahmen und damit metafiktionaler Selbs-
treflektion in LIKE A COMPLETE UNKNOWN konnte auch die betonte Prasenz eben je-
nes Motorrades wahrgenommen werden, mit dem der Auteur Dylan in I‘'m NOT
THERE den tddlichen Fake-Unfall zu Filmbeginn hat, der das Werk als Fiktion mar-
kiert. Wenn es hier zum rereferentialisierten Signum von Dylans Autonomie wird,
mit dem er jenseits von manager- und bandtrossbegleiteten Autofahrten seinen
eigenen Wegen folgt, Gberschreibt es symbolisch das dekonstruktivistische nar-
rative Konstrukt des Vorgangerfilmes.

Die Erzahlweise von LIKE A COMPLETE UNKNOWN betreffend schreibt wiederum
Blum: ,Man kann Heldengeschichten auf verschiedene Weisen erzdhlen, selbst
wenn es sich um Antihelden-Geschichten handelt. Doch am Ende wird in Holly-
wood immer eine sehr biedere Heldengeschichte daraus. So eine wie diese”.®*
Tatsachlich funktionalisiert der Film eine geradlinige Weg-Ziel-Struktur, um die
Kinstlerwerdung des Helden als Adoleszenzprozess, fokussiert auf die Anfangs-
phase von der Ankunft in New York 1961 bis zum legendaren Newport Folk Festi-
val 1965 zu erzahlen — Jorg Wimalasena von der Welt spricht in diesem Zusam-
menhang zurecht von ,,einem schematischen Und-dann-passierte-das-Film*“.%>

Ausgangs- und Endpunkt der Geschichte sind Dylans Krankenhausbesuche bei
Woody Guthrie, seinem Idol jener Jahre der Folk-Ara.?®¢ Beim Antrittsbesuch in
der Anfangsszene als junger und noch nicht erfolgreicher Bewunderer hofft
Dylan, dass von Woody der ,Funke” auf ihn Gberspringe. In der Schlussszene, die
unmittelbar auf den Newport-Auftritt als narrativem Hohepunkt folgt, und mit
dem er bekanntlich den Wandel von einem durch die Folk- und Protestbewegung
vereinnahmten Singer/Songwriter zum Rockstar vollzog, erhilt er dessen Mund-
harmonika als Geschenk. Mit der narrativen Klammer um Guthrie — hier zeigt
sich also wiederum die mittlerweile konventionalisierte Erzahlstruktur des ge-
genwartigen Erfolgsbiopics, die bereits in WALK THE LINE, BOHEMIAN RHAPSODY und
ROCKETMAN ausgemacht werden konnte, — und der Inszenierung dieser symboli-
schen Geste macht der Film deutlich, dass Dylan trotz der ,Elektrifizierung’ und
daraus resultierenden Entristung in Newport Uber seinen Werte- und Image-
wandel (und damit trotz seiner eigentlichen kiinstlerischen Emanzipation vom
Mentor) einzig legitimer Erbe dieser amerikanischen Legende politischer Musik
sei. Der filmische Konflikt der Figur beschrankt sich entsprechend auf die Verein-
nahmung durch eine lediglich noch dem Historischen verhaftete Folkgemeinde,

% Daniel Kothenschulte, , Das Dylan-Biopic ,Like a Complete Unknown’ — Reise in die Vergangen-
heit” [sic!, M.N.]. In: Frankfurter Rundschau Online vom 19.02.2025. https://www.fr.de/kultur/tv-
kino/das-dylan-biopic-like-complete-unknown-reise-in-die-vergangenheit-93581388.html (Abruf
30.03.2024). Der Artikel schreibt den Titel des Bette Davis-Filmes falsch.

% Thomas Blum, , Like A Complete Unknown”, S. 3.

% )érg Wimalasena, ,Die Musik Dylans beriihrt, sein Film aber nicht.“ In: Die Welt Online
27.02.2025. https://www.welt.de/kultur/kino/article255428568/Bob-Dylan-feiert-Deutschland-
Premiere-und-glaenzt-mit-Timothee-Chalamet-als-Hauptdarsteller.html (Abruf 30.03.2025).

% \Woody Guthrie ist mit BOUND FOR GLORY (Hal Ashby, USA 1976, dt. THIS LAND IS YOUR LAND) ein
beeindruckendes eigenes Biopic gewidmet, das auflerhalb der hier behandelten Thematik steht
und daher nicht weiter behandelt werden kann.
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die jede kiinstlerische Erneuerung, Weiterentwicklung und die Uberschreitung
traditioneller Genregrenzen ablehnt. Durch Guthries Geste erhalt Dylans weitere
Entwicklung eine héhere Legitimation, sodass er, durch das Krankenhausfenster
von seinem Idol und Mentor beobachtet, mit seinem Motorrad in eine neue viel-
versprechende Zukunft davonknattern kann, die bis zu Grammys, Oscar und Lite-
raturnobelpreis fiihren wird und damit bis zu hochstmdglichen gesellschaftlich-
kulturellen Weihen seines kiinstlerischen Werkes. Wo I’'M NOT THERE ein eigen-
standiges, sicher elitdres, da hoch komplexes und alle Hollywood-Regeln spren-
gendes Artefakt ist, als Medienprodukt ein verstérender filmischer, rebellisch-
subversiver Akt im Biopic-Genre, reduziert LIKE A COMPLETE UNKNOWN das biografi-
sche Narrativ ganz disneylike auf die Geschichte eines jugendlich-adoleszenten
Helden, dem nach kinstlerischen Zweifeln hohere Legitimation und Gerechtig-
keit durch einen viterlichen Mentor zuteilwerden — die Ubergénge zu konventi-
onellen Sportlerfilmen sind hier flieBend.

Wohl nicht zuletzt, um fir sein friiheres Johnny Cash-Biopic, WALK THE LINE, In-
teresse zu wecken, lasst Regisseur Mangold Uberdies Johnny Cash eine weitere
Mentorenfunktion in dieser Entwicklung Bob Dylans zukommen: Nicht nur, dass
er dessen Motorrad zuparkt, sodass der junge Held in der Krise am Morgen vor
dem Newport Festival nicht die Flucht antreten kann; der seinerseits Genregren-
zen sprengende Country-Rebell ermutigt ihn dazu, sein Vorhaben umzusetzen,
also im Grunde mit hollywood-konformer und das Dylan-Mythem zugleich negie-
render plattitider Botschaft, ,er selbst zu sein‘. Und auch Cash ist es, der Dylan
nach dem Eklat seine eigene akustische Gitarre reicht (Woodys Mundharmonika
hat er zu diesem Zeitpunkt bereits leihweise), um dem erziirnten Publikum noch
versohnlich das bekannte und nun bejubelte akustische Set darzubieten. Insbe-
sondere (iber diese abschliefenden Szenen um das Newport-Konzert und Woody
Guthrie wird also die Rock’n’Roll-Performance als symbolischer rebellischer Akt
des als Rockstar wiedergeborenen Dylan gleichsam entradikalisiert und be-
schwichtigt. An die Stelle der Verstérung durch I'm NOT THERE tritt hier schlichtes
lineares Erzahlen, Komplexitats- und Konfliktreduktion sowie das Prinzip der
Normalisierung und der Harmonisierung des Protagonisten mit sich selbst und
der Gesellschaft — der Glaube an das ,Ich’ ist wieder hergestellt, postmoderne
Sinnkrisen scheinen iberwunden zugunsten einfacher Heldennarrative, das nor-
menzersetzende Potenzial in der ,Idee’ des ,Rock’, fiir das die ,Elektrifizierung’
Dylans in Newport aus heutiger Sicht (nicht von den damaligen Folkies!) tbli-
cherweise angesehen ist, wird reduziert auf eine Performance und ihren Effekt.

% %k %k

Ebendies erscheint gegenwartig symptomatisch: Blockbusterbiopics wie WALK THE
LINE, BOHEMIAN RHAPSODY, ROCKETMAN und zuletzt LIKE A COMPLETE UNKNOWN miissen
im Vergleich zu intellektuell-elitdren ,Mindfuckern’ wie THE DooRrs und I'mMm NOT
THERE zwar als simplifizierend und unterkomplex wahrgenommen werden, ver-
weisen aber andererseits auch auf ein Bedirfnis nach Geschichten, die ,Sinn‘
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vermitteln und weniger Fragen aufwerfen, als dass sie narrative Losungen bieten.
,Uberasthetisierung’ bedeutet hier eine Tendenz zu Simplifikation, zur Nivellie-
rung von Widerspriichen, die Tilgung von Schmutz und Falten®” wie berhaupt
zur ,Sauberkeit’ in asthetischer wie moralischer Hinsicht und zur Entradikalisie-
rung des normensprengenden ,dionysischen’ Potenzials des Stars und des Rock
bei linearer und nicht mehr metabiografisch gebrochener Erzahlweise: Die bio-
grafische Illusion nach Bourdieu wird reetabliert, gréRtmogliche Ahnlichkeit der
Darsteller mit der biografierten Persona und Nachahmung von Gesang, Mimik,
Gestik wie Uberhaupt allen identitaren Personenzeichen angestrebt. Damit ist
das entmetaisierte Biopic auch Teil des aktuellen Effektkinos, wobei der genrety-
pische Effekt in der Imitatio der Starpersona und ihrer Performance besteht. So
bestaunt man die Nachahmung der Konzerte von Johnny Cash, des Live Aid-
Auftrittes von Freddie Mercury und Queen oder des Newport Festival-Konzertes
von Bob Dylan durch ihre herausragend talentierten Darsteller.

