Aus:

AcHiMm GEISENHANSLUKE, Rasmus OVERTHUN (HG.)
Kino der Blinden
Figurationen des Nichtwissens bei David Lynch

Oktober 2012, 302 Seiten, kart., 32,80 €, ISBN 978-3-8376-2086-3

Die Filme von David Lynch fithren immer wieder an die Grenzen des Erkennens und
des Wissens. Die filmische Reprisentation und Rezeption wird gestort, um kinemato-
graphische Konventionen und die Méglichkeitsbedingungen des Mediums auf die
Probe zu stellen. Die Beitrige des Bandes erdrtern daher das Problem des Nichtwis-
sens in Lynchs »Kino der Blinden«. Sie fragen nach seiner dekonstruktiven Arbeit an
der optisch-akustischen Medialitit des Films, nach narrativen sowie hermeneutischen
Leerstellen und nach der Darstellung des Monstrdsen, der Gewalt und des Wahnsinns.
In Analysen von »Eraserhead« bis zu »Inland Empire« richten sie den Blick auf eine
Asthetik der Blindheit und des Nichtwissens und beschreiben diese in ihren film- und
kulturgeschichtlichen Zusammenhingen.

Achim Geisenhansliike ist Professor fiir Neuere Deutsche Literatur an der Universitit
Regensburg.

Rasmus Overthun lebt in Berlin und promoviert iber das Monstrdse bei Franz Kafka.

Weitere Informationen und Bestellung unter:
www.transcript-verlag.de/ts2086/ts2086.php

© 2012 transcript Verlag, Bielefeld


http://www.transcript-verlag.de/ts2086/ts2086.php

Inhalt

Einleitung.
David Lynchs Kino der Blinden
Achim Geisenhansliike und Rasmus Overthun |7

Die amerikanische Nacht.

Reisen ins Herz der Finsternis bei
David Lynch und Joe Coleman
Hans Richard Brittnacher |21

Unformliche Texturen oder: Der leere Blick.
David Lynchs Eraserhead
Rasmus Overthun | 51

»He is being stared at all over again«.
Zur Sichtbarkeit des Monstrésen in
David Lynchs The Elephant Man
Catherine Shelton |87

Coopers tibetanische Methode.
Genre, Wissen, Medialitat in Twin Peaks
Claudia Liebrand | 125

Unheimliches Nichtwissen.
E.T.A. Hoffmann und David Lynch
Achim Geisenhansliike | 163

Regenbogen ex machina.

Brechts Theater des Intellekts und

David Lynchs Wild at Heart als Kino der Intuition
Christian Steltz | 181



Lynchian Road Movies.

David Lynchs Spiel mit der Wissensordnung
eines Genres am Beispiel von

Wild at Heart und The Straight Story

Mark Schmitt | 207

Was in Lost Highway nicht gezeigt wird
Susanne Kaul | 231

Blinder Fleck Emotionen.

David Lynchs Eifersuchtstrilogie

Lost Highway, Mulholland Dr., Inland Empire
Jean-Pierre Palmier | 241

Raume aus Licht.
Inland Empire

Hanjo Berressem | 261

Autorinnen und Autoren |297



Einleitung.
David Lynchs Kino der Blinden

ACHIM GEISENHANSLUKE UND RASMUS OVERTHUN

»Wir sehen nicht, da3 wir nicht sehen.«!
(Heinz von Foerster)

»The owls are not what they seem.«’
(Riese zu Agent Cooper in Twin Peaks)

Inland Empire beginnt mit einer programmatischen Sequenz. Aus dem
unbestimmten Nichts eines schwarzen Bildes entfaltet sich schlagartig
ein Lichtkegel, vermutlich der eines Filmprojektors, der die bild-
schirmfiillenden Majuskeln des Titels illuminiert. Die nichste Einstel-

1 Heinz von Foerster: Interview mit Bernhard Poérksen. Telepolis 15.04.
1998. http://www.heise.de/tp/artikel/6/6240/1.html (01. April 2012). Heinz
von Foerster hat das physiologische Konzept des blinden Flecks theoretisch
anschlussfihig gemacht.

