
" I nsofern ist die Schiz o p h renie eine erkennt nistheore tisch au ß erord entlich bemerkenswer te und rel e-

vante Ta tsa che, we il eb en, dass wir sie beoba ch ten können, uns bewe ist, dass wir mit der ü blichen,

sel bstverständ lichen Unterstell ung von in sich eind e u ti gem, ungebro chen zusammen hängend em, mit

sich sel bst id entischen Bew usstse in eigentlich ga r nicht oper ieren können." (Theo d or W. Adorno )

D ie All ge genwart medi al er Technol o gien hat in den vergangenen Jahrz e hnten neb en den be-

k annten Dis k ussionen um die Gefa h ren, die aus sol chen Entw ickl ungen für E rz ie h ung, per-

s ö nliche Fre i he it und Priva tsp häre entste hen, vor all em zu erheblichen Zwe i feln an der al s

ü b erholt em pf und enen kla ren Trenn ung zwischen Realität und Da rstell ung, zwischen der

W i rklich ke it und ihrer medi al en Ins z enierung gef ü h r t. Ere i gnisse, das ist eine wesentliche

E nt d eck ung von Post mo d erne und Postst ru k t u ralism us, ex istieren nicht una b hängig von ih-

rer Da rstell ba rke it, sind viel me h r au f diese angew iesen, um Elemente eines gl obal en wa h r-

he itsb il d end en Dis k u rses se in zu können. Realität und Abb il d ung verschmel z en deshalb –

z umind est in der P hil oso p hie Bau d r illa rds – zu einer d en Gegensatz nivellierend en virtuel-

l en Realitä t, zu einer Sim ula tion, die die Realität nicht l änger verd eck t, sond ern kom pl e t t

erse t z t. Es sche int, als hä t ten Wirklich ke it und Abb ild die Reihen fol ge ver tauscht: Die Me-

dien, ihre ste ti ge und ub iquitäre Überwa ch ung von all em und j ed em, erlangen konstit u tive

B ed e u t ung für das Abgeb il d e te – für die Realität in ihrer G esamthe it und für das Subjekt im

b esond eren.

Wo sich der G e gensatz von Sche in und Se in ver fl ü ch ti gt, wo das Wesen der D inge, das über

J a h r tausende "hinter" ihrer F assade verm u tet wurde, mit der sich t ba ren Ober fl ä che au f

e inmal zusammen fällt, gera ten die Grund lagen der menschlichen Identität in die Krise. In-

div id ualität und Psy che werd en frag w ü rdig, entla rven sich als Dis k u rse, als millionen fa ch

repro d u z ier te Prä gm uster, als Werk z e u ge der Ma ch t. Die Psy chol o gie, die im 20. Jahrh und er t

die Mission der B efre i ung des Menschen überna hm, sche int au f e inmal au f br ö ckeli gem Fun-

dament zu ste hen, da sie mit der Untersche id ung von äu ß erlich Sich t ba rem und unb ew usst

Verb orgenem einen überholten Wa h rhe itsb e g r i ff repro d u z ier t. Was die Psy chol o gie Neurose

nannte, eb en die Unt rennba rke it von Welt und Ich, wird in der p ost mo d ernen Phil oso p hie wie

im post mo d ernen Kino zur ne u en Normalität; die au ta rke Identität des Sub j e k ts hinge gen

entla rvt sich zune hmend als un halt ba re Fiktion, die der A bsicherung eines herrschend en

D is k u rses dient, ind em sie das Inkommensu ra ble pa thol o gisier t.

Au f d er and eren Se ite ist die Fun k tionswe ise des Kinos sel bst wesentlich psy chol o gisch. Der

K on flikt zwischen den klassischen na rra tiven Mustern, die me h r sind als bloße Konventio-

nen, da sie die ganze Fun k tionswe ise des Medi ums konstit uieren, und der K r ise ihrer Grund-

lage verlangt na ch erz ä hl er ischen Exp er imenten, die eine neue Art des Fil ms vorb ere iten.

Dav id Ly nchs Lost High wa y ist sol ch ein Exp er iment, das sich bew usst den Veränd erungen

d er Mediengesell schaft stellt.

Bewegun gsb ild und Ide n tität

Ze ichnet sich das 20. Jahrh und ert au f d er e inen Se ite in Phil oso p hie und Litera t u r d u rch

e ine "Krise des Sub j e k ts" als Zu g rund elie gend es, als souveräner Aus gangspunkt von Wa h r-

he it aus, so ist es au f d er and eren Se ite eb en dieses ca r tesi anische Sub j e k t, das innerhal b

d er P o pul ärk ult u r und besond ers im Ma inst ream - F ilm immer von ne u em besch woren wird .

> Die Fl u cht ins Nich ts
V id eob il d er als Irr ita tion von Identität in Dav id Ly nchs Lost High wa y

w w w. na ch d em fil m. d e / no 3 / pas 01 d ts . h t ml> Johannes Pause

Lost Highwa y
R: Dav id Ly nch
USA 1997
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F ü r d en klassischen Holl y wo o d - F ilm ist der hand el nde Cha ra k ter konstit u tiv (Bordwell /

T hom pson 1996, 94): Es sind Personen, die das Gesche hen des Fil ms in Gang br ingen und au f

d eren Aktionen die Da rstell ung der die ge tischen Welt aus ger ich tet ist. Der Tra dition des eu-

ro p ä ischen Bil d ungs romans fol gend wird dabei die Geschich te der I d entitä tsb il d ung des Hel-

d en erz ä hlt, der die ex istentiell en Bed ro h ungen aus eigener K raft l ö sen m uss, um am Ende –

neb en dem Sieg über die Gefa h r – den Pre is der Sel bst find ung na ch Hause zu tragen. Für d en

Zuschau er, dessen Zu gang zur Hand l ung über die Identi fi k a tion mit dem Hel d en hergestellt

w i rd, wird dieser P roz ess der E ntw ickl ung einer e inz i ga r ti gen Identität zur id eal en Spie ge-

l ung se iner e i genen Ich - Su che :

" D er A rche t y pus des Hel d en steht für die Su che des Ich na ch Identität und Ganz he it. [...] Eine Ge-

schich te lädt uns dazu ein, eine Ze itlang einen Te il unserer e i genen Identität in den Hel d en zu investie-

ren. Au f gew isse We ise werd en wir damit für die Dau er d es Fil ms sel bst zum Hel d en" (Vo gl er 1997, 66 f ) .

Das klassische Kino ver fol gt das Ziel der B estä ti gung der I d entität doch nicht n u r au f in-

haltlicher E b ene, sond ern au ch vermit tels se iner bru chl os ill usor ischen Präsenta tion. In-

d em es die Konz ep te der Weltau ffassung, die "We isen der Welterz e u gung" des Zuschau ers re-

pro d u z ier t, bemüht es sich um Übere instimm ung. Wie Deleuze zu zeigen versu ch t, erz e u gt

das Bewe gungs - B ild des klassischen Kinos eine ein he itliche Welt, "die aus 'ra tional en

Schnit ten' zwischen den Einstell ungen hergestellt wird" und, ind em es sich "au f sensomo to-

r ische Schema ta stützt [...], dank einer K ontin uität zwischen Aktion und Rea k tion eine orga-

nische Bez ie h ung zwischen den einz el nen Te il en und dem 'Ganz en'" (Bell ou r 1997, 43) zu sti f-

ten in der Lage ist. Die Radi k alität der D el e u z eschen Kino theor ie besteht dabei da r in, diese

Scha ff ung eines Ganz en mit der K onstit uierung von Welt und Subjekt in eins zu se t z en.

Grund lage der Kino theor ie von Deleuze ist eine ra di k ale Infragestell ung der semio tischen

Au ffassung von Bil d ern als Symb ol en oder Ze ichen, die etwas abb il d en, für e twas ste hen. Mit

B ergson setzt Deleuze dem eine Ontol o gie der B il d er ent ge gen, die j ed es Se in als bil d liches

Se in id enti fiz ier t. Bil d er sind al so nicht l änger B il d er von etwas, sond ern j ed es Etwas ist

von vorn here in au fz u fassen als Bild. Ebenso ist Bew usstse in als das Sich - e in - B il d - Ma chen –

laut Bergson und Deleuze – nicht l änger " B ew usstse in von etwas", sond ern ist dieses Etwas

sel bst, "es fällt mit der Sa che zusammen" (Deleuze 1997, 90).

N eb en der B il d lich ke it ist der z we ite entsche id ende Aspekt der K onstit uierung von Welt und

Subjekt die Bewe gung. Deleuze spr icht hier von "zwei kom pl ementären Vorausse t z ungen", die

exakt den beid en zent ral en Momenten des kinema to g ra p hischen Ver fa h rens entsprechen :

" Momentschnit te, die Bil d er genannt werd en; eine Bewe gung oder e ine un p ers ö nliche, ein he itliche, ab-

st ra k te, unsich t ba re oder nicht wa h rne hmba re Ze it, die 'im' Appa rat ist und 'mit' der man Bil d er vor-

b e iz ie hen l ässt" (Deleuze 1997, 14 ) .

B ild und Bewe gung, die kinema to g ra p hischen Prinz i p ien, sind da her vone inand er unt rennba r,

fall en für D eleuze l e t z tend lich in eins. Aus diesem Grund kann Deleuze, sich we iterhin au f

B ergson bez ie hend, das Verhält nis von Phil oso p hie und Film umd re hen und den Film vom "Ob-

jekt" der T heor ie zum Grund pr inzip menschlichen Welt b ez u gs au f wer ten :

"Soll das he i ß en, dass – Bergson zufol ge – der F ilm l edi glich die Pro j e k tion, die Repro d u k tion einer kon-

stanten, universell en Ill usion ist? Dass man schon immer gefil mt ha t, ohne es zu wissen?" (Deleuze 1997,

14 ) .

Das Subjekt wird vor diesem Hinterg rund nicht me h r als von der Welt der E rsche in ungen ge-

t rennt begriffen, sond ern als sel bst n u r b il d lich konstit uier t. Für D eleuze ist das Gehi rn ein

B il d schi rm, au f d em die Bewe gungs - B il d er d en Inhalt dessen bestimmen, was sub j e k tive Er-

fa h rung genannt wird. Die indiv id ualisierende Le ist ung des Sub j e k ts besteht dabei in der Se-

l e k tion der Wa h rne hm ung, die aus der Unend lich ke it der B il d er e inz el ne "Frames" auswä hlt,

e ine sp ez i fische Wa h rne hm ung vom all geme inen Bil d er fl uss sub t ra hier t.



Se ite 3 > Johannes Pause w w w. na ch d em fil m. d e / no 3 / pas 01 d ts . h t ml

" Das Ding ist das Bild, wie es an sich ist, wie es sich au f alle and eren Bil d er b ez ie h t, deren Einw i rk ung

es ganz und ga r unterlie gt und au f die es unmit tel ba r reagier t. Die Wa h rne hm ung des Dings ist das gl e i-

che Bild, aber b ez o gen au f e in bestimmtes and eres Bild, von dem es begrenzt wird, dessen Wirk ung es

n u r in begrenz tem Maße au fnimmt und au f das es n u r mit tel ba r reagier t. [...] Wir ne hmen das Ding

wa h r unter A bzug dessen, was uns in bezug au f unsere Bed ü r fnisse nicht interessier t." (Deleuze 1997,

93 ) .