Die erzahlten Geschichten tendieren dabei ex- oder implizit zur Normenver-
mittlung und zur Mythisierung des Stars: Ersteres, indem normabweichendes
Verhalten als nicht-wiinschenswert ausgewiesen ist und haufig Lauterungspro-
zesse dargestellt werden, Letzteres, indem die Exzeptionalitat des Stars final be-
statigt wird. Das in allen Biopics narrativ verhandelte Problem beruht auf der
gemeinschaftlichen Voraussetzung, dass der Ruhm eines Einzelnen zur Verstar-
kung negativer Personlichkeitsanteile und somit zur Ausprdagung antisozialen
Verhaltens fihrt. Ein markanter Unterschied zwischen den Filmen besteht eben
darin, dass die Metabiografien auch dieses negative Potenzial, personeninterne
Widerspriiche und Konflikte mit der Gesellschaft bei Ausstellung des eigenen
kiinstlerischen Konstruktcharakters dulden oder normabweichendes Verhalten
mythisieren, wahrend die re-referentialisierten konventionellen Biopics ihre Arti-
fizialitat weitgehend verschleiern und in ideologischer Weise zur Losung von Kri-
sen neigen, um den Star zu einem soziokulturell respektablen Idol und Vor-Bild
zu transzendieren. Im Akt dieser sozialen Reintegration des ,Rockstars’ transfor-
miert der ,Rock’ zu einem entdionysierten Abbild seiner selbst, einem erstarrten
Klischee.

97 Dies kritisiert etwa Blum in LIKE A COMPLETE UNKNOWN mit Bezug auf die Darstellung des Green-
wich Village und der Figur Johnny Cashs. Vgl. Thomas Blum, ,Like A Complete Unknown.
Timothée Chalamet als Bob Dylan: Das Genie und die Frauen”. In: nd-aktuell.de/26.02.2025 /Kultur,
S. 1-4, hier S. 1 bzw. S. 3. https://www.nd-aktuell.de /artikel/1189 355.like-a-complete-unknown-
timothee-chalamet-als-bob-dylan-das-genie-und-die-frauen.html (Abruf 27.03.2025).
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Don’t criticize what you don’t understand, son.
You never walked in that man’s shoes.
Elvis Presley®®

Im Konigreich des Rock and Roll gibt es viele Le-
genden. Aber nur einen King.*®

5. Epilog: Elvis has left the Building — Dead Elvis

Nach Jarmuschs Film MysTERY TRAIN hat Greil Marcus mit Dead Elvis 1991 eine
Biografie des toten Elvis als ,Chronik einer kulturellen Obsession” veroffentlicht,
die ,verfolgt, wie sich viele Menschen angesichts seines Todes in das Abenteuer
verwickelt sahen, seine Geschichte neu zu schreiben ... und damit natirlich in
erster Linie ihre eigene”.1% Es ist die Geschichte des Fortlebens von Elvis im kul-
turellen Gedachtnis, im Andenken der Fans und medialen Reprasentationen. Die
Anzahl von drei Biopics Uber Elvis Presley, allesamt vollig konventionell erzahlt,
ist Gberschaubar: ELvis — THE KING (John Carpenter, USA 1979), ELvis (Mini-TV-
Serie, James Sadwith, USA 2005) und schliefRlich ELvis (Baz Luhrmann, USA 2022).
Bemerkenswert an Luhrmanns Version ist, dass sie aus der Sicht von Colonel Tom
Parker erzahlt ist, also des Mannes, der gemeinhin fiir Elvis’ Tragddie verantwort-
lich gemacht wird, weil er aus dem Rockstar ein ,Zirkuspferd“ machte.®! Das
oben festgestellte Prinzip der narrativen Klammer, welches das biografische Er-
zahlen im konventionellen Biopic a la mode umrahmt, wird hier als Rahmen-
Binnen-Erzahlung aus der Auflensicht des Opponenten umgesetzt — eine Strate-
gie, die auch Forman in AMADEUS anwandte, als er Mozarts Geschichte aus Salieris
Perspektive darstellte. Allerdings inszeniert der Film auch Episoden, bei denen
der ,Colonel’ nicht anwesend war, was diese als allgemeines Wissen oder Ge-
rlichte Uber Elvis ausweist, die sich der Erzahler zu eigen macht. Auch hier steht
das Prinzip der Imitatio des Stars wesentlich im Vordergrund, wie Tobi Miller in
Die Zeit bemerkt: ,Der junge Schauspieler Austin Butler ist in ELvIS ein toll trai-
nierter Elvis-Klon. Er hat die Moves drauf, die Knie, die Hiifte, die Lende. Er singt
sogar Uberzeugend, auch der parodierte Akzent aus dem Suiden sitzt“.19?

Das Modell einer AuBensicht auf den Star findet sich auch in den Biopics Uber
seine Ehefrau, ELvIis UND ICH (TV-Film, Larry Peerce, USA 1988) und PRrisciLLA (Sofia
Coppola, USA 2023), die Elvis zur Nebenfigur machen, letztlich aber auf diesen
als den ,eigentlich’ interessanten Erzdhlgegenstand bezogen bleiben. Zwar refe-
rieren beide Filme auf die Autobiografie Elvis and me (1985) von Priscilla Presley,

% Elvis Presley, zit. n. Caroline Cabe, ,10 Elvis Presley Quotes To Lift Your Spirits Higher”. Cow-
boys & Indians Magazine vom 22.12.2024. https://www-cowboysindians/2024/12/10-elvis-
presley-quotes-to-lift-your-spirits-higher (Abruf 17.04.2025).

% Chris Columbus, HEARTBREAK HOTEL (USA 1988), 0:00.

100 Greil Marcus, Dead Elvis. A Chronicle Of A Cultural Obsession. New York 1991. Hier: Klappen-
text der deutschen Ausgabe: Dead Elvis. Meister Mythos Monster. Hamburg 1993.

101 Tobi Miiller, ,Liebling Las VVegas*“. Die Zeit Online vom 23.06.2022. https://www.zeit.de/kultur/
film/2022-06/elvis-baz-luhrmann-film-rezension/komplettansicht (Abruf 17.04.2025).

102 Epd.
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aber Sofia Coppolas Filmtitel indiziert bereits eine Aullenperspektive auch auf
jene. Ist Priscilla auch Protagonistin und Elvis Nebenfigur, inszeniert sie der ,leise’
Film dennoch als Nebenfigur im Leben von Elvis, der frei von Alliiren in einer Pri-
vatgeschichte ohne die groBen Bilhnenmomente dargestellt ist. Der Einsatz von
Musik beschrankt sich eher auf intradiegetisches Radio- und Plattenhéren ande-
rer Kiinstler und dort, wo Elvis einmal musizierend gezeigt wird, geschieht dies
ohne pauschale lkonisierung, um die magische Aura des Stars in einzelnen Mo-
menten fir Priscilla splirbar werden zu lassen. Dies ist sicher der bislang privates-
te und intimste biografische Elvisfilm, der, indem er Absenz und Prdsenz des
Stars und Geliebten auf der zwischenmenschlichen Ebene aushandelt, gerade
durch die groBe Ndhe zu den Figuren eine Distanznahme im Zuschauen erzwingt.

Neben den eigentlichen Biopics existiert aber schlieflich eine Anzahl von Fil-
men, die eine hier noch nicht behandelte Ebene der biografischen Metafiktion
reprasentieren, indem sie Elvis zum Helden vollsténdig fiktionaler Geschichten
machen: HEARTBREAK HOTEL (Chris Columbus, USA 1988) etwa erzahlt davon, dass
der jugendliche Johnny 1972 Elvis in seine Kleinstadt entfiihrt, um seiner Mutter
den Herzenswunsch, einmal den King zu treffen, zu erfiillen. Wider Erwarten pro-
fitieren alle Beteiligten von der Situation, denn Elvis findet wieder neue Motiva-
tion, Anschluss an die Jugend und zuriick zum Rock’n’Roll, fiir Johnny wird er zum
Mentor in Musik- und Liebesdingen und mit der Mutter ergibt sich eine zarte
Liaison auf Zeit, bis der Star mit Bedauern wieder seinen Konzertverpflichtungen
nachkommen und abreisen muss. HEARTBREAK HOTEL statuiert so auch den Elvis
der Entertainer-Ara in jeder Beziehung als den ,wahren’ King, insbesondere ge-
genliber der Jugend, die zu dieser Zeit zu seinen orchestral liberproduzierten
Songs und dem Jumpsuit-Look eigentlich keinen Zugang mehr findet.

ELvis LEBT! NICHT TOT, NUR UNDERCOVER (Steve Balderson, USA 2016) spielt als bio-
grafische Metafiktion mit dem Mythos um Elvis‘ Fortleben nach einem lediglich
inszenierten Tod. Der Film greift wie schon zuvor ELvis MEETS NixoN (Allan Arkush,
USA/Kanada 1997) und im selben Jahr ELvis & NixoN (Liza Johnson, USA 2016) das
historisch belegte Angebot Elvis’ an den Prasidenten auf, als Federal Agent fir
das Bureau of Narcotics and Dangerous Drugs (BNDD) tatig zu werden, dies aller-
dings nicht in komdédiantischer Weise, sondern dramatischer Form. Der Star wird
nach Drohungen der Mafia unter neuer Identitdt in ein Zeugenschutzprogramm
aufgenommen, das ihn sowohl von seiner Familie, von Graceland, als auch von
seinem Starstatus vollstandig isoliert. So geht der Film auch der Frage nach, wie
ein sichtbar gealterter Elvis unerkannt ein gewodhnliches Leben entledigt von
Ruhm und Reichtum fiihren wiirde.