2 Twin Peaks (1990-91). Idee: David Lynch und Mark Frost. Regie: David
Lynch u. a. DVD. Definitive Gold Box Edition. Paramount Home Enter-
tainment 2005, hier Episode 8.
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lung, die sich in Schwarz-Weif3 abermals flackernd aus dem Dunkel
erhebt, zeigt die Fahrt einer Tonabnehmernadel in der Plattenrille eines
Grammofons, aus dem eine knisternde Radiostimme erklingt. Das Bild
des rotierenden Plattentellers verharrt und beginnt bald zu flimmern.
Es wird iiberblendet durch das diffuse Bild eines amorphen Gewebes,
das aus dem Hintergrund hervortritt, ohne ganz erfasst werden zu kon-
nen. Die Bilder verschwinden schliellich wieder im Nichts. Nach dem
verstorenden Dialog zwischen einer Prostituierten und ihrem Freier
und dem Zwischenspiel einer Sitcom mit hasenkdpfigen Akteuren setzt
die eigentliche Geschichte ein. Der Film entwirft das picture in motion-
Portrait einer »woman in trouble«. Wir sind ins Universum des David
Lynch eingetreten.’

Der Prolog von Inland Empire enthilt in nuce zentrale Elemente
der Lynch’schen Asthetik und kann als metafiktionaler Kommentar zu
ihrem modus operandi gedeutet werden.* Er markiert autoreferentiell
die optisch-akustische Medialitdt des Films, Sehen und Horen, und
dessen epistemologisches Potential, unter die sichtbare Oberfldchen-
ordnung der Dinge zu tauchen. »Filmemachen«, sagt Lynch, »muss
unter die Oberflédche gehen«.5 Als zeichenhaftes Symptom oder unbe-
schreibliches Phdnomen kommt so etwas zum Vorschein, das im Inne-

3 Neben Eckhard Pabst (Hg.): »A Strange World«. Das Universum des Da-
vid Lynch. 3. Aufl. Kiel 1999, sei auf die folgenden Gesamtdarstellungen
hingewiesen: Anne Jerslev: David Lynch. Mentale Landschaften. 2. Aufl.
Wien 2006; Michel Chion: David Lynch. 2. Aufl. London 2006; Martha
Nochimson: The Passion of David Lynch. Wild at Heart in Hollywood.
5. Aufl. Austin 2005; Georg SeeBlen: David Lynch und seine Filme.
6. Aufl. Marburg 2007; Susanne Kaul und Jean-Pierre Palmier: David
Lynch. Einfiithrung in seine Filme und Filmésthetik. Miinchen 2011.

4 Georg SeeBlen bespricht Inland Empire insgesamt als »eine Zusammenfas-
sung von Methode, Stil und Motiven« Lynchs. Seeflen: David Lynch und
seine Filme (Anm. 3), S. 245.

5 »Filmemachen muss unter die Oberfliche gehen, sonst macht es keinen
SpaB.« David Lynch zit. nach ebd., S. 9.
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ren der Imaginationen des >On<« — der filmischen Bilder, aber auch der
kulturellen Fantasmen und Konstruktionen der >Realitidt< — als blinder
Fleck insistiert. Lynchs Derangements aus Bild und Ton bringen die
scheinbare, von vornherein briichige Evidenz des Sichtbaren zum
Flimmern. Sie durchdringen die Texturen einer imaginiren Realitét
und stofen zu einem anderen Ort vor, der zugleich der Schauplatz des
Anderen ist. Dieses kiindigt sich hdufig bereits iiber die Gerduschkulis-
se der bedrohlich drohnenden Tonspur an, die mit klischeehaften Mili-
eubildern des biirgerlichen Lebens und den in Hollywood fabrizierten
Traumprojektionen konfligiert. In Form brutaler Gewalt (eine wahre
Orgie in Blue Velvet und Wild at Heart), deformierter Korper (in Era-
serhead verliert Henry buchstiblich den Kopf) oder dissoziativer Spal-
tungen der Person (Leland Palmer und Agent Cooper aus Twin Peaks
erblicken in ihrem Spiegelbild den Ddmon Bob) kann es sich aber auch
iberaus explizit zur Geltung bringen. Lynch macht den Zuschauer
gleichsam zum Voyeur der dunklen Abgriinde einer fremden Welt
(»wild at heart and weird on t0p<<6), fiir welche die Selbstentwiirfe der
westlichen Gesellschaft und ihrer Individuen, mithin die Fiktionen der
Americana blind bleiben.