Im Gegensatz zur di ff usen To talität der Wa h rne hm ung des re inen Bewe gungsb il d es ist die

sub j e k tive Wa h rne hm ung, die "man im eigentlichen Sinne Wa h rne hm ung nennt" (Deleuze 1997,

94), al so eine einsch rän kende, die sub t ra hierend Sor tierungen vornimmt. Sinn dieser Sel e k-

tion ist die Vorb ere it ung der z we iten Se ite der Wa h rne hm ung, der A k tion. Der f undamental e

Zusammen hang sensor ischer und mo tor ischer A sp e k te, das sensomo tor ische Schema, l ässt

die Wa h rne hm ung "bere its unter d em Aspekt der A k tion" (Deleuze 1997, 95) sta t t find en. Wie

die Wa h rne hm ung zunä ch st die Bewe gungsb il d er sel e k tiv zu Objekten substantiv ier t, "die al s

B ewe gungst rä ger o d er als Bewe gtes dienen, setzt die Aktion die Bewe gung zu 'Hand l ungen '

[...] in Bez ie h ung, die einem vorgez e ichne ten Ziel oder e inem verm u te ten Resultat entspre-

chen" (Deleuze 1997, 96). Au f diese We ise wird Wa h rne hm ung norma tiv, setzt sich fest in der

R epro d u k tion bestimmter R e gel n.

Wa h rne hm ung und Aktion als Reiz und Rea k tion sind die beid en Asp e k te, die das geschl ossene

S y stem konventionalisier ter Welterschlie ß ung ausma chen. Obwo hl das Potenti al des Bewe-

gungs - B il d es über diese Konvention hinauswe ist, es die Möglich ke it der W ied ergabe der o pa-

ken, fragmenta r ischen Kontingenz der Welt durchaus besit z t, werd en im Holl y wo o d - Kino das

re gulier te Feed ba ck - S y stem des Reiz - R ea k tions - Schemas repro d u z iert und damit die Bedin-

gungen normier ter Wa h rne hm ung au frech terhalten. [1] Ind em all es Da rgestellte der na rra-

tiv st ru k t u r ier ten Bewe gung untergeord net wird, einer B ewe gung somit, die einer b estimm-

ten "Ord n ung des Sich t ba ren" unterwor fen ist, wird diese Ord n ung für d en Zuschau er b e-

stä ti gt. Der Wa h rhe itseffe k t, den das Bewe gungs - B ild hervorru f t, ist dabei gebund en an die

Zent r ierung der Wa h rne hm ung, somit an die Bind ung an eine als Sub j e k tiv ität au fgefasste

F ilter f un k tion, die Ill usion der Au ta rkie des Ichs als von dem St rom der B il d er ge t rennte ,

frei entsche id ende Instanz .

Ps y cho pat hologie als Irritati on der Ide n tität

I st die Ill usion inta k ter und ganz he itlicher I d entität sowo hl in fil mischer w ie na rra tiver

H insicht Anlie gen des Fil ms, so ist es kaum verw und erlich, dass die Irr ita tion dieser I d en-

tität se it fr ü hester Ze it Thema des Kinos wa r. Da rstell ungen von Geistes k ran ken, von Men-

schen mit gest ö r ter, "verr ü ck ter" Identität überv ö l kern das Kino se it se inen Anfängen und

b ese t z en dabei innerhalb der F il m hand l ung höch st unterschied liche Fun k tionen. Eine der

häu fi gsten ist die des Psy cho pa then als Antagonist, als gefä h rlicher, unb erechenba rer und

unmenschlich übermä ch ti ger Psy cho pa th – pro to t y p isch der von Rob ert De Niro gesp ielte Ma x

Cady in Cape Fear ( USA 1991, Ma r tin Scorcese), Micha el Myers in H allowee n ( USA 1978, John

Ca rp enter) oder, wom ö glich Vorb ild von all en, Fritz Langs Dr. Ma buse. Se it Lang und Hitchco ck

hat der Psy cho pa th als Qu elle einer i rra tional en Gefä h rd ung der sy mb olischen Ord n ung, in

d er d er P ro tagonist ex istier t, die verschied ensten Va r i a tionen er fa h ren (Wulff 1995, 51 ff ) ,

d o ch bleibt das Grund m uster d er G eschich te insofern gl e ich, als dass es die Au fgabe des

H el d en da rstellt, die in Unord n ung gebra ch te sy mb olische Ord n ung durch die Bese iti gung der

b ed ro hlichen Irr ita tion wied erherz ustell en und die Differenz er fa h rung, die das Subjekt aus

d er Ba hn se iner geord ne ten Existenz wer fen könnte, zu bannen.

E ine klassische Va r i ante dieser W ied erherstell ung der sy mb olischen Ord n ung bie tet die psy-

chol o gische Anal y se am Ende des Fil ms: Die Pa thol o gie des besie gten Antagonisten wird von
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e inem Fachmann erkl är t, die tödliche Bed ro h ung in sy stema tisier te Begrifflich ke iten ge-

bra cht und somit domestiz iert – so zum Beisp iel am Ende von Ps y cho ( USA 19 60, Alfred Hitch-

co ck). An sol cher K onstella tion, in der e in die sy mb olische Ord n ung verk ö rp ernd er H eld und

e in die sicheren Grenz en der I d entität bed ro hend er I rrer sich ge gen ü b erste hen, l ässt sich

die dis k u rsive Normierung, die der O p p osition gesund - k rank na ch Fou cault innewo hnt, gera-

d ezu beisp iel haft st u dieren: Die Herrschaft des vern ü n f ti gen Sub j e k ts eta bliert sich über

d en Wa hnsinn als das and ere der Vern un f t, das erst aus ge g renzt und dana ch wissenscha f t-

lich sy stema tisiert wird (Fou cault 1986). Au ffall end ist an sol chen "A nal y se " - F il men all er-

dings, dass die schlich tende Kraft der E rkl ärung am Schl uss deutlich hinter d er F as z ina tion,

die vom Psy cho pa then aus ge h t, zurück bl e i b t. Au f d en Punkt br ingt das Franç o is Tru ffau t, der

ge gen ü b er Alfred Hitchco ck bez ü glich des Fil mes Rebecca ( USA 1940) gesteht (Tru ffaut 1973 ,

118 ) :

" . . . in diesem Film geht die psy chol o gische Sit ua tion über all es, und die erkl ärend en Szenen bea ch te t

man kaum, eb en we il sie die Sit ua tion im Grunde nicht veränd ern. Ich habe zum Beisp iel bei den Er-

kl ärungen am Schl uss nie genau zuge h ö r t. "

D er A bwe ich ung von der N orm wo hnt die größere Fas z ina tion inne als ihrer W ied erherstel-

l ung, die die Anal y se ihrer G efä h rd ung mit sich br ingt. Das verwe ist au f e ine amb ival ente

psy chol o gische Tiefenst ru k t u r, die na ch Slavoj Zizek den me isten Holl y wo o d - F il men zugrund e

lie gt: Die sy mb olische Ord n ung der die ge tischen Fil mwelt wird durch eine hinter i h r verb or-

gene, verd rängte Se hnsu ch t, die Zizek als die Ebene des "obscene sup ere go" bez e ichnet (Zi-

zek 2000, 5), erst konstit uiert mit dem Zweck, die untersch welli ge Fas z ina tion des Zuschau-

ers am eigentlich Ta buisier ten zu l e gitimieren, das au f e iner z we iten Verständ niseb ene

ste ts präsent bl e i b t. Der D isquali fiz ierung des gest ö r ten Geistes k ran ken als Gefa h r f ü r die

Mensch he it wo hnt die Fas z ina tion an se iner Unb erechenba rke it und Gewalt tä ti g ke it, an se i-

ner A nd ersa r ti g ke it ins gesamt inne – sie erst l ässt den Dis k u rs der Psy chol o gie mit se inen

N ormierungen und Pa thol o gisierungen und se iner ganz en alltagsb estimmend en Ma cht entste-

hen. "Aus der E r fa h rung der Unvern unft sind alle Psy chol o gien, ist sel bst die Möglich ke it der

Psy chol o gie geb oren word en" (Fou cault 1988, 207). So betra ch te t, ersche inen der " I rre" und

d er " N ormale" nicht l änger als zwei verschied ene Figu ren, sond ern viel me h r als zwei Se iten

d ersel b en Person (und als zwei Se iten des Zuschau ers, der sich mit ihnen id enti fiz ier t ) .

D ie j eni ge Form der I d entitä tsi rr ita tion, die diese Verbund en he it von sy mb olischer Ord n ung

und psy cho pa thol o gischem Cha os vor all en and eren deutlich werd en l ässt, ist im Film die j e-

ni ge der gespaltenen Pers ö nlich ke it, die besond ers in Va r i a tionen des Mo tivs des Dr. Jekyll

und Mr. Hyde au f tau ch t. Besond ers in Dav id Finchers F i ght Club ( USA 1999) wird das ver-

st ö rende Potenti al deutlich, das der Da rstell ung gespaltener P ers ö nlich ke iten innewo hnt :

D er Zuschau er, der sich au f sche inba r klassischem Weg mit dem Pro tagonisten des Fil ms

id enti fiz ier t, wird am Ende dazu gez w ungen, nicht n u r die die ge tische Welt des Fil ms, son-

d ern au ch se inen eigenen Zu gang zu ihr kom plett zu rev idieren: Ind em sich die beid en Hand-

l ungst rä ger, die sich im For t gang des Fil ms zune hmend zu Pro tagonist und Antagonist ent-

w ickel n, am Ende als ein und dieselbe Person herausstell en, wird ihm der d o p p el b ö di ge Me-

chanism us der I d enti fi k a tion offensich tlich, die ke ineswe gs ausschlie ß lich mit dem al s

klassischem Anti hel d en konz i p ier ten Pro tagonisten sta t t gef und en ha t, sond ern, au f e iner

and eren Ebene, au ch mit dessen ana rchistischem Alter e go, einem cha rmanten, co ol en und

all gewalti gen Ba k unin mit dem Ausse hen Brad Pit ts. Der P ro tagonist ist Ver f ü h rer und Ver-

f ü h r ter in einem, die Qu elle zum so befre iend wie zerst ö rer isch sich ausw i rkend en Ana r-

chism us lie gt ni rgendwo au ß erhalb, sond ern in der P erson sel bst, die sich von ihm fas z inie-

ren l ässt. In F i ght Club ent d eckt sich der Zuschau er sel bst als einen and eren, begreift die

G efä h rd ung der I d entität nicht als etwas Externalisier tes, sond ern als ein se iner e i genen,
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br ü chi gen Konst ru k tion von Identität potentiell permanent Innewo hnend es. Denn die Iden-

tität des Sub j e k ts ist nich t, wie Slavoj Zizek (1998, 15) gez e i gt ha t, se ine Apotheose im Sinne

d es Ausschl usses von Dez ent r ier the it und Differenz, sond ern viel me h r d eren Fol ge :

" Mo d erne Sub j e k tiv ität hat nich ts mit der I d ee vom Menschen als der h ö ch sten Krea t u r in der ' g ro ß en

K e t te des Se ins', als dem Schl usspunkt der E vol u tion des Universums, zu tun: mo d erne Sub j e k tiv ität er-

sche int, wenn sich das Subjekt als 'aus den Fugen' er fä h r t, als aus geschl ossen aus der ' Ord n ung der

D inge', aus der p ositiven Ord n ung der E ntitä ten. "

E i gnet sich die gespaltene Pers ö nlich ke it besond ers als Mo tiv für die fil mische Da rstell ung

von Differenz er fa h rungen, we il die "Verwand l ung" einer P erson in eine and ere – in den Dr.