Die Existenz solcher Filme belegt, dass der Mythos des origindren Rockstars
,Elvis Presley’ noch heute produktiv ist und diesem eine Vielzahl an Narrationsty-
pen von der Adoleszenz- bis zur Verschworungsgeschichte angelagert werden
kann. Auch wenn sein frither Tod dazu verlockt haben mag, seine Geschichte
fiktional weiterzuspinnen, gibt es Vergleichbares von anderen jung verstorbenen
Rockikonen wie John Lennon, Brian Jones, Jim Morrison und Kurt Cobain nicht.
Ein ahnlich produktives mediales Eigen- und Fortleben lasst sich lediglich noch in
Bezug auf Hitler zwischen Chaplin, STAR WARS, INDIANA JONES, Dystopien wie Ro-
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bert Harris’ Fatherland und Satiren wie Er ist wieder da und MEIN FUHRER — DIE
WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER feststellen, was indiziert, dass in die-
sen Fallen eine kulturell als gesteigert interpretierte Exzeptionalitat des histori-
schen Individuums gilt, die sich aus dem Grad seiner Modellhaftigkeit speist —im
ersten Fall letztlich als Inkorporation des amerikanischen Traums eines Aufstiegs
aus armlichsten Verhaltnissen zu beispiellosem Ruhm, im zweiten als Abzieh-
und Zerrbild des Bosen. Mit der Korrelation beider Images spielt denn auch der
Name der Band Elvis Hitler, Gber die Craig Lee von der Los Angeles Times
schreibt: ,A canny, icon-bashing name still capable of shock appeal, Elvis Hitler
suggests all kinds of satirical possibilities“.1%> Das Cover der Death-Ride-69-EP
Elvis Christ (1988) zeigt Elvis gar mit Dornenkrone!® und in Alan Parkers Film THE
CoMMITMENTS (IRE/GB 1991) Uber eine fiktive irische Soulband, rangiert Elvis
Bildnis im heimischen Wohnzimmer tGber dem Papst (vgl. Abb. 8).

Abb. 8 und 9: Elvis Uber Papst in THE COMMITMENTS; strafender Elvis in ELVIS HAS
LEFT THE BUILDING®0?

Auch wenn Greil Marcus Elvis Presleys Vita in obigem Zitat als ein Klischee be-
schreibt, ist sie das erst geworden, weil sie ein offenbar groRRes kulturelles imagi-
ndres Potenzial aufweist und er, wie Bruce Springsteen sagt, die , Tlir aufgemacht
hat“. Der Film ELvIS HAS LEFT THE BUILDING (Joel Zwick, GB 2004) zeigt jedenfalls, wie
jener mit bloBen Nachahmern ohne eigenen kinstlerischen Auftrag verfahrt,
wenn Elvis am nachtlichen Sternenhimmel Gber einem landesweiten Treffen sei-
ner Imitatoren als strafender Gott erscheint, der alle mit einem Blitz aus seiner E-
Gitarre ausloscht (vgl. Abb. 9). Wo Jarmusch eine von Gott verlassene Welt ohne
Elvis zeigte, in der jener lediglich noch als untoter Wiederganger erschien, pra-
sentiert ELVIS HAS LEFT THE BUILDING in satirischer Uberspitzung filmischer Mythisie-
rungen die Apotheose des ,Superstars’ und sein Eingreifen in den Weltenlauf
gemald der Losung ,Du sollst Dir kein Bildnis machen” oder in der Sprache des
Films: ,, The Image is one thing, the human being is another”.106

103 Craig Lee, ,,Pop Music Reviews: Elvis Hitler jabs at Trash Culture” In: Los Angeles Times vom 26.07.
1986. https://www.latimes.com/archives/la-xpm-1989-07-26-ca-315-story.html (Abruf 18.04.2025).
104 Sjehe Greil Marcus, Dead Elvis, S. 5.

105 Abb. 8: Alan Parker, THE COMMITMENTS (IRE/GB 1991), eigener Screenshot (0:12); Abb. 9, Joel
Zwick, ELVIS HAS LEFT THE BUILDING (GB 2004), eigener Screenshot (1:19).

106 Epd., 0:20.
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Filme (chronologisch)

TRIUMPH DES WILLENS. Leni Riefenstahl (D 1935).

WEN DIE GOTTER LIEBEN. Kurt Hartl (D 1942).

PAT GARRETT AND BILLY THE KID. Sam Peckinpah (USA 1973).

BOUND FOR GLORY. Hal Ashby (USA 1976, dt. THIS LAND IS YOUR LAND).

AMADEUS. MiloS Forman (USA 1984).

ELvIS UND ICH. Larry Peerce (USA 1988).

HEARTBREAK HOTEL. Chris Columbus (USA 1988).

MYSTERY TRAIN. Jim Jarmusch (USA 1989).

THE COMMITMENTS. Alan Parker (IRE/GB 1991).

THE DooRs. Oliver Stone (USA 1991).

ELvis MEETS NIXON. Allan Arkush (USA/Kanada 1997).

PauL1s beEAD. Hendrik Handloegten (D 2000).

ScHooL ofF Rock. Richard Linklater (USA 2003).

8 MiLE. Curtis Hanson (USA 2003).

ELVIS HAS LEFT THE BUILDING. Joel Zwick (GB 2004).

Ray. Taylor Hackford (USA 2004).

ELvis. James Sadwith (USA 2005).

LasT DAYS. Gus Van Sant (USA 2005).

WALK THE LINE. James Mangold (USA 2005).

ONCE. John Carney (IRE 2006).

CoNTRoOL. Anton Corbijn (UK 2007).

I’M NOT THERE. Todd Haynes (USA 2007).

LA VIE EN Rosk. Olivier Dahan (F 2007).

WALK HARD — THE DEWEY COx STORY. Jake Kasdan (USA 2007).

FRAKTUS — DAS LETZTE KAPITEL DER MUSIKGESCHICHTE. Lars Jessen (D 2012).

INSIDE LLEWYN DAvis. Ethan & Joel Coen (USA 2013).

Love & MERcy. William Pohlad (USA 2014).

ELvis LEBT! Steve Balderson (USA 2016).

ELvis & NixoN. Liza Johnson (USA 2016).

BOHEMIAN RHAPSODY. Bryan Singer / Dexter Fletcher (USA/GB 2018).

A STAR IS BORN. Bradley Cooper (USA 2018).

RockeTMAN. Dexter Fletcher (GB 2019).

BARBIE. Greta Gerwig (USA 2023).

ELvis. Baz Luhrman (USA 2023).

PrisciLLA. Sofia Coppola (USA 2023).

Sisi & IcH. Frauke Finsterwalder (D 2023).

BAck To BLAck. Sam Taylor-Johnson (USA/GB 2024).

LIKE A COMPLETE UNKNOWN. James Mangold (USA 2024).

Die RUCKKEHR DES KINGS — DER AUFSTIEG UND FALL VON ELVIS PRESLEY. Jason Hehir (USA
2024).
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Architekturen des Sehens. Nachruf auf den Filmpalast

Wolfgang Struck

1. Prolog

Als das Tower Theatre 1927 6ffnete, war es mit knapp eintausend Platzen eines
der kleineren Kinos am Broadway von Los Angeles. Zwar musste es sich mit seiner
von dem Kino-Architekten S. Charles Lee entworfenen neobarocken Asthetik und
einem der Pariser Oper nachempfundenen Foyer nicht hinter seinen weit gréRe-
ren Nachbarn verstecken, aber der Kinosaal selbst war vergleichsweise schlicht:
Statt Orchestergraben gab es nur eine mit einem Fahrstuhl versenkbare Wurlitzer-
Orgel, und keine tiefe Blihne trennte Zuschauerraum und Leinwand. Technisch je-
doch Ubertraf es seine Konkurrenten. Es war nicht nur das erste Kino mit einer
Klimaanlage, sondern es konnte auch als erstes Tonfilme spielen, und zwar in allen
damals noch im Experimentalstadium befindlichen Tonsystemen. Die — relative —
raumliche Schlichtheit sollte Filmenthusiasten ansprechen, denen die an den gro-
Reren Hausern Ubliche Anreicherung des Filmprogramms mit allerlei Unterhal-
tungskiinsten und einer tiberbordenden Dekoration zu viel wurde. Ein Kino, wie
die Los Angeles Times schrieb, ,for those who like their movies straight, minus all
vaudevillian extras”.!

Was hier formuliert wird, ist das Programm jener Black Box, als die das Kino im
20. Jahrhundert fungiert. Es war zuerst die psychoanalytische Filmtheorie der
1970er Jahre, die diese spezifische dispositive Anordnung analysiert und theoreti-
siert, vor allem aber kritisiert hat. Die — als mannlich gedachten — Zuschauer, ,who
like their movies straight”, erscheinen als Tater-Opfer einer Konstellation, in der
im verdinglichenden, fetischisierenden, unterwerfenden Blick aus dem Dunkel des
Zuschauerraums auf die auf der Leinwand ausgestellten und allein schon durch die
apparative Anordnung sexualisierten Korper voyeuristische Lust und damit die
Verbindung von Sexualitdat und Macht eingelibt und ausagiert wird: , The cinema
satisfies a primordial wish for pleasurable looking, but it also goes further, develo-
ping scopophilia in its narcissistic aspect.”?