Dennoch erlaubt der kinematografische Blick unter die Oberfldache
keine souverdne Distanz, aus der ein kritisches Sehen, Erkennen und
Wissen ohne Weiteres moglich wiren. Ultranahe close-ups, ungewohn-
liche Perspektiven und >unmogliche< Schnitte desorientieren — ein Ef-
fekt, den intertextuelle und narrative Spiegelungen, paradoxale Kon-
struktionen von Raum und Zeit sowie die Ritselhaftigkeit der histoire
verstirken (speziell in Lost Highway und Mulholland Dr.). Damit ver-
doppelt sich die Daseinsfrage der diegetischen Figuren7 durch das

6 Bemerkung Lulas in Wild at Heart: »This whole world’s wild at heart and
weird on top.« Wild at Heart (1990). Regie: David Lynch. DVD. Univer-
sal 2003.

7 »It’s a strange world« lautet die Zeitdiagnose Jeffrey Beaumonts in Blue
Velvet. Blue Velvet (1986). Regie: David Lynch. DVD. MGM Home En-
tertainment 2009.
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Problem der Deutung; und mit dem Widerstand gegen die Deutung
werden nach und nach der Spielraum und die Bedingungen der Inter-
pretation exponiert. Lynchs Filme und Fernsehproduktionen oszillieren
in dieser Weise zwischen Einsicht und Blindheit, Wissen und Nicht-
wissen. Sie entziehen sich gleich auf mehreren Ebenen einem vollstén-
digen Sehen und Verstehen, dessen Moglichkeit sie triigerisch sugge-
rieren. Was sie immer wieder ins Licht riicken und in seinen Voraus-
setzungen reflektieren, ist v. a. das skopophile Subjekt des Begehrens
nach Wissen. Dieses Subjekt gewinnt Einblicke, erleidet aber regelmé-
Big einen Verlust der Kontrolle iiber seinen Blick, sein Begehren und
seinen Korper. Es wird in die beobachteten Ereignisse hineingezogen
und erscheint seinerseits auf der Bildfldche als angeschautes Objekt.
Das Szenario von Jeffrey Beaumonts zweifacher EntbloBung durch
Dorothy Vallens in Blue Velvet (Entlarvung als Voyeur und erzwunge-
ne Entkleidung) liefert dazu die >Urszenex, die auf die prekire Position
des Zuschauers zuriickverweist. In solchen Anordnungen unternimmt
Lynch einen #sthetischen Versuch {iiber blinde Flecken, dessen wir-
kungsisthetische Energie aus der affektiven Mischung von Unheim-
lichkeit, melodramatischer Riithrung und groteskem Lachen kommit.
Intellektuelles Unbehagen verbindet sich mit dem »ridiculous subli-
me<’.

Der vorliegende Band untersucht in diesem Rahmen Konstellationen
des Nichtsehens, Verkennens und Nichtwissens in Lynchs >Kino der
Blinden< und fragt automatisch auch nach dem Sehen, Erkennen und

8 Slavoj Zizek: The Art of the Ridiculous Sublime. On David Lynch’s Lost
Highway. 2. Aufl. Washington 2002, S. 22: »Lynch’s universe is effective-
ly the universe of the >ridiculous sublime<: the most ridiculously pathetic
scenes [...] are to be taken seriously.«

9 Der Titel rekurriert auf eine Kafka-Anekdote, die Gustav Janouch kolpor-
tiert: »Das Absurdeste, was es [...] wohl auf dem Gebiete der Kinonamen je
in der Welt gegeben haben diirfte, war die Inschrift iiber dem Portal eines

kleinen Lichtspieltheaters in dem Prager Arbeiterviertel Zizkov. Sie lautete
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Wissen. Dabei stellen die im Titel ausgewiesenen Leitkategorien der
Blindheit und des Nichtwissens ein begriffliches und methodisches
>Risiko« dar. Sie sind von einer signifikanten Unschirfe geprigt, die
sie den durch sie bezeichneten Phinomenen anverwandelt und den Bo-
den fiir ganz unterschiedliche Begriffsbestimmungen und -verwen-
dungen bereitet. Dariiber hinaus tritt die Figur des Blinden im Sinne
eines absoluten physischen Defekts der Augen bei Lynch an keiner
Stelle auf. Was in Lynchs Blindenkino fehlt, wie bei Francisco de Go-
ya das Monster im Capricho 43 El sueiio de la razon produce
monstruos, ist der buchstéblich Blinde — sieht man von partiellen Sicht-
Einschriinkungen mancher Figuren ab.'’ Das Thema der Blindheit lisst