J e k y ll / Mr. Hyd e - A da p tionen sow ie in den verschied enen We h rwolf- Va r i anten so ga r als phy-

sische Verwand l ung Anlass für au f wendi ge Spec i al Effec ts – den au diov isu ell en Möglich ke i-

ten des Medi ums und der P ro tagonist - A ntagonist - K onstella tion des klassischen Erz ä hl kinos

b esond ers entspr icht (Wulff 1995, 26f), ist die Da rstell ung psy cho pa thol o gischer Zuständ e

aus der " I nnen p ersp e k tive", wie sie in F i ght Club sta t t find e t, ein we itaus selteneres Phäno-

men. Das eta blier te Visualisierungsver fa h ren des klassisch - na rra tiven Kinos besteht da b e i

laut Hans Jürgen Wulff ( 1995, 37) in der Verz errung: "sub j e k tive Kamera, su rrealistische

S p ie gel effe k te und expressionistische Dekors" oder ext reme We itw in kel ob j e k tive, die "den

E ind ru ck einer räumlich deformier ten Wa h rne hm ung" herstell en soll en, ins z enieren die Psy-

cho pa thol o gie als Hölle für d en Verr ü ck ten – und als irreal, gemessen an der Lo gik des die-

ge tischen Raums .

Dabei trä gt na ch Wulff sp ä testens se it den Fil men der 60 er - J a h re die Gesell schaft die

Sch uld an der E rk ran k ung; die Da rstell ung von Psy cho pa thol o gien in Spielfil men dient da her

z une hmend soz i al k r itischen Anlie gen, die l e t z tend lich der G esell schaft die Kran k he it di a-

gnostiz ieren, nicht me h r d em Kran ken sel bst. Verr ü ck the it bekommt au f diese We ise den al-

l e gor ischen Wert einer R eb ellion zugew iesen :

"In der so genannten Kran k he it sche int der u to p ische Vorg r i ff au f Verhält nisse au f, in denen im Kont rast

z u r G e genwart Ent fremd ung, Einsam ke it und Alltags z wänge au fge hob en sind." (Wulff 1995, 194 )

N a ch Wulff gibt es im Spielfilm demz u fol ge zwei Arten von Psy cho pa thol o gien, die beide au f

unterschied liche We ise Hoffn ung und Anspru ch au f die Ganz he itlich ke it des Ichs au frech ter-

halten: Die Kran k he it als Bed ro h ung und als Reb ellion der I d entitä t. In beid en Fäll en bl e i b t

j ed o ch die St ö rung ne ga tiv konno tier t, ist, wenn schon nicht me h r G efa h r f ü r die Mensch-

he it, zumind est eine Trag ö die im Sinne des Verl ustes von au thentischem Dase in, der nich t

gesche hen wäre, hä t ten die Umstände ihn nicht herau f b esch woren. Im Zusammen hang mit

d em gesell scha f ts k r itischen Anlie gen bekommt diese Trag ö die eine zusä t z liche apore tische

D imension, da die kapitalistische Gesell scha f t, der die Verst ö rung des Sub j e k ts vorgewor fen

w i rd, dieses sel bst als Vorausse t z ung ben ö ti gt :

" D ie Wo hl stands- und Konsumgesell schaft su g ger iert im Rahmen ihrer P hil oso p hie die Sta b ilität der

P erson. [...] Das Br ü chi g werd en dieser K onst ru k tion der W i rklich ke it zeigt sich am Zerbrechen der P er-

s ö nlich ke it. Gespaltene Identität ist das 'Normale' in einer seel enl osen Gesell scha f t. [...] Die Wa ren-

welt verdinglicht au ch den Menschen und scha fft damit erst die Vorrausse t z ung für die Krise der I d en-

titä t." (Wulff 1995, 46 )

V i deob ild und Schizo ph re ni e

D ie zeit- und gesell scha f ts k r itische Dimension, die der Da rstell ung id entitä ts gefä h rd end er

Psy cho pa thol o gien innewo hnt, findet neb en der Verdinglich ungsprobl ema tik vor all em in der

R efl ex ion von Medi alität und Virtualität ihren Gegenstand. Mediensa ti ren wie N e two rk ( USA

1976, Syd ney Lumet), die die ent menschlich te Huxl e y sche Mani pula tion der Wa h rhe it durch die
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all mä ch tig geword enen Medien konz erne kritisieren, aber au ch die unz ä hl ba ren fil mischen

Da rstell ungen von Überwa ch ungss z ena r ien, durch Vid eo und Com pu ter d er voll kommenen Me-

di a tisierung unterwor fenen Welten, klagen die Gefä h rd ung der Au ta rkie des Sub j e k ts an und

re klamieren ihre Instand se t z ung. In N e two rk sind Medi alität und Psy cho pa thol o gie di re k t

z u e inand er in bezug gesetzt: Verl oren in den absu rd en Ins z enierungen des all ge genwär ti gen

F ernse h send ers, wird nicht n u r d er S precher d er A b end na ch r ich ten verr ü ck t, sond ern mit

i hm se ine Send ung und mit dieser e ine ganze Nation. Schon die erste Einstell ung des Fil ms

d e u tet das Schick sal an, das der F ilm mit beißend em Sa rk asm us vorführt: der P ro tagonist

ersche int in verschied enen Send ungen au f v ier F ernse hmonitoren, die das ganze Bil d fel d

aus f ü ll en, wä h rend aus dem Off e ine Stimme über d en Werd e gang se iner Qu o ten in formier t.

Es sche int, als sei die Existenz des Nach r ich tensprechers Howa rd Beale au f se in Ersche i-

n ungsb ild, au f se in "Vid eo - I mage" so sta rk red u z ier t, dass se ine pl ö t z liche Entlassung ihn

verr ü ckt werd en lassen m uss. Zum Schl uss wird er von den Mita rb e itern der Medienanstalt

ermord e t, für die er se ine ganze Existenz hinge geb en ha t, ohne Sk rup el oder Pa thos, nich t

and ers als eine Send ung, die abgesetzt wird .

Bei all em Zynism us bleibt j ed o ch au ch in N e two rk die Su che na ch Wa h rha f ti g ke it der Mo tor

d er Hand l ung. Besteht zwa r an der Unm ö glich ke it einer R e t t ung Howa rd Beal es ke in Zwe i fel,

so stellt sich dessen "Wa hnsinn" j ed o ch gl e ich z e itig als Perver tierung durch die gesell-

scha f tlichen Umstände da r, in denen er l eb t. "Wa h rhe it" und "Identität" ersche inen ane inan-

d er ge ko p p elt; die Unm ö glich ke it des einen bed e u tet gl e ich z e itig au ch den Verl ust des and e-

ren. Für F il me wie N e two rk ersche int dabei die Irreversi b ilität dieses Verl ustes als mo d er-

nistisches Dil emma: Die Perver tierung des Sub j e k tes ist so we it for t gesch r it ten, dass die

no twendi ge Differenz ierung zwischen wa h rem Kern und verunstaltend em Ballast so unm ö g-

lich geword en ist wie die zwischen Wa h rhe it und Lüge innerhalb des medi al en Qu o ten k r ie gs

( Zima 1997, 297 ff). Diese apore tische Amb ival enz ma cht die Trag ö die des Verl ustes der Au then-

tiz ität und Wa h rha f ti g ke it aus, die das äu ß erste Ext rem der R efl ex ion der I d entitä tsprobl e-

ma tik ma rkier t, die im Holl y wo o d - F ilm bislang m ö glich wa r. Die Fähi g ke it des Menschen zu

" au thentischem" Aus d ru ck bleibt dabei gerade au fg rund ihrer A bwesen he it der Ma ß stab, an

d em "gesunde" Identität gemessen wird, die so im Kontext des vorherrschend en westlich - in-

div id ualistischen Dis k u rses mit der Vorstell ung eines unver fäl sch ten Kerns menschlichen

Dase ins assoz i iert bl e i b t.

" D er G edan ke, dass sich menschliche Tr iebre gungen n u r in der K ü nstlich ke it soz i al er F i gu ra tionen au f

e ine humane Art ent falten können, dass Künstlich ke it im Hand el n, Den ken und Träumen das l eb endi ge

M it tel ist, wo d u rch der Mensch als l eb endi ges Naturwesen mit sich sel bst in Ein klang ste h t, dass

schlie ß lich das Psy chische sich im fremd en Medi um der sy mb olischen Ord n ung verlieren m uss, um zu

sich zu gelangen, und die Indiv id u en sich der soz i al en Mas kerade, der Zeremonien und Rit uale bedienen

m ü ssen, um sich einen Fre i he itssp iel raum zu verscha ffen – diese Den k fi gu ren bil d en au ch he u te den

äu ß ersten Gegen p ol zum Au thentiz itä ts d en ken." (Le then 1996, 220 )

D er Verl ust j enes "absol u ten Wer tes" der Au thentiz itä t, den die Medi alität als gebräu chliche

Me ton y mie für " K ü nstlich ke it" und "Mas kerade" zu verantwor ten ha t, führt da b e i, so sie sich

nicht wied erherstell en l ässt, in die pa thol o gisch gez e ichne te Identitä ts k r ise. Der Zusam-

men hang wird di rekt er fa h rba r, wo Au fz e ichn ung und Sel bster fa h rung mite inand er kollidie-

ren, wo al so das Vid eo- oder F ernse h b ild, das Bild der medi al en Kont rolle, se ine Spie gel-

f un k tion ge gen ü b er d em Subjekt ent falte t.

N a ch Jaqu es La can sind Bil d ha f ti g ke it und Identität von j e her eng mite inand er verk n ü pf t.

Das Ich des Kind es imaginiert sich im Spie gel sta di um sel bst als ko härente Entität: Kon fron-

tiert mit dem 'Bild' eines eigenen, ganz he itlichen Sel bst, "entwirft das Subjekt se in Ich al s

psy chische Ein he it." (Pagel 1999, 24) Sel bsterkennt nis voll z ieht sich somit als Pro j e k tion ei-

nes fi k tiven Sel bst - B il d es, ist insofern al so ein Verkennen, durch das sich das Ich als "ein
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and erer" begre i f t. Zu diesem and eren entw ickelt das Subjekt da her e in amb ival entes Ver-

hält nis: Einerse its übernimmt dieses Ich - I mago die Rolle, die eigenen Unz ul änglich ke iten zu

kom p ensieren, ind em es vom Subjekt als "Bild se iner Au tonomie" antiz i p iert wird, and erer-

se its er fährt es "gl e ich z e itig an der D i fferenz von fi k tiv - imaginärer E in he it und fa k tischer

A b hängi g ke it eine Ent fremd ung" (Pagel 1999, 30f), die es in ein Kon k u rrenz verhält nis zum

and eren stellt und eine Annä herung unm ö glich werd en l ässt. Insofern ist j ede menschliche

I d entität konstit u tiv als schiz o p h ren au fz u fassen, unterlie gt sie doch der S palt ung der das

ganze Leb en immer erneut repro d u z ier ten Spie gel ungen, die nicht n u r das Verhält nis des

Sub j e k ts zu sich sel bst, sond ern au ch das zu den Mit menschen prä gt: "Wir se hen uns als ein

and erer, und wir se hen uns sel bst im and eren." (Krämer 20 01, 208 )

I nd em das Vid eob ild ein genau es Abb ild einer P erson erscha ffen kann, das aber räumlich von

se iner R eferenz ge t rennt ist, wird dem so mit sich sel bst kon frontier ten Subjekt wie in La-

cans Spie gel die eigene Doppel ung vorgef ü h r t. Der E ffekt verstärkt sich j ed o ch, da das Vid e-

ob ild im Gegensatz zum Spie gel b ild eine Doppel ung der P erson hervorru f t, die sich von se i-

nem Au f t re ten au ch zeitlich una b hängig ma ch t. Vid eob il d er ü b erl eb en die Sit ua tion, in der

sie entstand en sind, und perp e t uieren damit die Existenz "des and eren". So gilt j ener Zer-

split terungs - E ffe k t, den Ba r thes (1985, 21) als Identitä tsi rr ita tion für das fo to chemische

B ild besch r ieb, erst recht für das Vid eob il d :

"Seltsam, dass man nicht an die kult u relle St ö rung geda cht ha t, die dieser neue Vorgang bew i rk t. [...]