L[.A. Times, Oct 9, 1927 [https://losangelestheatres.blogspot.com/2017/09/tower-theatre.html;
10.4.2025].

2 Laura Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative Cinema". In: Philip Rosen (Hg.), Narrative, Appa-
ratus, Ideology. A Film Theory Reader. New York 1986, S. 198-209, hier S. 201.
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Unabhdngig davon, ob man sich der psychoanalytischen Perspektive anschlie-
Ren mag, finde ich die Wendung von der Analyse einzelner Filme oder Filmkorpora
zur Betrachtung des Ortes ihrer Rezeption anregend — gerade angesichts einer Si-
tuation, in der sich diese Rezeption zerstreut hat, und ,,those who like their movies
straight” erneut in die Defensive geraten sind.

Im Blick auf das Kino lasst sich, so mochte ich einem Vorschlag der Schriftstel-
lerin Esther Kinsky folgend argumentieren, das Sehen als Kulturtechnik beschrei-
ben. Eine immer wieder kolportierte Urszene der Kulturtechnikforschung beginnt
tatsachlich im Kino: Marcel Mauss berichtet in einem 1934 gehaltenen Vortrag von
einem Krankenhausaufenthalt in New York, bei dem ihm der eigentiimliche Gang
der Krankenschwestern aufgefallen war. Bei der Uberlegung, wo er ein dhnliches
Bewegungsmuster gesehen hatte, kommt er schlieflich auf das Kino:

Eine Art Erleuchtung kam mir im Krankenhaus. Ich war krank in New
York. Ich fragte mich, wo ich junge Madchen gesehen hatte, die wie
meine Krankenschwestern gingen. Ich hatte genug Zeit, dariiber nach-
zudenken. Ich fand schlieBlich heraus, dal es im Kino gewesen war.
Nach Frankreich zurilickgekehrt, bemerkte ich vor allem in Paris die
Haufigkeit dieser Gangart; die jungen Madchen waren Franzosinnen
und gingen auch in dieser Weise. In der Tat begann die amerikanische
Gangart durch das Kino bei uns verbreitet zu werden. [...] Also gibt es
ebenso eine Erziehung zum Gehen.3

Gehen, so schliel8t Mauss, ist weder eine rein individuelle noch allein eine naturli-
che, angeborene Tatigkeit. Es entsteht, wie auch andere Bewegungsmuster, im
Zusammenspiel von technischen Medien, sozialen Systemen und Kérpern. Und
das macht die Techniken des Kérpers zu Kulturtechniken: Kulturtechniken sind
Techniken, in denen materielle und symbolische Dimensionen, Dinge und Zeichen,
sich auf untrennbare Weise liberlagern.

Esther Kinsky Ubertragt das auf das Sehen: ,Sehen ist eine Fertigkeit, die man
erlernt”.% Blicke aus dem Fenster, durch das Fernglas und den Sucher der Fotoka-
mera treiben diesen Lernprozess an, Giben ein, durch den gerahmten Blick, die Se-
lektion und Kombination von Fragmenten, aus dem, was vorhanden ist, Sinn zu
erzeugen. Das Kino schliel3t daran an, erweitert aber zugleich die Perspektive:

Denn wichtig waren nicht nur die Filme, sondern auch der Ort. Das,
was sich auf der Projektionsflache entfaltete, war unweigerlich an die-
sen Raum gebunden, an das Dunkel mit Ausblick in eine Welt, die, wie-
wohl kadriert, groRer als die eigene, von anderen Grenzen be-
stimmte.”

3 Marcel Mauss, ,,Die Techniken des Kérpers”. In: Ders, Soziologie und Anthropologie, Bd. 2. Frank-
furt/M. 1989, S. 199-2009, hier S. 202.

4 Esther Kinsky, Weiter Sehen. Berlin 2023, S. 10.

>Ebd., S. 17.
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Mit Weiter Sehen hat Kinsky den Kulturtechniken des Sehens ein eigenes Buch
gewidmet. Ohne das explizit zu machen, ist das auch eine Revision der psychoana-
lytischen Filmtheorie. Vor allem aber ist es der Versuch einer Positionsbestim-
mung:

Das Kino war der Schauplatz eines Jahrhunderts. Heute scheiden sich
die Geister am Verhaltnis zu diesem Ort. Warum Kino? Filme stehen in
anderen Formaten zur Verfiigung, die Black Box des Zuschauerraums,
die den Rahmen schuf, wir nur noch von wenigen als notwendiger Ort
des Sehens empfunden, das Beharren auf dem Filmerleben im Kino ge-
legentlich sogar als elitar abgetan. Als ginge es doch nur um das Was.
Und nie mehr um das Wie.®

2. Weiter Sehen: Esther Kinskys Kinotraum

»Was war natlrlicher als ein grofles Kino an einem gottverlassenen Ort der verirr-
ten, verworfenen, verspielten und ausgedienten Szenen?*’

Auf einer Reise durch den Studosten Ungarns, in einem Dorf, das einmal eine
Kleinstadt war, seit dem Zusammenbruch des Sozialismus aber mit zwei Dritteln
der Einwohner:innen auch den Status als Stadt verloren hat, entdeckt die Erzéhle-
rin von Weiter Sehen ein leerstehendes Kino. Sie verliebt sich in das fir den Ort
nicht nur erstaunlich grolBe, sondern im Stil der sozialistischen Moderne auch ar-
chitektonisch anspruchsvolle Gebdude — ,eine Prasenz, die alles in den Schatten
stellte” —,2 kauft es schlieRlich und nimmt es, liebevoll renoviert, aber mit stéran-
falligen Projektoren, wieder in Betrieb.

Es ist ein Kampf gegen die Geschichte. Weiter Sehen ist 2023 erschienen, die
Handlung spielt etwa zwei Jahrzehnte friher, Mitte der 2000er Jahre, als das pan-
demische Kinosterben langst auch den ehemaligen Ostblock erreicht hatte. ,Nie-
mand geht mehr ins Kino“, erklart eine Nachbarin der Erzahlerin in Budapest:
»Wenn man am Kino gesehen wird, meinen alle, man hatte kein Geld fir einen
Fernseher. Oder ein Videogerat“.° Und was in der GroRstadt gilt, bewahrheitet
sich auch in der Provinz. Nur die ersten Vorstellungen im wiedereréffneten Kino
sind einigermaRen gut besucht, meist von dlteren Leuten mit nostalgischen Erin-
nerungen an die Zeit, als das Kino noch der soziale Mittelpunkt des Ortes war und
neue Filme lang erwartete Ereignisse. Die Alteren erinnern sich zwar an Klassiker,
noch einmal sehen mdchten sie sie aber genauso wenig wie neue Filme. Nach ei-
nigen Wochen bleibt die Erzadhlerin allein im Saal.

Ein Jahr dauert das scheiternde Kino-Experiment. Weijter Sehen erzahlt davon
nicht kontinuierlich, sondern unterbrochen durch Riickblenden in die Geschichte

®Ebd., S. 10.
"Ebd., S. 33.
8Ebd., S. 54.
Ebd., S. 58.
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des Kinos (des einen im ungarischen Tiefland, der vielen, die die Erzédhlerin ken-
nengelernt hat und schliefRlich des Kinos Gberhaupt) sowie durch essayistische
Passagen, die eine Theorie des Sehens entwerfen. Aber auch die Geschichte um
Kauf, Renovierung und letztlich scheiternden Betrieb des Kinos wird nicht chrono-
logisch prasentiert, sondern in zeitlichen und rdumlichen Spriingen, die Erlebnisse
in Budapest mit den Ereignissen im namenlos bleibenden Dorf kontrastieren. Dass
das Buch, das dem Titel Weiter Sehen keine paratextuelle Genrezuordnung hinzu-
fligt, an einen ,,Ort der verirrten, verworfenen, verspielten und ausgedienten Sze-
nen” fuhrt, kann man durchaus auch als eine Selbstbeschreibung lesen. Prasen-
tiert wird eine Sammlung von Szenen.

Deren achronologischer und narrativ nur schwach motivierter Folge entspricht
eine eigentiimliche Mischung aus hyperrealistisch geschilderten Details und liber-
raschenden Leerstellen. Man erfahrt, dass die Erzdhlerin nach langeren Aufenthal-
ten in London, Warschau und Wien nun in Budapest lebt, man erfdhrt auch, wo
dortihre Lieblingskinos waren und welche Filme sie gesehen hat. So lasst sich etwa
das ,alte Everyman in Hampstead“'® ohne Miihe finden. Der ungarische Schau-
platz dagegen bleibt namenlos, und die mdandernde Anreise lasst sich auf keiner
Karte nachvollziehen. Auch die Fotos, die den Textfluss unterbrechen, geben nicht
Namen und Lage des Ortes preis, den die Erzdhlerin nach dem Schriftzug an der
Kinofassade ,,Mozi-Dorf” tauft. Mozi aber ist kein Name, sondern das gebrauchli-
che ungarische Wort fiir Kino, das also auch nur generisch benannt wird und sich
namen- und koordinatenlos im Vagen einer weiten Landschaft verliert. Namenlos
bleibt schlieflich auch die Erzahlerin — nicht einmal, dass es sich um eine Frau han-
delt, lasst sich mit Sicherheit behaupten. Und man erfahrt nicht, was sie auller
haufigen Kinogangen und dem Sprachstudium in Polen auf den Stationen ihres Le-
bens getan hat, wovon sie lebt, woher das Geld stammt, mit dem sie das Kino
kauft, einige Leute bezahlt, die ihr bei der Renovierung helfen, und einige Monate
lang auch einen Vorfihrer, der die gemieteten Filme zeigt, die aulRer ihr niemand
sehen will. Es scheint nahezuliegen, solche Leerstellen mit der Biographie der Au-
torin zu fiillen: Kinsky hat an den genannten Orten gelebt, arbeitet als Ubersetze-
rin englischer, russischer und polnischer Literatur und schreibt und veréffentlicht
Gedichte, Erzahlungen und Romane. Und sie verbringt einen Teil ihres Lebens in
der ungarischen Kleinstadt Batonya, wo sie auch eine zeitlang ein Kino betrieben
hat — das Kino, das auf den Fotos im Buch zu sehen ist. Das Geld fiir das Kino-
Experiment wiirde also auf dem deutschen Buchmarkt verdient, auf dem dann
auch das Buch tiber das Kino-Experiment erscheint.