D enn die Pho to g ra p hie ist das Au f t re ten me iner sel bst als eines and eren: eine durch t r ieb ene Dissoz i a-

tion des Bew usstse ins von Identitä t. "

Da r ü b er hinaus ist die räumliche Trenn ung, die für die Differenz er fa h rung des Spie gel b il d es

bei La can grund l e gend wich tig ist, beim Vid eob ild potenz iert: Das Sub j e k t, das Objekt der

V id eoau fz e ichn ung wird, m uss ke ineswe gs no twendig im gl e ichen Moment das von ihm er-

z e u gte Bild au ch se hen können. Sta t t d essen ist die Über t ragung des Bil d es in Real z e it an j e-

d en and eren Or t, zu j ed em and eren Betra ch ter m ö glich – das Vid eob ild wirkt deshalb nich t

n u r als Ent fremd ung des eigenen Sel bst, sond ern au ch als Inte g ra tion der P ersp e k tive des

and eren :

" V id eo erlaubt es erst mals, – and ers als z.B. ein Spie gel – sich sel bst so zu se hen, wie man von and eren

gese hen wird. [...] Vid eo ü b erwa ch ung kann aus diesem Grunde grund sä t z lich in zwei Rich t ungen wirken,

als Abspalt ung im Sinne einer Trenn ung von Innen und Au ß en oder als Inte g ra tion von 'A nd erem / E i ge-

nem' in das eigene Sel bst b ild." (Paul e it 20 01 )

Wä h rend al so das Spie gel b ild die La cansche Me ta p her f ü r das na rz isstische Imaginäre da r-

stellt, ist im Vid eob ild die Möglich ke it einer B ez u gna hme au f d en And eren (mit gro ß em A),

e iner " Trenn ung von der id enti fi k a tor ischen Um klammerung" angel e gt (Pagel 1999, 62). Die

D i al e k tik von And erem und Eigenem geht dabei über das imaginäre Verhält nis des Spie gel-

sta di ums insofern hinaus, dass in dem vom Subjekt als ob j e k tiv wa h rgenommenen, we il von

au ß en kommend en Blick, dem all ge genwär ti gen 'gaze' im Unterschied zum li b idin ö sen 'look',

e ine Anerkenn ung der e i genen Konst ru k tion von Identität sta t t find en kann :

" I d entity [...] necessita tes the internaliza tion of a ser ies of things which are in the fi rst instance ex-

ternal. [...] La can’s account of the mi rror stage further ela b ora tes this no tion of an exter ior ity which

is ta ken within the sub j ec t, fi rst in the guise of it’s mi rror image, subsequ ently in the form of pa rental

imago es, and la ter yet in the shape of a whole range of c ult u ral representa tions, the moi becoming over

time more and more explic itly dep end ent up on that which might be sa id to be ‘alien’ or ‘ o ther’. What La-

can desi gna tes the ‘gaze’ al so mani fests itself initi ally within a spa ce external to the sub j ec t, fi rst

th rough the mo ther’s look as it fa c ilita tes the ‘join’ of in fant and mi rror image, and la ter th rough all of

the many other a c t ual looks with which it is con f used. (Silverman 1992, 126 f )

Im 'gaze' zeigt sich etwa, wenn im Film das Vid eob ild als Bewe isma ter i al eingesetzt wird ,

das den Pro tagonisten über se ine eigene Verw i rrung au f kl ärt: So zum Beisp iel in F i ght Club,

wo n u r d u rch das Vid eob ild der Ü b erwa ch ungs k amera die imaginäre Pro j e k tion Ty l er D u rd en
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– zumind est für d en Zuschau er – als sol che erk annt werd en kann und die "wirkliche Rea-

lität" des mit sich sel bst käm pfend en Pro tagonisten offenba r w i rd. Der die ge tische Rahmen

d es Fil ms, der in der ra di k al en Persp e k tive des Pro tagonisten verha rr t, kann über diesen

Umweg die Inte g ra tion einer se inen Konst ru k tionspr inz i p ien ansonsten zuw id erlau fend en

"Au ß en p ersp e k tive" l e gitimieren. Überhaupt dienen, wie Micha ela Ott (20 01) feststellt, Vid e-

ob il d er im klassischen Holl y wo o d film "in der R e gel der K ont rolle und Beglaub i gung des fi k-

tiven Gesche hens". Dor t, wo sich die Da rstell ung von Vid eo – zum Beisp iel im Kontext der

Ü b erwa ch ung – medien k r itisch wend e t, wird eb en diese Objektiv ität all erdings wied er z u r

G efa h r d er " Verdinglich ung" des Einz el nen, se iner " K ont rolle und Konditionierung" und se i-

ner G efä h rd ung durch die "voll ständi ge Ausl ö sch ung se iner P erson in einer B il d schi rmex i-

stenz." Der ' gaze' bed e u tet so zwa r e inerse its die Inte g ra tion in die sy mb olische Ord n ung

und damit, zumind est für La can, die Möglich ke it eines "wirklichen" Zu gangs zum And eren,

and ererse its aber – in se iner technisier ten Form als Blick der Ü b erwa ch ungs k amera – au ch

die Hingabe der I d entität an eine ent menschlich te, anon y me Maschiner ie, in der sich die ei-

gene Menschlich ke it eb enso au fz ul ö sen droht –

" nicht me h r dazu bestimmt, 'Fernse h z uschau er' zu werd en – die Sa che ist erl edi gt! –, sond ern dazu, ein

F il m, eine Fernse h send ung zu werd en, and ers aus ged r ü ckt: [...] die bewe gungsl ose Abgeschied en he it des

Or tes, all er geo g ra p hischen Or te, die aus j ed em von uns den Tel ea k te u r ma ch t, den Bewo hner e iner Ze it,

[...] der R eal z e it, [...] die uns au genblicklich aus dem Raum verbannt, aus diesem se h r w i rklichen Raum,

d er gestern no ch das Innere vom Au ß en trennte, das Zent rum von der P er i p her ie. [...] Genau das ist die

K ont rolle der Umwelt." (Virilio 1997, 60 f )

Zw ischen den Pol en 'Ent menschlich ung' und 'Inte g ra tion' alternierend, steht das Vid eob il d

im Film für die Amb ival enz von Identitä tssti f t ung und Identitä tsverl ust. Das Vid eob ild ist

insofern vom Fil mb ild sel bst deutlich unterschied en, als dass dem Fil mb ild nicht j ene "Ekm-

nesie" innewo hnt, die na ch Ba r thes (1985, 128f) die Verr ü ck the it der P ho to g ra p hie (und, wie

gez e i gt wurde, des Vid eob il d es in potentiell geste i ger tem Maße) ausma ch t :

" D er F ilm hat te il an der Zä hm ung der P ho to g ra p hie, zumind est der S p ielfil m, eb en j ener, von dem be-

haup tet wird, er sei die sieb te Kunst; ein Film kann verr ü ckt se in, sofern man Kunst g r i ffe gebrau ch t, er

k ann die kult u rell en Ze ichen der Verr ü ck the it vor f ü h ren, verr ü ckt ist er niemals aus sich sel bst (aus

se inem ikonischen Prinzip); er ist ein fa ch eine Ill usion; se ine Se h we ise ist die des Traumes, nicht die

d er E k mnesie . "

D er E insatz von Vid eob il d ern in Spielfil men birgt insofern per se das Potenti al einer tief-

g re i fend en Irr ita tion des na rra tiven Pro g ramms des Erz ä hl kinos, als dass Vid eob il d er – im

G e gensatz zu Fotos – im Bewe gungsmo d us des Fil mes sel bst au f t re ten, so ga r an se ine Stell e

t re ten können, dort aber von der b il d ästhe tischen Wirk ung her d er d er F il mb il d er ent ge gen-

z uw i rken in der Lage sind. Vid eob il d er im Film bed e u ten deshalb innerhalb des id enti fi k a to-

r ischen Appa ra ts des Kinos in gew issem Ausmaß das "Verr ü ck t - Werd en des Fil ms an sich

sel bst." (Ott 20 01 )

V i deob ilder als Bilder des Reale n

D ie Objektiv ität des fo to chemischen wie des Vid eo - B il d es ist die Objektiv ität des Sche ins. Un-

b estechlich ist sie n u r, insofern sie das Ausse hen einer Sa che, eines Menschen wied ergi b t,

nicht bez ü glich der Wa h rhe it oder d es Sinns, die hinter d er O b er fl ä che verm u tet werd en.

Wenn der F o to g ra f T homas in Blow Up (UK 19 66, Michelangelo Antonioni) beginnt, se ine Fotos

zu entw ickeln und Ausschnit te zu verg r ö ß ern, um heraus z u find en, was im Pa rk gesche hen ist,

werd en die Bil d er immer une ind e u ti ger, je kl e iner er d en Ausschnitt wä hlt. Der Mord, den er

schlie ß lich era hnt, ist wenig me h r als ein Schemen – und l ö st sich im For t gang der Hand l ung

schlie ß lich au f, als hä t te es ihn nie ge geb en. Der wa h rha f ti ge Sinn bleibt verb orgen, das ein-
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zig Zu gängliche bleibt das Bild, hinter d em ke in tieferer Sinn versteckt ist, sond ern nich ts

we iter als ein and eres Bild (Rohdie 1990, 1ff ) .

" W i r b efind en uns niemals in real er G e genwart des Objekts. Zw ischen der R ealität und ihrem Bild ist der

Tausch unm ö glich, es gibt besten falls eine fi gu ra tive Korrela tion. Die 're ine' Realität – wenn es so etwas

gibt – bleibt eine Frage, au f die es ke ine Antwort gi b t. Und das Pho to ist eb en falls eine an die re ine Rea-

lität ger ich te te Frage, eine an den / das And ere(n) ger ich te te Frage, die ke ine Antwort erwa r te t. "

( Bau d r illa rd 2000, 194 )

Au ch das Subjekt wird durch den 'gaze' der Kamera au f se in sich t ba res Ersche in ungsb ild fest-

gel e gt, das, eb enso wie im Spie gel sta di um, se ine Vorstell ung von Identität konstit uier t. Mit

La can wird der G e gensatz von Mas ke und Wesen hin fällig, Psy che und Ins z enierung fall en in

e ins, der G e gensatz von "äu ß erer" Kult u r und "innerem" Seel enl eb en, der die Verb ind ung bei-

d er als "Ein fl uss" des ersten au f das zwe ite den k t, wird nivellier t. [2] Damit ist die "Dez en-

t r ierung" des Sub j e k ts eingel e ite t, dessen wa h rer K ern nicht me h r e in abgeschl ossenes Inne-

res da rstellt, sond ern gerade das Gegente il: ein spra chlich st ru k t u r ier tes, all geme ines und

z iell oses Bege h ren.

D er ' gaze' ist aus der P ersp e k tive des Sub j e k ts ein ob j e k tiver Blick, denn die imaginäre

Sel bst - Se t z ung des Ichs ist n u r m ö glich unter d em bestä ti gend en 'gaze' des sy mb olischen An-

d eren (Silverman 1992, 150 ff). Ta tsä chlich ist er weni ger e in Blick, als ein Effekt für das Sub-

j e k t, von dem es "abhängt in dem ihm wesentlichen Sch wan ken" des imaginären Phantasmas

( La can 1987, 89). Gerade durch die Anon y mität der Kamera zeigt er sich als l os gel ö st vom

menschlichen Au ge. Als 'festl e gend er' Blick des And eren erwe ist sich der ' gaze' als Bestä ti-

gung der I d entität durch die sy mb olischen Ord n ung, die er dabei gl e ich z e itig als un hinter-

ge h ba re Realität festl e gt.

" T he gaze con fi rms and susta ins the sub j ect’s id entit y, but it is not resp onsi ble for the form which tha t

id entity assumes; it is merely the imagina ry appa ra t us th rough which light is pro j ec ted onto the sub j ec t,

as La can su g gests when he com pa res it to a camera." (Silverman 1992, 145 )

E b en j ene "Form", der "Sc reen", der die Grenz en der M ö glich ke iten au fz e i gt, innerhalb derer

sich das Image der I d entität ausb il d en kann, ma rkiert die id eol o gischen Sch ran ken der herr-

schend en sy mb olischen Ord n ung. Das klassische Holl y wo o d - Kino bestä ti gt diese Sch ran ken,

ind em es ihre absol u te "Objektiv ität" vor täuscht und den "gaze" der Kamera mit dem "look"

d es männlichen Pro tagonisten sy nch ronisier t :

" classic cinema equa tes the exem pla ry male sub j ect with the gaze, and l o ca tes the male eye on the side of

au thor ity and the law even when it is al so a ca rr ier of d esi re. [...] The male cha ra c ter w ho is pla ced

most em p ha tically on the side of d esi re is al so the di rec tor of the film within the fil m." (Silverman 199 2 ,

131 )

Was der F ilm uns zeigt, ist nicht die "re ine Realität", sond ern immer i h re Ins z enierung, im-

mer n u r d er "Sc reen", au f d em die Bil d er entste hen, die der p hantasma tischen Sel bst d efini-

tion des Egos kommensu ra b el sind. Wä h rend der ' gaze' anon y me und all ge genwär ti ge Grund-

vorausse t z ung j ed es gesell scha f tlichen Se ins ist, setzt der ' Sc reen' der sy mb olischen Ord-

n ung die Grenz en, innerhalb derer sich Identitä tsb il d ung voll z ie h t. Erst durch den 'gaze' des

A nd eren ma cht die Ich - Ausb il d ung Sinn – das gilt für j edwede Form gesell scha f tlichen Se ins

–, doch unterlie gt im kon k re ten Fall eb en j ene Sel bst b il d ung den Bedingungen der sy mb oli-

schen Ord n ung, den innerhalb dieser g ü lti gen Ka te gor ien wie Rasse, Stand und Geschl ech t,

d en fer ti gen "Images", die der p ers ö nlichen Aus di fferenz ierung zur Ver f ü gung ste hen. Eben

d eshalb sieht Ka ja Silverman (1992, 153) im Spiel mit diesen Klischees das revol u tionäre Po-

tenti al – und nicht me h r in der D est ru k tion des "männlichen" Blicks an sich :

" What m ust be demonst ra ted over and over aga in is that all sub j ec ts, male or female, rely for the i r id en-

tity up on the i r rep er to i re of c ult u rally ava ila ble images, and up on a gaze which, ra dically exceeding the

li b idinally look, is not the i rs to depl o y. "
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Im Gegensatz zu Lau ra Mulvey (1998, 407) veror tet Silverman die id eol o gische Probl ema tik des

Kinos al so nicht me h r in der " Männlich ke it" se ines Blicks; den Weg hin zu einem ne u en, die

herrschende sy mb olische Ord n ung in frage stell end en Film nicht me h r da r in, "den vo y e u r isti-

schen, sko p o p hilistischen Blick an sich zu zerst ö ren". Ein Fil m, der die id eol o gische Ersta r-

rung des Ma inst ream - Kinos zu brechen in der Lage se in m ö ch te, m uss sich se ine eigenen Kli-

schees zu eigen ma chen, mit ihnen sp iel en, sie krea tiv umwer ten und so irr itieren und zerse t-

z en, was Lau ra Mulvey (1998, 392) als "die Befr iedi gung und die immer neue Bestä ti gung des

E go" bez e ichne te, "wie sie die bisher i ge Fil mgeschich te kennz e ichnen " .

E iner sol chen Konz ep tion bleibt die Au ffassung in härent, dass Wa h rne hm ung in j edwed er

F orm der Sel e k tion, der Auswa hl und damit der wer tend en Einord n ung in Ka te gor ien unter-

lie gt, dass Sub j e k tiv ität in l e t z ter I nstanz, wie mit Deleuze gez e i gt wurde, genau da r in be-

ste h t. Eine Da rstell ung, die die Grund lage dieser sy mb olischen Ord n ung irr itieren will, kann

al so nicht dem "Sche in", der " L ü ge" dieser Ord n ung Bil d er d er Wa h rhe it ent ge gen halten, son-

d ern m uss au fmerk sam ma chen au f die der sy mb olischen Ord n ung zugrund elie gende Verz er-

rung, au f das "Reale". Dieses Reale besch reibt Zizek (1998, 92) als das j eni ge, was unsere Sich t

au f die Welt "beugt" und "verun re ini gt", was die ob j e k tive Sicht der D inge unm ö glich ma ch t.

Damit bleibt es j ed o ch zwangsl äu fig der Wa h rne hm ung wie der Da rstell ung unz u gänglich, ein

" Fl eck", der " das Reale für immer von den Wesen se iner S y mb olisa tion sepa r iert", we il es ih-

rer K onstit u tion immer schon immanent ist :

"Au fg rund se iner a bsol u ten Immanenz zum Symb olischen kann das Reale nicht positiv bez e ichnet werd en,

es kann n u r in einer ne ga tiven Geste gez e i gt werd en als der in härente Fehl schlag der S y mb olisierung . "

Silvermans Spiel mit dem "rep er to i re of c ult u rally ava ila ble images" ist so eine Geste, die

au f das Reale verwe ist, ohne es di rekt zeigen zu woll en. Nicht das Reale sel bst, sond ern die

L ö cher in der R ealitä t, die Bru ch- und Nahtstell en, an denen sich die Künstlich ke it der sy m-

b olischen Ord n ung zeigt, mithin diese Ord n ung sel bst sich als n u r sche inba r ob j e k tiv, na t u r-

ge geb en oder un hinterge h ba r erwe ist, werd en ins Zent rum der Au fmerk sam ke it ger ü ck t. Al s

e in "and erer" Blick, der das trauma tische Reale aus der sy mb olischen Ord n ung heraus fall en

l ässt, ind em er eb en das Lo ch, die Leerstelle innerhalb der Ord n ung zeigt, kann in diesem Zu-

sammen hang das Vid eob ild als vom Fil mb ild konstit u tiv unterschied en se in kritisches Poten-

ti al zur E nt falt ung br ingen: So wird vermit tels der " E k mnesie" des "and eren" Blicks der V i-

d eo k amera ein 'gaze' m ö glich, der nicht sy nch ronisiert ist mit der genormten Wa h rne hm ung

d er F il m k amera, ein "unm ö glicher Blick", der qu er zu dem des Pro tagonisten und des Zuschau-

ers verl äuft und einen Bru ch im per fekt sy nch ronisier ten Wa h rne hm ungsa p pa rat des Fil ms

b ed e u te t, der schon ob se iner bl o ß en Existenz als Riss im Gef ü ge der R ealität ersche inen

m uss. Ein sol cher Blick kann den der F il m k amera, die die klassische sy mb olische Ord n ung re-

präsentier t, zwa r nich t, wie Mulvey es anst reb te, voll ständig abl ö sen – dann würde er e ine

neue Form genormter Wa h rne hm ung repräsentieren –, sie j ed o ch unterbrechen und durch eine

i rr itierende, "verr ü ck te" Sicht au f die die ge tische Fiktion des Fil ms bl o ß l e gen.

D er ' gaze' des Kamera ob j e k tivs verliert somit nicht se ine Neutralitä t, all e in er b estä ti gt

nicht me h r d en herrschend en Dis k u rs, sond ern zeigt ihn im Moment se ines Sche iterns, ent-

la rvt ihn als ein di ffiz il es Universum von Ze ichen, ein pa rano id es Konst ru k t, das nicht die

Welt abb il d e t, wie sie ist, sond ern sich um einen dem Blick unz u gänglichen, "real en" trauma-

tischen Kern organisier t. Die Realität erwe ist sich so als zwe idimensionale Bil d erwelt, aus

d eren unsich t ba rer, we il dem frontal en Blick verb orgener Tiefe durch einen "sch rä gen" Blick

n un in kommensu ra ble Zerrb il d er d es Real en visionär und beängsti gend hervorbrechen können

w ie der To ten ko pf aus Hol b e ins Gemäl d e .
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Ide n tität und Ide n ti fikati on

D en Aussagen Dav id Ly nchs zufol ge ist Lost High wa y e in Film über e ine Pers ö nlich ke itsspal-

t ung: Ein um se ine Potenz besorgter Mann verd ä ch ti gt se ine Frau der Unt reue und ermord e t

sie. Die verd rängte Sch uld führt in Identitä ts k r ise und Realitä tsverl ust: Er imaginiert sich

sel bst als ein j unges, potentes Alter e go, als wel ches er die Doppel gänger in se iner F rau "aus

d en Fängen eines übl en Konsor ti ums" befre ien "und als Geschenk für die Rettung ihre kom-

pl ementierende Liebe" erhalten will (Blanchet 1997). Angst und Sch uld schl e ichen sich j ed o ch

au ch in diese holl y wo o d es ke Traum realität ein und lassen den Hel d en in dieser eb enso sche i-

tern: Der Verrat der Unt reue wird zwa r d u rch den Mord am omni p o tenten Urva ter, dem Porno -

B onz en Mr. Eddy, ges ü hnt, der Verl ust der F rau, die es zu besit z en galt, durch deren offen zu-

tage tre tende Pol y gamie und durch ihre überl e gen - int r i gante Ausn u t z ung ihrer Ma ch t p osition

als bege h r tes Objekt j ed o ch perp e t uier t. Es ergibt sich al so eine Interpre ta tion, die zwe i

R ealitä tseb enen kla r vone inand er t rennt: Der erste Te il entsprä che dabei einer ob j e k tiven

" W i rklich ke it", der z we ite ihrer p hantastischen Gegenwelt, die sich all e in im Kopf d es Pro ta-

gonisten absp ielt.