Aber, abgesehen davon, dass der Text eine solche autofiktionale Lesart an kei-
ner Stelle nahelegt, verfehlt die Identifikation von autodiegetischer Erzédhlerin und
Autorin eine Pointe des Textes. Die Frage, wovon die Erzahlerin lebt, ist signifikant
gerade deshalb, weil sie nicht beantwortet wird. Das heif3t nicht, dass Weiter Se-
hen nicht an Okonomie interessiert wire, aber eben nicht primar an der des glo-
balen Kapitalismus, die einen Ort in der Provinz ins Abseits gedrangt hat, und auch
nicht an der, die es einer im Vergleich zu den Bewohner:innen dieses Ortes relativ
wohlhabenden Frau erlaubt, sich einen nostalgischen Traum vom Kino zu erfiillen.

0 Ebd., S. 37.
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Worum es geht, deutet sich in einer mehrfach wiederholten Formulierung an, in
der durchaus von Geld die Rede ist, allerdings von jenen ungarischen ,,Blechmiin-
zen”, die ,nun bald ganz aus dem Verkehr gezogen werden sollten, weil man selbst
fur eine Handvoll dieser Miinzen nichts mehr kaufen konnte“.!! Genau das diirfte
dann aber den letzten ihrer Art ein langes Nachleben in Sammelalben und auf
Tauschborsen sichern.

Weiter Sehen erzahlt nicht nur vom Verschwinden, sondern auch vom Weiter-
leben dessen, was obsolet geworden ist, seine Funktion und seine kulturelle Po-
tenz eingebliRt hat. Nicht aber in der ungarischen Provinz gelingt eine teilweise
Rettung des Obsoleten, sondern auf dem deutschen Buchmarkt, wo seit der Jahr-
tausendwende in einer erstaunlichen Zahl fiktionaler oder semifiktionaler Texte
das Kino zu Literatur geworden ist. Das war in vergleichbarem Male nur einmal,
ein Jahrhundert zuvor, in der Kinematographenliteratur der klassischen Moderne
der Fall. War es dort die Faszination des Neuen, eines Versprechens auf die Zu-
kunft, so flihren Texte wie Yoko Tawadas Das nackte Auge (2004), Alexander Klu-
ges Geschichten vom Kino (2007), Christian Krachts Die Toten (2016), Felicitas
Hoppes Die Nibelungen. Ein deutscher Stummfilm (2021), Daniel Kehlmanns Licht-
Spiel (2023) in die Vergangenheit eines Mediums, das an sein Ende gekommen zu
sein scheint. Nirgendwo verbindet sich dieser Modus des Nostalgischen so kon-
sequent mit einer Rekonstruktion des Kinos als architektonischer, sozialer und
dispositiver Raum als in Weiter Sehen. Dabei zeigt sich einerseits, dass sich mit der
Verlagerung der Filmrezeption in private Rdaume das Sehen selbst auf fun-
damentale Weise verandert. Andererseits aber lberleben zumindest einige der
Kulturtechniken des Kinos anderswo.

Zum ersten Mal betritt die Erzahlerin ,ihr’ Kino in Begleitung eines Mannes, der
hier einmal Filmvorfiihrer war, nun aber im Nachbarhaus Fahrrader und N&h-
maschinen repariert. Im Vorfihrraum stolpert sie, ganz buchstablich, in eine der
yverspielten und ausgedienten Szenen:

Um die Projektoren lagen Filmspulen. Jozsi stand knocheltief in
aufgerolltem Zelluloid und hielt einen Streifen gegen das triibe Licht
aus dem Fliegendreckfenster. Das weild ich noch, sagte er. Das war ein
Liebesfilm. Oder so was in der Art. [...] Ich hielt den Streifen hoch, den
J6zsi behutsam wieder auf den Boden gelegt hatte. Mit einiger Miihe
erkannte ich in dem triiben Licht die Schlussszene aus Der Mann der
Friseuse. Mir fiel der letzte Film ein, den ich mit demselben
Schauspieler gesehen hatte. Der Film lief damals kurz in einem kleinen
Kino am oberen Ende der Burggasse in Wien und hiel} Das letzte Kino
der Welt. Ein Film, in dem es um Filmstreifen geht. Das kam mir wie
eine fast alberne Fligung vor.!?

Die auf dem Filmstreifen identifizierte Szene evoziert sofort weitere, angesammelt
in einer langen Kinobiographie. Der Schauspieler ist Patrice Leconte, und der ,,Film,

1 Ebd., S. 166f.
12 Ebd., S. 50f.
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in dem es um Filmstreifen geht” EL VIENTO SE LLEVO LO QUE (DAS LETZTE KINO DER WELT,
Alejandro Agresti, Argentinien 1999). lhm schlieBt sich wenig spater ein sehr
dhnlicher, im gleichen Jahr entstandener ungarischer Film an: EGY TEL AZ ISTEN HATA
MOGOTT (EIN WINTER AM ENDE DER WELT/KINOTRAUME, Janos Can Togay, Ungarn 1999).
Beide (offensichtlich ohne Bezug aufeinander nahezu gleichzeitig entstandene)
Filme handeln davon, wie abgelegene Orte, in denen das Kino die einzige Unter-
brechung des Alltags darstellt, plotzlich vom Film-Nachschub abgeschnitten wer-
den und wo dann aus Ubrig gebliebenen Fragmenten wiiste Found-Footage-Mon-
tagefilme entstehen.'® Aber dass sich Kinskys passionierte Kinogdngerin nun, als
sie erstmals einen wirklichen, wenn auch aus der Zeit gefallenen, Vorfiihrraum be-
tritt, in nahezu die gleiche Situation versetzt sieht, die sie zweimal schon im Kino
gesehen hatte, erscheint ihr selbst als ,fast alberne Figung”.

Nicht die auf den Filmstreifen zu findenden Szenen und der moglicherweise da-
raus zu montierende (zu fiigende) Film interessiert Kinsky. An den Anfang ihres
Buches hat sie eine Unterscheidung gestellt: ,Was man sieht und Wie man
sieht”,* und sich, an John Berger anknipfend, entschieden, das Wie erkunden zu
wollen.'> Das Was wiirde der mogliche Rekurs in die Filmgeschichte in den Blick
nehmen, zu dem der imaginierte Found Footage Film ebenso fihren wiirde wie
ein wie auch immer kuratiertes Filmprogramm (und sei es die Filmbiographie eines
Lebens). Die Frage nach dem Wie fiihrt dagegen in eine Geschichte des Sehens, zu
dem das Kino als Dispositiv, als apparative Anordnung gehort — und damit insbe-
sondere die Szene, die der verlassene Vorfiihrraum selbst bildet. Im Zelluloid-Hau-
fen auf dem Boden, den daraus hervorragenden Projektoren und dem Mann, der
sie einmal bedient hat, versammelt sich noch einmal ein Teil jenes Akteurs-Netz-
werks, das einmal das Kino gebildet hat.

Abb. 1: Albertina Carri, Cine Puro, daad-Galerie Berlin; https://www.berliner-ku-
enstlerprogramm.de/de/events/albertina-carri-cine-puro/ Abruf am 4.5. 2025.

13In EGY TEL AZ ISTEN HATA MOGOTT bilden etwa Eisensteins POTEMKIN, Langs NIBELUNGEN und Renoirs
LA GRANDE ILLUSION zusammen mit einigen amerikanischen Melodramen ein hochst irritierendes
Amalgam. Zusammengehalten wird der Versuch, aus heterogensten Fragmenten eine Geschichte
zu generieren, allein durch einen hochst phantasievollen Kinoerzahler.

4 Kinsky, Weiter Sehen, S. 9.

15 It is seeing which establishes our place in the surrounding world” (ebd.) lautet das John Bergers
Ways of Seeing (London 1972) entnommene Motto.
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Die Filmemacherin und Kiinstlerin Albertina Carri hat diese Szene in einer Reihe
von Filminstallationen vor Augen gestellt. In Cine Puro (2022 in der daad-Galerie
Berlin) sind Filme zu sehen, die nichts mehr zu sehen geben und genau dadurch
selber sichtbar werden als das, was normalerweise dem Publikum im Kino entzo-
gen, im Off verborgen, bleibt. Carri hat einzelne Filme ,aufgehoben’ und im Raum
aufgespannt (siehe Abb. 1), aber nicht, um sichtbar werden zu lassen, was hier zu
sehen wére, wenn man, wie Kinskys Filmvorfiihrer, einzelne Bilder gegen das Licht
halten und vielleicht einen Liebesfilm erinnern wiirde. Sichtbar wird stattdessen,
dass diese Filme nie wieder etwas zeigen werden, sondern dass ihnen, im Exil der
bildenden Kunst, allein noch bleibt (fiir eine gewisse, eher kurze Frist), sich selbst
zu zeigen. Nur so kdnnen sie auf das verschwundene Milieu hinweisen, in dem sie
,Zu Hause’ waren, als Teil eines Akteurs-Netzwerks, das etwas zu sehen gibt und
damit eine sehr spezifische Kulturtechnik des Sehens begriindete.