D er au ffall ende Unterschied zu herk ö mmlichen fil mischen Da rstell ungen psy chischer Pa thol o-

gien besteht all erdings da r in, dass bei Ly nch die Pers ö nlich ke itsspalt ung zu ke inem Ze it-

punkt ob j e k tiv iert oder distanz iert wird, sond ern durch den gesamten Film hind u rch als die-

ge tische Realität die einz i ge Bez u gseb ene für d en na ch Or ientierung su chend en Zuschau er

bl e i b t. Die Irr ita tion entsteht da d u rch, dass ke ine Rück versicherung einer " N ormalität" die

Pa thol o gie zum Schl uss als Pa thol o gie erkennba r werd en l ässt. Die beid en Te ile der Hand l ung

ste hen sche inba r gl e ich b erech ti gt neb ene inand er und sind zudem so unau fl ö slich ine inand er

verwob en, dass eine Priv il e gierung des einen vor d em and eren ungerech t fer ti gt ersche int. So

w i rd der Zuschau er in Lost High wa y dazu gez w ungen, die schiz o p h rene Realität des Pro tago-

nisten zu akzep tieren und eb en gerade au f die Untersche id ung zwischen sub j e k tivem Irr t um

d es erk ran k ten Pro tagonisten und ob j e k tiver R ealität Verz icht zu l e isten :

" Dav id Ly nch zerstört das, was wir d en cinema to g ra p hischen Hor iz ont nennen können, was nicht n u r das

Zu rech t find en im New ton - K osmos, die linea re Konst ru k tion der Ze it, die Eind e u ti g ke it des Raumes und die

I d entität (das mit sich sel b er e ins se in) der P erson vorausse t z t, sond ern au ch die Gramma tik der I d enti-

fi k a tionen. 'Schiz o p h renie' ist da her au ch die Rationalisierung einer k ü nstl er ischen Me thode, diesen Ho-

r iz ont zu übersch re iten; der Mensch, der nicht einer ist, m uss l e t z tlich au ch die Spra che und den Blick

veränd ern und den cinema to g ra p hischen Hor iz ont zum Versch w ind en br ingen." (See ß l en 1997, 201 )

D u rch die Sel bst b ez ü glich ke it und die Zi rk ula r ität der Hand l ung, durch die for t gesetzt au f

sich sel bst zurück verwe isend en Bil d er und Symb ole ersche int "die Konst ru k tion eines

ta tsä chlich 'id entischen' Pun k tes" (ebd.), die für die Da rstell ung einer schiz o p h renen Pa thol o-

gie una b ding ba r wäre, mit dem For t gang des Fil ms zune hmend unm ö glich. Das Neb ene inand er

d er b e id en Hand l ungsa bschnit te birgt da r ü b er hinaus no ch eine Ersch ü t terung der e ta blier-

ten St ru k t u r d er " in herent trans g ression", ind em der z we ite Te il der verme intlichen Traum-

realität als Holl y wo o d - S z ena r io gez e ichnet wird: Das Probl em des Pro tagonisten ist externa-

lisier t, er hat al so, im Gegensatz zum ersten Te il, einen deutlich aus z uma chend en, mä ch ti gen

A ntagonisten, Alice ist eine Neo - femme fa tale (Zizek 2000, 9ff) und er sel bst ein m u ti ger, j un-

ger H eld. Die zwei Te ile könnten au f diese We ise al so nicht bloß als Realität und Phantasie ,

sond ern au ch als die zwei Ebenen der " in herent trans g ression" gel esen werd en, doch

" instead of the standa rd opposition between hyper - realist id y llic su r fa ce and its ni g h t ma r ish observe ,

we get the opposition of two horrors: the fantasma tic horror of the ni g h t ma r ish no i r universe of p erverse

sex, betra yal and m u rd er, and the (perha ps m u ch more unse t tling) despa i r of ou r d rab, 'aliena ted' da il y

li fe of im p o tence and dist rust." (Zizek 2000, 13 )

In Lost High wa y ist al so nicht all e in die 'Identität' als grund l e gende Eigenschaft j ed es Pro-

tagonisten grund sä t z lich in frage gestellt, sond ern au ch die damit verbund ene psy chol o gische
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und na rra tive St ru k t u r, die 'Identi fi k a tion' des Zuschau ers mit dem Pro tagonisten und der

Hand l ung über d en amb ival enten Mechanism us der " in herent trans g ression". Die beid en Rea-

litä tseb enen des Fil ms sind nicht me h r hiera rchisch als übergeord ne te sy mb olische Ord n ung

und ihr z u g rund elie gende, verd eck te und verd rängte Perversion ins z enier t, sond ern als Ne-

b ene inand er gl e ich b erech ti gter und gl e icherma ß en furch t ba rer Welten des Horrors .

La femme n’exi s te pas

In beid en Te il en des Fil ms ist Fred / Pete ein Pro tagonist des klassischen Holl y wo o d - Kinos: im

ersten Te il der " t ragische" Anti held, der sowo hl die äu ß ere Sit ua tion als au ch se ine "inneren

D ämonen" nicht überw ind en kann (Vo gl er 1997, 77), im zwe iten ein aktiver, gera d lini ger H el d ,

d er sich in die Verw i rrsp iele des Noir-Universums verw ickelt. Die Frau ist dabei für P e te wie

f ü r F red gl e icherma ß en el ementar: Fred hängt in se iner ganz en Existenz von se iner E he ab,

und zwa r in einem Maße, das j e gliche Befr iedi gung durch se inen unb e herrsch ba ren Bed e u-

t ungs ü b ersch uss verhind er t, und Pete wird zum Opfer d er und u rch schauba ren Int r i ganz der

' femme fa tale', die er na ch se inem hel d en ha f ten Einsatz zum Zwecke ihrer " B efre i ung" nich t

e twa "als Bel o hn ung" gew innt, sond ern die sich ihm ganz im Gegente il au f immer ent z ie h t

( " You ’ ll never have me!") und die, liest man Pete als au tonome und ko härente Figu r, se inen Un-

tergang herb e i f ü h r t. Sowo hl Fred als au ch Pete bestimmen ihre Identität über F rau en al s

S p ie gel b il d er i h rer sel bst, als bestä ti gende "Ergebnisse" ihrer e i genen Hand l ung, und gera-

ten in dem Moment in die Identitä ts k r ise, in dem die Bestä ti gung ausbl e i b t.

Wä h rend Pete und Fred als zwei unterschied lich ausse hende Versionen der sel b en Person au f-

gefasst werd en können, sind Renee und Alice zwei gl e ich ausse hende, aber unterschied liche

F rau en (Zizek 2000, 16). Dabei sche int die eine insofern das Gegente il von der and eren zu se in,

als Alice exakt j enen Bef ü rch t ungen entspr ich t, die Fred bez ü glich Renee qu äl en. Der offen-

sich tlich unb e g r ü nd e te Zwe i fel, den Fred ge gen ü b er se iner F rau he gt, ist dabei dem Verhält-

nis, das er zu ihr ha t, konstit u tiv immanent: Das sel bst b estä ti gende Imago, das er sich von

se iner F rau entw i r f t, entspr icht niemals der Wa h rhe it einer l eb endi gen Person, die potenti-

ell aus der i h r au fgez w ungenen Rolle immer aus z ubrechen in der Lage ist. Die Ehe zwischen

F red und Renee ist somit gez e ichnet von der pa rano id en Angst des Mannes, se iner F rau und da-

mit se iner sel bst verl ustig zu ge hen, von der t rotz äu ß erster N ä he nicht zu überw ind end en

räumlichen Trenn ung, die sie als einen "and eren" immer w ied er d em eigenen Zu g r i ff ent z o-

gen ersche inen l ässt.

Alice hinge gen ist von Anfang an die Frau eines and eren, au f die Pete sel bst zuzugre i fen ver-

su ch t, ind em er d en Mord an dem urspr ü nglichen "Besit z er" in die We ge l e ite t. Als Frau von

M r. Eddy zeigt Alice sich als so abente u erl ustig und pol y gam, wie Fred Renee sich vorstellte .

D er Versu ch der D omestiz ierung dieser "Se ite" der F rau, die sich Fred ent z ie hen m usste, we il

er immer n u r d er B e t ro gene se in konnte, und die sich Pete im ganz en Ausmaß zeigt, we il er

sel bst der ist, der d em Neb enbu hl er H ö rner au fse t z t, schl ä gt j ed o ch fe hl, denn in der voll en

K onsequ enz, in der sie das pa rano ide Phantasma der unt re u en Ehefrau er f ü llt, bleibt sie j e g-

lichem männlichem Zu g r i ff, au ch dem Petes, pr inz i p iell ent z o gen. Wä h rend Renee von Fred

nicht voll kommen besessen werd en kann, we il etwas von ihr no twendig von ihm ge t rennt bl e i-

b en m uss, ent z ieht sich Alice pr inz i p iell dem Zu g r i ff, dessen Unm ö glich ke it sie einzig verk ö r-

p er t. Die Annä herung kommt über die konstit u tive Spalt ung nicht hinweg, die die Idealisie-

rung der F rau mit sich br ingt; die Obsession des Mannes na ch se inem Objekt des Bege h rens ,

das eigentlich nich ts and eres ist als das "ob j e k tale Korrelat des Sub j e k ts" (Zizek 1998, 90),

bleibt em p i r isch uner f ü ll ba r :
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" DIE Frau bez e ichnet nich ts Faktisches, sond ern stellt einen l eeren Platz in der Ö konomie der männlichen

P hantasie da r, den eine em p i r ische Frau zwa r b el e gen, aber sel bstverständ lich niemals er f ü ll en kann.

H ier in l ässt sich unsch wer d er t ö d liche Aspekt au f Se iten des Empirischen erkennen. Nimmt eine Frau die

p hantasma tische Position ein, wird sie vom Mann au f die Ebene des sublimen Objekts ge hob en, zieht dies

unwe i gerlich die Bed ro h ung der fl e ischlichen Frau mit sich; resp e k tive l ässt sich die Trans forma tion zu

e inem phantasma tischen Bild per se als eine Mor ti fi k a tion der F rau in ihrer em p i r ischen Existenz verste-

hen." (Blanchet 1997 )

Das Objekt des männlichen Bege h rens ist der wa h ren Annä herung verschl ossen, da es sich um

e ine räumlich ge t rennte Pro j e k tion des Sub j e k ts hand elt. Die Aggression entsteht au fg rund

d er Unm ö glich ke it der A nnä herung und rich tet sich ge gen das wid ersp ensti ge Objekt: Fred

br ingt se ine Frau um. Der z we ite Te il des Fil ms entspr icht dann dem Versu ch, den Vor fall zu

verd rängen und zu sublimieren, wobei "Sublimierung [...] bei La can und Zizek die phantasma-

tische Erhalt ung eines an sich bere its unm ö glichen Wunsch b il d es" (ebd.) bez e ichne t. Nach

Blanchet bed e u tet die Rück verwand l ung Petes in Fred am Ende des Fil ms, das Schlie ß en des

K re islau fs, se ine De-Sublimierung: Er erkennt, dass die Frau nicht ex istier t, dass sie n u r e ine

P ro j e k tion se ines eigenen Bege h rens wa r. Das Haus, in dem sie versch w ind e t, verwe ist da b e i

au f d en Kern der männlichen Identitä t, ist das "Heim", das das "Innerste" des Sub j e k ts be-

z e ichne t :

" H ome is not displa ced but ra ther d oubly con fi rmed as both or i gin and *tel os*. Home is und erstood as a
pla ce ou tside m y th, a 'real' pla ce." (Cel este 1997, Kap.: There is no pla ce li ke home )

Das Innere dieses Hauses bleibt Fred / Pete unz u gänglich, doch er b e g re i f t, dass Alice diesem

" entäu ß er ten" Inneren entsprungen ist, dass sie das phantasma tische Objekt se ines Bege h-

rens wa r, l e t z tend lich al so bloß ein Spie gel b ild se iner sel bst. Von diesem Spie gel b ild j ed o ch

hängt die Identität Fred / Petes l e t z tend lich ab, und so bed e u tet die Desublimierung für i hn

nicht weni ger als die Zerst ö rung se iner sel bst :

" Wenn das Symptom versch w ind e t, verliert das Subjekt sel bst den Boden unter d en Füßen und l ö st sich

au f." (Zizek 1995, 169 )

Wenn am Ende das Haus abbrennt, das den Schl usspunkt der Su ch b ewe gung ma rkier t, so be-

d e u tet das die Zerst ö rung j enes festen Pun k tes, von dem aus Identität geda cht werd en m uss .

Das Objekt der Su che, die Frau, ist n u r sche inba r i h r Ziel, denn in Wirklich ke it geht es um den

E rhalt der I d entität Freds, die sich aber im Verlau f d es Fil ms zune hmend als un halt ba r er-

we ist. Der " Lost Highway" des Titels me ta p hor isiert diese mo d ernistische Su che, die Fred s

P ers ö nlich ke it spalten l ässt und deren Ergebnis am Ende in der Zerst ö rung der U to p ien be-

ste h t, die sie erre ichen wollte :

" T he classic Amer ican road na rra tive actually l eads not to Cali fornia but to a sha t ter ing moment of con-

sc iousness somew here across the ba rren desert of a dversity and solitude where a terr i ble tru th emerges :

that this is the road to now here.” (Cel este 1997 )

Der un mög li che Bli ck

In Lost High wa y gibt es me h rere Stell en, in denen Vid eoau fz e ichn ungen thema tisiert werd en :

die Abne i gung Freds ge gen Überwa ch ungs k ameras in se inem Haus, die Vid eob änd er, die in das

Schla fz immer d er Ma disons eind r ingen, die Pornofil me von Alice und das Au f tau chen der Ka-

mera sel bst in den Händ en des Mystery - Man. In j ed em Fall zeigt sich das Vid eo als Gefä h rd ung

d er br ü chig konst ruier ten Identität des Pro tagonisten, da es ihm einen Blick zugänglich

ma ch t, der das von dieser K onst ru k tion Aus ge g renz te ins Bew usstse in zurück holt. Freds Ka-

mera aversion, se in Vo t um, sich an die Dinge lieb er au f se ine eigene We ise zu er innern, zeigt

d e u tlich die Notwendi g ke it sol cher Aus g renz ung und se ine Angst vor e iner I rr ita tion se iner

I d entität durch in kommensu ra ble Wa h rhe iten. Insofern das Reale als "Lo ch in der R ealitä t "
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verstand en wird, "das sich dort au f t u t, wo die Symb olisierung versagt" (Blanchet 1997), hat er

A ngst vor j enem "unm ö glichen" Blick, der i hm durch die Vid eo k amera pl ö t z lich erm ö glich t

werd en könnte, einem Blick nicht n u r au f das "ta tsä chliche" verd rängte Gesche hen, sond ern

vor all em au f die se iner e i genen Wa h rne hm ung von Welt, se iner ganz en Sub j e k tiv ität zu-

g runde lie gende Verz errung, der i hm die Erkennt nis liefern m ü sste, dass er nicht der j eni ge

ist, für d en er sich hält. Lost High wa y erz ä hlt die Geschich te eines Mannes, der mit all en ihm

z u r Ver f ü gung ste hend en Mit teln versu ch t, die herme tisch abgeschl ossene imaginäre Sit ua-

tion der Sel bstsp ie gel ung im 'objet a' der F rau, die im ersten Te il vorgeführt wird, ge gen j e-

d en äu ß eren Ein fl uss, j ede Irr ita tion zu ver te idi gen und der sich we i ger t, die sich beim Ein-

t r itt in die sy mb olische Ord n ung no twendig au f t u ende "Lücke", die konstit u tive Unvoll stän-

di g ke it der e i genen Identität zu akzep tieren. Fred verwe i gert sich der sy mb olischen Ord n ung ,

id enti fiz iert sie im zwe iten Te il des Fil ms mit dem Antagonisten, den er umz ubr ingen versu-

chen m uss – im Au f t rag der F rau, deren Bestä ti gung er b e halten will. Der E int r itt in die sy m-

b olische Ord n ung br ingt die "Kast ra tion" mit sich, die Trenn ung von der real en Ein he it mit

d er M u t ter und das von n un an ste tig vorhand ene, aber uner f ü ll ba re Bege h ren na ch ihrer

W ied erherstell ung .

" T he 'st ra te gy' of d esi re emerges as a result of the sub j ec ts sepa ra tion from the real and the 'means' by
w hich the sub j ect tries to ca tch up with this real, l ost unity aga in." (Herz o gen ra th 1999 )

Das imaginäre Verhält nis Freds zu Renee soll diese Unm ö glich ke it überw ind en, soll die kom-

pl e t te Ein he it wied erherstell en. Dazu ist der Akt der Verd rängung n ö tig, die Le u gn ung der Ta t-

sa che, dass die Frau, um die es Fred bescha ffen ist, n u r e ine Pro j e k tion ist, und dass die

" w i rkliche" Frau ihm unz u gänglich bl e i b en m uss. Das Probl em der Unz u gänglich ke it l ö st Fred

mit dem Mord an der real en Frau, das der p hantasma tischen Pro j e k tion durch die Verd rängung

dieses Mord es, wo d u rch die For tex istenz DER Frau erm ö glicht wird. Ind em die Vid eob änd er, die

F red in se inem Haus find e t, diesen Mord zeigen, zeigen sie die Freds kom pliz ier ter Sel bstl ü ge

z u g rund elie gende Verd rängung. Dabei ist es l e t z tend lich egal, ob Fred se ine Frau "ta tsä ch-

lich" ermordet hat: Für i hn ist die Ausl ö sch ung der real en Renee no twendig, um sie we iterhin

als Spie gel b ild ben u t z en zu können. Die Vid eo k amera ist hier al so nicht n u r e in Blick von

au ß en, der die Sa ch verhält nisse mit ob j e k tiver B ewe is k raft vor f ü h r t, sond ern viel me h r e in

Blick na ch innen, ein Blick, der immer tiefer ins Innerste (Schla fz immer) des "Heims" der Ma-

disons, der e i fers ü ch tig ver te idi gten Identität Freds eind r ingt. Wo ansonsten der ' gaze' der

Kamera, ganz na ch klassischem Muster, mit dem 'look' des Pro tagonisten ha rmonisiert wird ,

w i rd durch das Vid eob ild ein zwe iter ' gaze' eingef ü h r t, der das Gesche hen aus einer voll kom-

men and eren Persp e k tive zeigen kann und durch den der " To ten ko pf", der b esti alische Aus-

bru ch des Real en, sich t ba r w i rd. Die langsame Fahrt durch das Haus der Ma disons bis zum

Schla fz immer k ü ndi gt den Persp e k tiv wech sel an, da rau f fol gt der " d u rch die Bil d st ö rung ma r-

kier te" Sprung über die "verb o tene Ach se": Das Vid eob ild zeigt di rekt das "Reale", blickt in

die Au gen des To tenschä d els. Das Reale zeigt sich bei Ly nch "in se iner p ositiven präsy mb oli-

schen Existenz als eine 'absto ß ende Leb enssubstanz des Genie ß ens'" (Blanchet) und somit wie-

d erum nicht n u r als der animalische Kern Freds, sond ern in all geme iner F orm au ch als der

d es Zuschau ers, der sich vom Kino n u r zu gerne se ine genormte Wa h rne hm ung der R ealität be-

stä ti gen lassen würde, in dem sta t t d essen aber die Angst vor j enem namenl osen Grau en

wa ch geru fen wird, das ihn als ständi ge unverstand ene Bed ro h ung se iner sel bst begl e ite t.

D er Zerst ö rung der ersten phantasma tischen Ill usion durch die Vid eo ta p es fol gt die Zer-

st ö rung der z we iten, sublimier ten, durch die Erkennt nis, dass DIE Frau n u r als Pro j e k tion des

Mannes ex istiert und dass dieser P ro j e k tion des Bege h rens die Unerre ich ba rke it konstit u tiv

innewo hnt. Wenn Alice au f e iner ü b erdimensional en Le inwand als Pornoa k t r ice von einem

anon y men, m us k ul ö s - animalischen Sch wa rz en von hinten genommen wird, dann wird da d u rch

" ob j e k tiv" san k tionier t, wovor j ed er Mann in se inem Exkl usiv itä tsverhält nis zu DER Frau no t-
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wendig permanent sich fürch ten m uss – dass sie nicht ex kl usiv für i hn da ist, dass das, was

se ine Besond erhe it bestä ti gen, gewä h rl e isten soll, in Wirklich ke it j ed em Belieb i gen zugäng-

lich ist. Wied er ist das Vid eob ild n u r sche inba r e in Bild eines ob j e k tiven Blickes von au ß en,

z e i gt in Wirklich ke it die inneren Gegeb en he iten Freds, ist der " unm ö gliche Blick" au f das

R eale, das Freds Wa h rne hm ung beugt, schon wä h rend des ganz en ersten Te ils geb e u gt hat: die

O hnma cht des Mannes ge gen ü b er d er F rau, die er nie ganz besit z t, die sich ihm ste tig ent-

z ie h t. Au ch aus diesem Grund befindet sich der B il d schi rm wied er im Inneren eines Hauses ,

um das Pete herumschl e icht wie um den Ki rch t u rm des Fried hofes in dem Lied von Rammste in,

das die Sequ enz einl e ite t. Vor d em Hinterg rund der P ornol e inwand begeht Pete den Mord im

Au f t rag von Alice, und vor i h r entla rvt sich Alice zum ersten Mal als berechnende, überl e gene

' femme fa tale', die für d en Mann in dem Grade verhängnisvoll zu werd en beginnt, in dem sich

se ine Abhängi g ke it von ihr ste i ger t.

W ie schon bei den Vid eo ta p es im ersten Te il, bleibt der " Kameramann", der die Au fna hmen ge-

ma cht ha t, die "unm ö gliche" Instit u tion j enes and eren Blicks, unsich t ba r. Der Blick des Zu-

schau ers, der d en Film sie h t, der Blick von Fred, der die Vid eob änd er ansie h t, und au ch der

Blick von Pete, der vor d er Le inwand mit dem Pornofilm ste h t, bl e i b en die "klassischen "

'looks' au f d en 'sc reen', au f d em sich das Gesche hen absp ielt. Doch au f diesem 'sc reen' zeigen

sich die Bil d er e ines and eren Blicks, eines 'gaze', der nicht me h r die sy mb olische Ord n ung be-

stä ti gt, sond ern ihre in härente Perversion zum Aus d ru ck br ingt, der aus dem Wa h rne hm ungs-

mo d us des Fil ms heraus fällt und Pro tagonist wie Zuschau er gl e icherma ß en irr itieren m uss .

D er R ü ck fall Freds ins imaginäre Sta di um – na ch La can und Zizek verbund en mit dem Wunsch

d es Neuro ti kers na ch dem Tod des Va ters, dessen Name nicht me h r a k z ep tiert wird – ist da b e i

au ch Symptom eines all geme inen Zwe i fels an der sy mb olischen Ord n ung, die im ersten Te il

ga r nicht vorhand en sche int (Fred und Renee l eb en in einem we it ge hend au ta rken Kosmos) und

im zwe iten vom Subjekt erst sel bst entwor fen werd en m uss, um dann bekäm pft werd en zu

k ö nnen. Mit nich ten sind die Wer te und Regeln der sy mb olischen Ord n ung dazu in der Lage, die

E he k r ise von Fred und Renee zu l ö sen. Im zwe iten Te il ersche inen dann die Ma ch t d emonst ra-

tionen von Mr. Eddy bru tal und sinnl os, se in Anspru ch au f die Frau en als ungerech t fer ti gt, er

sel bst zum Schl uss, bei se iner H in r ich t ung, n u r no ch als wimmernd er, im p o tenter L ü stling .

D ie Pornos zeigen da her nicht bloß Freds Ängste vor d em Verl ust der F rau an einen and eren,

sond ern au ch das schmier i ge "wa h re" Gesicht der sy mb olischen Ord n ung :

" E ine Sub j e k t konstit u tion innerhalb der sy mb olischen Ord n ung ist n u r dann m ö glich und sinnvoll, wenn

es sich um eine Ord n ung hand elt und nicht um einen Zer fall sproz ess, in dem alle tra dier ten Normen in

B ewe gung gera ten sind." (Zima 2000, 266 )

Pa t r icia Arqu e t te sagte, Lost High wa y sei ein Film über e inen Mann, der so verkork st se i,

" dass so ga r se in imaginäres Leb en schief geht" (Rodley 1998, 310). Ta tsä chlich hand elt der

ganze Film vom imaginären Leb en des Pro tagonisten, der im ersten Te il ke ine sy mb olische Ord-

n ung me h r find e t, die das Sche itern se ines Narz issm us perp e t uieren und damit er t rä glich

ma chen würde, der im zwe iten Te il aber t rotz der Ü b erw ind ung dieser Ord n ung nicht in der

Lage ist, se ine imaginäre Befr iedi gung zurück z u erlangen, we il DIE Frau sich ihm we iterhin

ent z ie h t. Se in Zustand ist demz u fol ge ke ine Neurose, ke in pa thol o gischer Sond er fall, sond ern

die Apor ie des Sub j e k ts in einer G esell scha f t, deren sy mb olische Ord n ung nicht me h r inta k t

ist.