Ein Film auf Zelluloid oder ,Zelluloseazetat’, wie es mit der Zeit zur gro-
Reren Haltbarkeit entwickelt wurde, ist ein sonderbares Geschopf. Ein
verdichtetes, verletzliches Zeugnis von vereinten Anstrengungen, von
Eingriffen und Ubergriffen und unzihligen unwigbaren Umstinden
geschuldeten Umstdnden, dem Technik und handisches Kénnen dazu
verhelfen, immer wieder, mit jeder Vorfiihrung sich zu der Welt zu ent-
falten, die fiir die Dauer, die die Zelluloidstreifen brauchen, um vor ei-
ner starken Lichtquelle mit festgesetzter Geschwindigkeit und von
mehreren Spulen und Spindeln geleitet vorbeizulaufen, den dunkeln
Zuschauerraum vor der Leinwand so erfiillen kann, dass sie die auf kein
erkennbares Geheil} ablaufende Wirklichkeit aufSerhalb des Kinos in
den Hintergrund treten l4sst.®

Natdlrlich ist dieses aus Zelluloid erschaffene Milieu nicht vollig verschwunden,
aber es hat sich zuriickgezogen von den Filmpaldsten der Innenstadte und den
omniprasenten Vor- und Kleinstadtkinos in einige wenige, spezialisierte Pro-
grammbkinos, deren Besuch nicht mehr alltaglich ist. Fiir die wenigen Enthusiasten,
die hier echte Filme betrachten, bilden sie eher das, was Odo Marquard Morato-
rium des Alltags genannt hat.!’ Viele dieser Enthusiasten dirften, dhnlich wie ich
selber, mit gemischten Gefilihlen auf die Installationen Carris reagieren. Zu sehr
erinnert das Spiel mit dem Material dem vermeintlich kreativen ,Schallplatten-
Upcycling”, wie es immer wieder in Do-it-yourself-Journalen vorgeschlagen wird.8

Die wenigen Schallplattenfreunde, die nach wie vor die Magie des Vinyl be-
schworen, kénnen so etwas wohl nur mit einer Mischung aus Trauer und Emp6-
rung ansehen. Das Bastelmaterial liefern — wenn keine Sammlungen zu pliindern

16 Ebd., S. 18f.

7 0do Marquard, ,,Moratorium des Alltags. Eine kleine Philosophie des Festes”. In: Walter Haug/
Rainer Warning, Das Fest. Poetik und Hermeneutik XIV. Miinchen 1989, S. 684-691.

18 7.B. ,Schallplatten-Upcycling: 4 geniale Hacks fiir Retro-Lover”, in der Zeitschrift Familie unter
der Rubrik ,Basteln mit Kindern” [https://www.familie.de/diy/diese-4-deko-ideen-mit-schallplat-
ten-bringen-musik-in-dein-zuhause--01H2SYNKJATFQ6AP1RK52NVN7R; 10.4.2025].
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sind, die einst von Eltern oder Grol3eltern liebevoll gepflegt wurden — Flohmarkte.
Und dort findet auch Kinskys Protagonistin eine Spur dessen, was die Basis ihres
Kino-Traums ausmacht:

Eines Samstags fand ich unter den ausgestellten Waren an Feris Stand
einen Gegenstand, der mich neugierig machte, ohne dass ich irgendet-
was mit ihm anzufangen wusste. Es war ein langliches, eckiges, schma-
les Teil aus verkratztem Metall, mit einem Guillotinenschneider und
mehreren Klammern versehen, unter denen sich ein flacher Streifen
Materie iber einer transparenten Glasflache ein- oder durchfihren
lieR. Schnarrend erklarte Feri, es handele sich um eine Vorrichtung,
wie man sie im Vorfithrraum eines Kinos brauchte, um gerissene Film-
streifen zu kleben. Ich drehte das Gerat hin und her und betrachtete
es von allen Seiten, versuchte mir vorzustellen, wie man in aller Eile
darauf Zelluloid flickte. Der mit einem Filmriss verbundene Aufwand
war mir nie klar gewesen, ich konnte mir hier, an diesem Gegenstand,
die Prazision und Geschwindigkeit vorstellen, die erforderlich waren,
die Fingerfertigkeit und Gelassenheit, die man brauchte, wahrend im
Zuschauerraum das Publikum mit den FiBen scharrte. Ich bezahlte
den Gegenstand und trug ihn in die Wohnung, ohne mich noch weiter
auf dem Flohmarkt umzusehen.?

Erst nach der Erklarung des Verkaufers bekommt das, was fiir die Ahnungslose nur
ein ,flacher Streifen Materie” ist, einen Namen: Zelluloid. Wie auch Vinyl ist das
mehr als ein Material. Von den Worten geht ein magischer Klang aus; sie sind Me-
tonymien fir Erfahrungen, flir Lebenszusammenhange, fir Rezeptions- wie Pro-
duktionsverhaltnisse. Sie miissen in die Hand genommen werden, mit einer Sorg-
falt, die ihnen nicht selten liebevoll gewahrt wird. Mit ihnen verschwinden
Kulturtechniken. Das heimische Streaming von Filmen verdrangt nicht nur jene ei-
gentimliche Mischung aus sozialer Versammlung und dispositiver Orientierung
des Blicks auf das Rechteck, dessen Rahmen die ibrige Welt ausloscht. Es raubt
nicht nur einsame Spaziergange zuriick zur Wohnung oder lebhafte Kneipenge-
sprache, in denen das Gesehene ,nachklingt’. Vor allem verdandert es fundamental
das Off des Kinos, das sich der passionierten Kinogangerin, die unzahlige Zuschau-
errdume kennt, aber noch nie in einen Vorfiihrraum geblickt hat, hier er6ffnet. Zur
Filmklebepresse geworden, evoziert das zunachst geheimnisvolle Objekt das Wort
Zelluloid, gefolgt von einer Szene (,,versuchte mir vorzustellen®), in der handwerk-
liche Skills (,,Prazision und Geschwindigkeit”, , Fingerfertigkeit und Gelassenheit”)
zusammenflieRen; Skills, die fiir die digitale Projektion (sei es im Kino oder vor dem
heimischen Bildschirm) nicht mehr benétigt werden.?® Der Apparat evoziert, mit

19 Kinsky, Weiter Sehen, S. 60f.

20 Tatsichlich hatte die Erzdhlerin diese hier vorgestellte Szene schon vorher gesehen, namlich in
dem von ihr beschriebenen ungarischen Film EGY TEL AZ ISTEN HATA MOGOTT, in dem ausgiebig zu se-
hen ist, wie schwierig es ist, Filme zu kleben. Zelluloid fordert noch weitere Skills, beispielsweise
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anderen Worten, einen Wechsel bzw. eine Erweiterung der Perspektive. Kino ist
nicht nur ein Ort des Sehens, sondern eine soziale Versammlung, die tiber den Zu-
schauerraum hinausreicht und auch lber die Genialitdt eines auteurs. Aber wie
jede Infrastruktur wird das kinematographische Off erst erfahren im Moment der
Stérung, oder hier seines Verschwindens, das die Filmpresse aus dem Vorfiihr-
raum auf den Flohmarkt geworfen hat.

Lasst sich dieser Verlust aufhalten? Luc Boltanski und Artaud Esquerre beschrei-
ben, wie in einzelnen Fallen nicht mehr konkurrenzfahige Waren und Produktions-
prozesse marktfahig ertlichtigt und erneut in den 6konomischen Prozess einge-
speist werden konnen. Die Grundlage dafiir bildet ein Mechanismus des enrichis-
sement (der Anreicherung),?! der die Dinge einem ,Dispositiv des systematischen
Sammelns“?? unterstellt: Mechanismen der Verknappung, der Erzeugung von ,,Sel-
tenheit”, der Bildung von Serien und Mustern, die auf Vollstandigkeit angelegt
sind, reichern die Objekte — das kénnen Produkte ebenso sein wie Orte und Prak-
tiken — mit einem symbolischen Wert an, der nur noch wenig mit ihrem Ge-
brauchswert zu tun hat. So, wie auch in Sammlungen das am wertvollsten ist, was
am schwersten zu bekommen war (das eine Sammelbild, das zwar nicht schéner
ist als die anderen der Serie, aber durch sein Fehlen den ganzen Rest entwertet...),
konnen auch eigentlich fiir den Gebrauch bestimmte Produkte durch die Anrei-
cherung mit ,Vergangenheit” und ,Erinnerungskraft“?® unerwarteten Wert be-
kommen: Messer, die in jahrhundertealter Handwerkstradition hergestellt sind,
schneiden nicht besser als solche aus industrieller Massenproduktion, aber sie
sind schwerer zu bekommen und vermitteln damit ein Gefiihl des Wertes; Zimmer
in einem Hotel, in dem Charles Bukowski, Patti Smith und Andy Warhol geschlafen
haben, in dem Sid Vicious gestorben ist und das Joni Mitchell und Bob Dylan be-
sungen haben, missen nicht bequem sein, um Leute anzuziehen, die bereit sind,
viel Geld fiir eine Ubernachtung zu bezahlen. Manchmal kann auch das Kino davon
profitieren: Dass etwa das Lincoln in Port Angeles (Abb. 2), einer kleinen Fischerei-
hafenstadt im dulRersten Nordwesten der USA, das Kinosterben langer liberlebt
hat als tausende von Kinos vergleichbarer Stadte, liegt wohl vor allem daran, dass
es ein prominenter Handlungsort in Stephanie Meyers Twilight-Serie ist.

die logistische Erfahrung, die der weltweite Versand schwerer Filmspulen Programmplaner:innen
abverlangt.

21 Luc Boltanski/Arnaud Esquerre, Bereicherung. Eine Kritik der Ware. Berlin 2018 [Original: Enri-
chissement. Une critique de la marchandise. Paris 2017]; zur Mehrdeutigkeit des Begriffs siehe S.
16: ,,Dabei spielen wir mit der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks ,enrichissement’, den wir zum einen
in dem Sinne verwenden, in dem man von der Anreicherung eines Metalls spricht, von der Berei-
cherung eines Lebens, dem Reicherwerden einer Kultur, der Veredelung eines Kleidungsstiicks o-
der auch von der Bereicherung, die es darstellt, wenn eine Sammlung um eine Reihe von Objekten
erweitert wird. Damit soll die Tatsache hervorgehoben werden, dass diese Okonomie weniger auf
der Produktion von neuen Dingen beruht, als vielmehr bereits vorhandene Dinge vor allem
dadurch reicher zu machen versucht, dass sie sie mit Geschichten verknlipft. Zum anderen verweist
der Ausdruck ,Bereicherung’ auf eine Besonderheit dieser Okonomie, dass sie sich niamlich den
Handel mit Dingen zunutze macht, die vornehmlich fiir Reiche bestimmt sind, die mit ihnen als
zusatzliche Bereicherungsquelle Handel treiben.”

22 Ebd., S. 328.

B Ebd., S. 334, 336.
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Abb. 2: Lincoln-Theatre, Port Angeles, Washington (eigenes Foto)

Am wirkungsvollsten ist die Verklarung einer vorindustriellen Vergangenheit: eine
zur kapitalistischen Strategie mutierte Nostalgie, die Boltanski und Esquerre so
nlichtern wie nachdriicklich entzaubern. Auch wenn sie dabei eher an Luxus den-
ken — ,die bildenden Kiinste, die Kultur, den Antiquitdtenhandel, die Griindung
von Stiftungen und die Schaffung von Museen, die Luxusindustrie, die Patrimoni-
alisierung und den Tourismus“?* —, lieRe sich die Okonomie der Anreicherung viel-
leicht auch auf Flohmarkte libertragen. Als parainstitutionelle Sammlungspraxis
konnte sie Kinskys Erzahlerin verleiten, ein Objekt zu kaufen und als Beute nach
Hause zu tragen, das sie nicht gebrauchen kann, von dem sie nicht einmal weiR,
wozu es genau dient. Und als im Vergleich zu den meisten Besucher:innen dieses
Flohmarkts relativ wohlhabende ,Fremde’ verfiigt sie liber die finanziellen Mittel,
etwas fortzutragen, das sie nicht gebrauchen kann.

Ubertragt sich solche nostalgische Verkldrung einer — hier: vordigitalen — Ver-
gangenheit dann nicht auch auf Kinskys Erzdhlung selbst? Weiter Sehen stellt diese
Frage selbst,?®> etwa dann, als einer der Arbeiter, die das Kino renovieren, die Er-
zahlerin mit einem Umnutzungsvorschlag provoziert, der ein , gnadenloses Licht
auf die Sicht der Dinge“ wirft, wie sie die Bewohner:innen des Dorfs haben: ,[l]ch
versteh nicht, warum du hier ein Kino haben willst. Das hatte mal eine schéne
Parkgarage werden kdnnen, ganz modern“.2® Das wére, wie die Erzahlerin riso-
niert, ,,in einer Gegend, in der es an allem mangelte, auBer am Platz, wo die meis-
ten Menschen nur ein Fahrrad besaBen”, wohl noch weniger erfolgversprechend,
aber es wirde ,einen Schlussstrich [...] dokumentieren, die Endglltigkeit einer
Veranderung, die mit einer Absage an den Willensakt des So-und-nicht-anders-
Sehens verbunden war”.?” Parkhaus und Kino treten in einem Kampf symbolischer

24 Ebd., S. 15.

25 Nicht nur im Text, sondern auch als Buch, das sich in ungewdhnlichem Format, sorgfiltiger Aus-
stattung, gutem Papier und hochwertigen lllustrationen der Transformation in ein e-Book wider-
setzt.

26 Kinsky, Weiter Sehen, S. 147.

27 Ebd., S. 148.
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Okonomien gegeneinander an: Das eine verspricht eine — wenn auch rein imagi-
nare — Anbindung an die globalen Strome des Weltverkehrs, das andere die Riick-
kehr einer lokalen Form der Versammlung — einer Vergangenheit, die fiir die Be-
wohner:innen des Dorfes nicht sentimental aufgeladen ist und der sie — wie alle
Nutzer:innen von Streamingdiensten — im ,,gnadenlosen Licht auf die Sicht der
Dinge“ langst eine Absage erteilt haben.

Damit bliebe auch die Filmklebepresse ein Objekt, dessen angestammtes Milieu
unwiederbringlich verloren ist und dem allein noch das ,Sammlungsdispositiv”
Wert verleihen kann — literarisch vielleicht durch eine metaphorische Anreiche-
rung: als Verweis auf das Prinzip der Montage, die den verlorenen Zusammenhang
wiederherzustellen vermag. Aber auch dem hat Kinskys Text ja mit dem Hinweis
auf die ,fast alberne Fligung“ schon eine Absage erteilt. Daflir ermoglicht er aber
hier, so meine These, eine erneute Erweiterung der Perspektive. Die Klebepresse
ist darin weder Metapher der Montage noch Metonymie des Kinos, sondern Teil
eines ganz anderen Milieus geworden, das mit dem Flohmarkt in den Blick gerét,
der auf einem verlassenen Rangierbahnhofsgeldnde in Budapest, ,,zwischen un-
krautliberwucherten Nebengleisen mit ausgedienten Rangierloks und Giterzug-
waggons*“,?® dem Blick der meisten Touristen und wohlhabenderen Birger:innen
entzogen ist. Gehandelt wird hier vor allem das, was anderswo aussortiert worden
ist. ,Hauptsachlich verkauften hier Arme an Arme: Eribrigtes, Erbeutetes, Errun-
genes”. Kaum jemand kann hier etwas anfangen mit ,dem hauchdiinnen Vorkrieg-
sporzellan”, dessen Wert die Verkaufenden nicht einschatzen kdnnen und den die
Kaufenden, die auf der Suche sind nach Praktischem, wohl auch nicht schatzen
wirden.?® Sammler:innen auf der Suche nach Produkten, ,,die weniger wegen ih-
rer direkten Nutzlichkeit als aufgrund ihrer Ausdruckskraft und wegen der Ge-
schichten wertgeschitzt werden, die ihre Zirkulation begleiten”,® sind hier eher
selten anzutreffen. So bleibt die Erzadhlerin, deutlich wohlhabender als die Ubli-
chen Besucher:innen, eine AuBenseiterin mit ihrem Begehren nach AuBergewdhn-
lichem. Aber das bringt sie in Kontakt mit Leuten, die sie sonst nicht treffen wiirde,
etwa einem Verkaufer, ,der mit ratselhafter Vorahnung immer etwas bereithielt,
was in mir Gberwiltigende Erinnerungen oder ein neugieriges Staunen weckte”.3!
Dieses rétselhafte Talent sichert dem Verk&dufer ein Uberleben am Rand des Welt-
markts. Und auch ,Prazision und Geschwindigkeit”, ,Fingerfertigkeit und Gelas-
senheit” sind nicht verloren gegangen, wie die Erzahlerin erfahrt, als der ehema-
lige Vorflihrer im Dorfkino ihr zeigt, wie man gerissene Filme zusammenklebt.
Uber die dazu notwendigen Fertigkeiten verfiigt der ehemalige Vorfiihrer immer
noch, und sie werden sehr wohl noch gebraucht, auch wenn er nun nicht mehr
Filme, sondern Fahrrader und Nahmaschinen repariert. Seine Kund:innen sind da-
rauf angewiesen, wie die Kaufer:innen auf dem Flohmarkt auf die Waren, die sie
sich selbst als industriell gefertigte Massenwaren neu nicht leisten kdnnen, wie die

28 Ebd., S. 59.

2 Ebd.

30 Boltanski/Esquerre, Bereicherung, S. 35.
31 Kinsky, Weiter Sehen, S. 60.
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Verkaufenden auf diesen Markt, wo sie aus dem, was anderswo aussortiert, flr
unbrauchbar erklart worden ist, noch einen geringen Gewinn ziehen.