Das ortlose Subj ek t

Trotz dieses apore tischen Moments bed e u tet die zirk ul äre St ru k t u r d er Hand l ung nich t, dass

Lost High wa y e inen unau fl ö sba ren Kre islau f vor f ü h r t. Zwa r w i rd Pete am Ende wied er zu Fred



Se ite 16 > Johannes Pause w w w. na ch d em fil m. d e / no 3 / pas 01 d ts . h t ml

und kehrt zu se inem Haus und zum Aus gangspunkt der Hand l ung zurück, doch geht von dor t

aus die Hand l ung nicht ein fa ch von vorne l os: Ind em er sel bst zur Qu elle der N a ch r icht ge-

word en ist, die am Beginn des Fil ms die m y ster i ö sen Entw ickl ungen ins Roll en bra ch te, ha t

sich se in Verhält nis zu den Dingen grund l e gend veränd er t.

"[D]o we not have here a sit ua tion li ke that in psy choanal y sis, in which, at the beginning, the pa tient is

t roubl ed by some obsc u re, ind ec i p hera ble, but insistent message (the sy m p tom) which, as it were, bom-

ba rds him from ou tside, and then, at the concl usion of the trea t ment, the pa tient is able to assume this

message as his ow n, to pronounce it in the fi rst person singula r. The tem p oral loop that st ru c t u re Los t
H i gh wa y is th us the very loop of the psy choanal y tic trea t ment in which, after a l ong detou r, we re t u rn to

ou r sta r ting point from ano ther p ersp ec tive." (Zizek 2000, 16 )

D ie Veränd erungen hängen, wie gez e i gt wurde, eng zusammen mit den in kommensu ra bl en Vi-

d eob il d ern, die zunä ch st anonym in die Wirklich ke it Freds eint re ten. Die zwe ite au ffälli ge In-

stanz der I rr ita tion ist der M y stery - Man, der ge gen Ende des Fil ms eind e u tig als der Trä ger

d er V id eo k amera id enti fiz iert wird. Obwo hl offen k undig an Fred ge ko p p elt ("You inv ited me ! " ) ,

ist der M y stery - Man die re ine Verk ö rp erung des Inkommensu ra bl en, die Zerst ö rung der Welt-

l o gik, in der F red sich einger ich tet ha t. Er verw ischt die Grenz en zwischen Personen und heb t

raumz e itliche Sch ran ken au f, ind em er an zwei Or ten gl e ich z e itig au f tau ch t.

"He exceeds the const ra ints of tem p orality and spa ti alit y, mov ing from past to present, from sub j ect to

sub j ec t, and occ up y ing two spa ces sim ultaneousl y. While every one in this film is tra p p ed, every one al so

pa r ta kes of this bla ck ness that *exceeds* limit and bord er.” (Cel este 1997 )

D er M y stery - Man ist gl e ich b ed e u tend mit der D i fferenz er fa h rung Freds, mit dem Sche itern

se iner imaginären Identitä t. Er ist der " Trä ger" des 'gaze', der in der Lage ist, das verd rängte

R eale zu erkennen. Da d u rch, dass se ine bloße Existenz Fred da rau f au fmerk sam ma ch t, er-

sche int er sel bst als namenl ose und wa hnsinni ge Personi fi k a tion des Real en – da her we h r t

F red sich an fangs ge gen ihn. Die Entw ickl ung, die der H eld des Fil mes durchma ch t, beste h t

da r in, den Mystery - Man zu akzep tieren – und mit ihm das j eni ge, wof ü r er ste h t :

"He is […] the fantasma tic fi gu re of a pu re and wholly ne u t ral medi um - observer, a blank sc reen which

ob j ec tively re gisters Fred’s una ck nowl ed ged fantasma tic urges." (Zizek 2000, 19 f )

Aus diesem Grund ma cht Blanchet da rau f au fmerk sam, dass der M y stery - Man au ch die Züge ei-

nes "gesp enstischen Anal y ti kers" trä gt, der im Gesprä ch mit Fred dessen Blick au f das ihm

Verb orgene l en k t. Dieser Blick ma ter i alisiert sich in der V id eo k amera, die l e t z tend lich wed er

au f R enee no ch au f Alice, sond ern au f F red / Pete sel bst zielt. Als Alice am Schl uss ver-

sch w und en ist und der M y stery - Man erkl är t, dass es sie nie ge geb en habe ("Her name is

R enee!"), rich tet er die Kamera au f d en Pro tagonisten sel bst und stellt die Frage na ch dessen

I d entität: "A nd y ou r name; what the fuck is y ou r name ? "

Blanchet irrt all erdings, wenn er and e u te t, die Thera p ie sei gesche iter t, da Fred / Pete den

Va ter am Ende doch wied er t ö te. Ind em Fred diesen Akt innerhalb se iner Traumwelt bew usst

" w ied erholt", ma cht er i hn zu se inem eigenen, gesteht sich das "wa h re" Probl em ein, das

nicht n u r se ine pers ö nliche Schiz o p h renie, sond ern au ch den Zustand des Zuschau ers kenn-

z e ichnet: den Ver fall der sy mb olischen Ord n ung. Ist der E int r itt in die sy mb olische Ord n ung

nicht me h r m ö glich, ist der gesamte Proz ess der I d entitä tsb il d ung gest ö r t. "What we got are

st rangely de-realiz ed or, ra ther, de-psy chol o giz ed persons." (Zizek 2000, 31) Da her ist die Irr i-

ta tion der I d entitä t, die der M y stery - Man offen k undig ma ch t, nicht bloß eine De-Sublimierung

d er ne u ro tischen Pro j e k tion des Pro tagonisten, sond ern eine Infragestell ung der B edingungen

d er M ö glich ke it von Identität überhaup t. Das Haus, das am Ende des Fil ms abbrennt, ste h t

d eshalb nicht n u r f ü r F red, sond ern für die Unm ö glich ke it der ganz en Narra tion, l änger i h re

klassische bestä ti gende Fun k tion aus z u ü b en, mithin für eb en j ene Bedingungen von Identitä t

ins gesamt.
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" H ome is the st ru c t u re, the center, the vessel of id entit y, it is both the point of or i gin and the destina tion

of the road, and as su ch most tra ditional na rra tives involve flight and re t u rn, fragmenta tion and recon-

c ili a tion." (Cel este 1997 )

Wenn Lost High wa y e in Film über e ine Pers ö nlich ke itsspalt ung ist, dann ist damit nicht die

A bwe ich ung von einer N orm besch r ieb en, sond ern deren Veränd erung. Wie Zizek (2000, 32 ff )

feststellt, bed e u tet gerade die Ubiquität von Psy chol o gisierungen, von Besch w ö rungen des

au thentischen Kerns und vom messi anischen Sel bst find ungspa thos des New Age in der G e gen-

wa r ts k ult u r, dass Identität und Indiv id ualität an sich zu Klischees geword en sind, dass sich

die Vorstell ung eines au ta rken, ganz he itlichen Kerns des menschlichen Den kens und Empfin-

d ens als Dis k u rs entla rv t. Ind em der e inz el ne Mensch zum Maß all er D inge erkl ärt wird, wird

die Gesell scha f tlich ke it des Menschen, die La can in die Psy chol o gie einz u f ü h ren sich

b em ü h te, gel e u gnet und m uss den Anford erungen eines bedingungsl osen Hed onism us we ichen.

Es ist na hezu so, als hä t te sich in fol ge der " K r ise der Vä ter" eine neue sy mb olische Ord n ung

entw ickelt, deren einz i ger Sinn no ch da r in beste h t, sich sel bst zu ne gieren und die Menschen

ins imaginäre Sta di um zurück z uschl e u d ern. Ly nch entla rvt das na rz isstische "Ich" als Le it-

dis k u rs der G e genwa r t, als Ideol o gie des psy chol o gischen Ze italters, und führt an hand des

G eschl ech terverhält nisses das Verhängnis dieser I d eol o gie vor: die Zerst ö rung des herk ö mm-

lichen Proz esses der gesell scha f tlichen Identitä tsb il d ung und der I nte g ra tion in die Geme in-

schaft durch den Rück fall ins imaginäre Sta di um, der das Verhält nis zu den Mit menschen no t-

wendig bru talisieren m uss .

D er thera p e u tische Effe k t, den Fred / Pete am Ende erlangt, besteht da r in, dass er sich sel bst

als Mörd er d er sy mb olischen Ord n ung anerkennt, obwo hl er weiß, dass das imaginäre Verhält-

nis mit Renee gesche itert ist – eb en falls durch einen von ihm ver ü b ten Mord. Damit ist ke in

Weg der R e t t ung me h r f ü r i hn offen, die Zerst ö rung se iner I d entitä t, se iner P erson ist una b-

wend ba r. Die Su che, die Freds Weg bis zum Ende trotz all em da rgestellt ha t, j ene klassische

Su che des Hel d en "na ch Identität und Ganz he it", ist nicht n u r nicht am Ziel ange kommen, sie

hat j e gliches vorstell ba re Ziel für immer e ingebüßt – das Haus am Ende der St raße ex istier t

nicht me h r. Zum Schl uss bleibt Fred bloß no ch die Fl u cht vor d er e i genen Zerst ö rung, die

m ö rd er ische Fahrt über d en dun kl en Highwa y, der ke ine Su che me h r sy mb olisier t, sond ern

nich ts and eres als die blan ke Sinnl osi g ke it einer ins Leere lau fend en Bewe gung. Mit Fred

sti rbt die Su che, geht der H i g h way sel bst verl oren, und mit j enem die Möglich ke it von Iden-

titä t. Anstatt sich sel bst zu find en, findet der Zuschau er in Lost High wa y se ine eigene Un-

m ö glich ke it vor.

So hört am Ende der H i g h way des klassischen Roa d mov ies au f zu ex istieren als etwas, das eine

R ich t ung ha t, das von einem Punkt zu einem and eren führt und da d u rch, sel bst wenn ke in Ziel

sich als das rich ti ge herausstellt, immer no ch als Ort der Su che und der H offn ung einen Sinn

sti f ten kann, wird sta t t d essen zum Ort eines "rasend en Still stands", zum unm ö glichen Or t,

d en ke in Anfang und ke in Ende me h r ma rkier t. Gemessen an den Horrors z ena r ien, die Fred hin-

ter sich l ässt, ersche int dieser " verl orene Highway" j ed o ch wie eine Erl ö sung, die Fl u cht vor

d en Poliz e iwagen wie die Emanz i pa tion von einer pa t r i a rchal en Ord n ung, die sich als überl eb-

ter K erker heraus gestellt ha t. Au thentisches Se in, da r in lie gt die verst ö rende Amb ival enz des

F il ms begründ e t, ist am Ende n u r no ch als Nich tse in vorstell bar: Die Dun kel he it ist au ch der

Ort j ense its der Klischees, die das sensomo tor ische Schema des Fil ms repro d u z ier t, die

Fl u cht Freds ist die Fl u cht aus der die ge tischen Welt des Fil ms sel bst. Die l e t z te Fahrt des

amer i k anischen Pro tagonisten über d en Highway führt bei Ly nch in das dun kle Jense its einer

end l osen Nach t, in der j ede Vorstell ung von Ankunft unm ö glich, die Or tl osi g ke it des Sub j e k ts

zu se inem ne u en Schick sal geword en ist.
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