Unversehens ist das Kino in Weiter Sehen auch ein Vehikel geworden, das die-
sem Markt und diesen Menschen am Rande der globalisierten Weltwirtschaft fiir
einen Augenblick zur Sichtbarkeit verhilft, Menschen, deren Skills nicht der Anrei-
cherung dienen, sondern ihr Uberleben sichern. Sie sind Teil einer Okonomie der
Armut und der Not, des Reparierens und Weiternutzens, die der globale Kapitalis-
mus mit jener von Boltanski und Esquerre beschriebenen Okonomie des Luxus an
den Rand gedrangt hat, die aber gleichwohl existiert.

Der Kino-Traum von Kinskys Protagonistin interveniert nur kurzfristig in diese
Praxis, und er hinterlasst keine bleibenden Spuren. Nachdem sie nach zégerlichen
Anfangen monatelang zur einzigen Zuschauerin geworden war, schlieBt sie das
Kino wieder und verlasst den Ort. Den wenigen Menschen, denen sie zeitweise
Arbeit gegeben hatte, bleibt nun nichts, als ihren Heimatort ebenfalls zu verlassen.

Damit wird deutlich, warum die angedeutete autofiktionale Lesart zu kurz
greift. Sie lenkt die Aufmerksamkeit zu sehr auf die Erzdhlerin und ihren Traum.
Um sie geht es jedoch nur insoweit, als sie als Kundschafterin in der anderen Welt
fungieren kann. Einer Welt, die aus dem Blick zu geraten droht in einer Entwick-
lung, in der sich das Symbolische vom Materiellen abzul6sen scheint. Oder, anders
gesagt, in der das Sehen wie die Arbeit und das Sozialleben von ihren je spezifi-
schen materiellen Rdumen — und den sie pragenden Prozessen und Skills — abge-
I6st und ins Private (des Heimkinos, des home office, der social media) verlagert
werden kdnnten.

3. Scherben kehren

Am Ende, als der Traum vom Kino, von der Wiederbelebung eines verwaisten Ki-
nos in der ungarischen Provinz und weit dartiber hinaus der Traum von der Be-
wahrung einer Form, einer Kulturtechnik des Sehens, die nur im Kino und mit dem
Kino moglich sein soll, als dieser Traum gescheitert ist, kommt es zu einer letzten
Begegnung zwischen der Erzahlerin und einer jungen Frau, die eine zeitlang zwar
nicht den Traum geteilt, aber an der Renovierung des Kinos mitgearbeitet hatte.
Mit dem Scheitern dieses Traums hatte auch sie ihre Hoffnungen auf eine dauer-
hafte Beschaftigung in ihrem Heimatort aufgeben missen.

Sie hatte groRes Gliick gehabt, sagte sie. Sie hatte eine Arbeit in der
grofiten Fliesenfabrik des Landes und war nur damit beschaftigt, Zer-
brochenes aufzukehren. Es sei eine gute Arbeit, keine bdsen Uberra-
schungen, lachte sie. Den ganzen Tag nur Scherben kehren, fragte ich
ungldubig zurtck, sie lachte, ja, es geht so viel kaputt.3?

Ob die Scherben, die sie nun in der Fliesenfabrik aufkehrt, noch irgendwie weiter-
verwendet oder einfach nur entsorgt werden, erfahren wir nicht; vielleicht weil3

32 Ebd., S. 170.
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es die Frau selbst nicht — aber es ist wohl nicht anzunehmen. Industrielle Massen-
produktion ist nicht auf Recycling und Reparaturen angelegt. Trotzdem aber schaf-
fen die Scherben, die Stérung im Produktionsprozess, Arbeit — nicht nur im Sinne
von Mihsal, sondern als bezahlte Anstellung. Der Kapitalismus braucht Leute, die
sich um das kiimmern, was er nicht mehr brauchen kann.

Und so finden auch die Scherben eine Zweitverwertung. In der Fabrik aus dem
Weg gerdumt, wandern sie in ein Anderswo: treten auf als nichtmenschliche Ak-
teure einer literarischen Szene. Hier konnen sie sich mit anderen Objekten/Akteu-
ren verknilipfen, etwa mit dem Kino bzw. dem Kino-Traum der Protagonistin, der
sich am Ende nicht erfiillt haben wird — jedenfalls nicht in der ungarischen Wirk-
lichkeit. Das Kino erweist sich als etwas, das hier niemand mehr brauchen kann.
Aufgehoben ist es allein noch im Traum, der sich als literarischer Text manifestiert.
Nicht nur das Kino wird dabei ins Medium der Literatur transferiert, sondern auch
das Sammeln, dem Weiter Sehen in verschiedenen Variationen des Scherben Keh-
rens nachsplirt.

»Aufkehren” wird in der wiederholenden Nachfrage der Protagonistin zu ,keh-
ren“ — und bRt damit seine semantische Eindeutigkeit ein. Kehren kann neben
aufkehren und zusammenkehren auch umkehren heil3en, und das wiederum meint
ebenso, eine Bewegungsrichtung zu andern, als auch, eine Sache von einer ande-
ren Seite zu betrachten — so, wie es etwa Archdolog:innen mit Scherben tun, die
zu den wertvollsten Objekten zdhlen, die Grabungen zu Tage fordern. Das, was
Menschen wegwerfen, was obsolet geworden ist, erzahlt mehr tber ihr Leben, ih-
ren Alltag, als das, was sie konservieren und petrifizieren.

Eine solche kehrende, archdologische, Perspektive auf das, was irgendwann
und irgendwo obsolet geworden ist, hat derzeit eine gewisse Konjunktur in der
Literatur: Was bleibt, wenn kulturelle Praktiken sich erschopft, ihre Funktion, ihre
O0konomische Potenz eingebiiRt haben? Oder, in den Worten Anna Lowenhaupt
Tsings: Wie lebt es sich in den Ruinen des Kapitalismus?33 Selbst wenn man sich
auf den deutschsprachigen Raum beschrankt, sind es erstaunlich viele Biicher, die
diesen Fragen nachspliren, sich also irgendwie am Projekt des Scherben-Kehrens
beteiligen. Und immer wieder sind es Praktiken des Sammelns, die dabei nicht nur
inhaltlich eine zentrale Rolle spielen, sondern die auch die Gestalt der Texte selbst
pragen. Texte, die keine koharente Narration entwickeln, sondern oft sehr hete-
rogene Materialien in einen losen Zusammenhang bringen. Sammeln wird so zu
einer Form des Sich-Verhaltens zu iberkommenem und obsolet gewordenem Ma-
terial: der Literatur alter weiBer Manner in Sharon Dodua Otoos Schnipsel der
Stille, kolonialen Akkumulationspraktiken in Dorothee Elmigers Aus der Zuckerfab-
rik, nationalen Mythen in Felicitas Hoppes Die Nibelungen. Ein deutscher Stumm-
film, dem Atlas in Judith Schalanskys Atlas der abgelegenen Inseln —und eben dem
Kino. Uberraschend ist das deshalb, weil das Sammeln selbst ja keineswegs mehr
als harmlose Praktik gelten kann, sondern, wie eine Fille sammlungskritischer
Analysen gezeigt hat, kaum von neokolonialen und neoliberalen Okonomien zu

33 Anna Lowenhaupt Tsing, The Mushroom at the End of the World. On the Possibilities of Life in
Capitalist Ruins. Princeton 2015; dt. Der Pilz am Ende der Welt. Berlin 2018.
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trennen ist.3* Dennoch geht es in den genannten Texten um mehr als eine nostal-
gische Letztverwertung, die das Obsolete noch einmal in eine kulturelle Okonomie
einspeist. Ebenso sehr geht es um die an6konomische Dimension jeder Okonomie,
in der Sammeln beispielsweise als Alternative zu den grofSen Erzéhlungen und ih-
rer zunehmend fragwiirdigen Koharenz erscheinen kann.

4. Epilog

Allzu bequem lebt es sich jedoch nicht in den Ruinen des Kapitalismus. Die ihm
abgerungenen Raume bleiben prekar und fragil. Als die Erzahlerin nach 16 Jahren
noch einmal das , Mozi-Dorf“ besucht, ist es noch trostloser geworden und das
Kino unwiderruflich verfallen. Auch das Lincoln in Port Angeles konnte nur eine
gewisse Zeit vom Twilight-Ruhm zehren, heute wird dort Kunstgewerbe ausge-
stellt. Und im Tower Cinema in Los Angeles werden bereits seit 1988 keine Filme
mehr gezeigt. Nach jahrzehntelangem Leerstand eroffnete 2021 in den sorgfaltig
im Retro-Art-Deco-Stil umgebauten Raumen — for those who like their movies on
their smartphone — ein Apple Store.

Abb. 3: Tower Theatre, Los Angeles, 22. 6. 2021; Pressemitteilung Apple News-
room. https://www.apple.com/de/newsroom/2021/06/apple-tower-theatre-
opens-thursday-in-downtown-los-angeles/ (4.5.2025)

34 Um, neben Boltanski/Esquerre, Bereicherung, nur ein weiteres Beispiel zu nennen: Ariella Aisha
Azoulay, Potential History: Unlearning Imperialism, New York/London 2019.
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Filme

EL VIENTO SE LLEVO LO QUE. Alejandro Agresti (Argentinien 1999).
EGY TEL AZ ISTEN HATA MOGOTT. Janos Can Togay (Ungarn 1999).
BRONENOSSEZ POTJOMKIN. Sergei Eisenstein (UdSSR 1925).

Die NIBELUNGEN. Fritz Lang (D 1924).

LA GRANDE ILLUSION. Jean Renoir (F 1937).
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