Kino der Blinden (tschechisch: Bio slepcu), da die Kinolizenz dem Unter-
stiitzungsverein der Blinden gehorte. Doktor Franz Kafka, dem ich von
dem Kino erzéhlte, machte zuerst grole Augen, um dann im nichsten Au-
genblick so ein lautes Lachen auszustoBen, wie ich es von ihm nie zuvor
und auch spiter nie wieder horte. Dann sagte er: >Bio slepcu! So sollten ei-
gentlich alle Kinos heiflen. Man wird durch die Flimmerbilder ja nur wirk-
lichkeitsblind.<« Gustav Janouch: Gespriche mit Kafka. Aufzeichnungen
und Erinnerungen. Frankfurt/Main 1968, S. 165.

10 Partielle Sicht-Einschrankungen betreffen z. B. Nadine aus Twin Peaks, der
Big Ed versehentlich ein Auge kaputtgeschossen hat, Blinky aus der weni-
ger bekannten Serie On Air, der nicht wirklich blind ist, sondern nur von
einer extremen Anomalie des Sehens, Bozeman’s simplex, betroffen
ist, oder den Rentner Alvin Straight aus The Straight Story, der altersbe-
dingt schlecht sieht, »half blind« ist. The Straight Story — Eine wahre Ge-
schichte (1999). Regie: David Lynch. DVD. Senator Home Entertainment
2009. — Anja Lemke hat gezeigt, wie die Charakteristika des fehlenden
Monsters, Zwitterhaftigkeit und Unbestimmtheit, auf die Zeichenordnung
von Goyas Capricho iibergreifen. Vgl. Anja Lemke: Zwitterhafte Zeichen-
monster in Goyas Caprichos. In: Achim Geisenhansliike und Georg Mein
(Hg. u. Mitarb. v. Rasmus Overthun): Monstrose Ordnungen. Zur Typolo-
gie und Asthetik des Anormalen. Bielefeld 2009, S. 597-616. Eine #hnliche
universale Bedeutung hat die Blindheit bei Lynch.
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sich jedoch unschwer im Zentrum von Lynchs Arbeiten entdecken, be-
greift man Blindheit als Metapher fiir mediale, hermeneutische und
diskursive Aspekte der angesprochenen Fragen. Dem beriihmten >blin-
den Fleck< des Wissens, der den double bind von Beobachtungen be-
zeichnet, die sich selbst als Beobachtungen nicht paradoxiefrei be-
obachten kénnen,'' gibt Lynch einen filmphilosophischen Dreh, wenn
er die elementaren Grundlagen des Kinos in seiner »cineastischen Epis-
temologie« erprobt. Die entsprechende Komplexitit der &sthetisch-
kulturellen Zusammenhénge 1dsst sich mit einer allzu prézisen und se-
lektiven Begrifflichkeit kaum zeigen. Mit einer offenen Begrifflichkeit
kommt sie eher in den Blick. In der Optik der einzelnen Analysen des
Bandes erhalten Blindheit und Nichtwissen, z. T. unter anderen Na-
men, gleichwohl ein theoretisches Profil, das vor dem Horizont der
ibergreifenden Fragestellungen und Primissen der Beitrige an Schirfe
gewinnt.

11 So die systemtheoretische Fassung des blinden Flecks bei Niklas Luhmann:
Beobachtungen sind Bezeichnungen von Unterscheidungen, die auf der
operativen Ebene fiir ihre Bezeichnungs- bzw. Unterscheidungslogik blind
sind. Auch in der dekonstruktiven Theorie ist der blinde Fleck von ent-
scheidender Bedeutung. Vgl. beispielhaft Jacques Derrida: Aufzeichnungen
eines Blinden. Das Selbstportrit und andere Ruinen. Miinchen 1997 und
Paul de Man: Die Rhetorik der Blindheit. Jacques Derridas Rousseauinter-
pretation. In: Ders.: Die Ideologie des Asthetischen. Frankfurt/Main 1993,
S. 185-230. Den Ort des blinden Flecks im Wissen beschreibt Claubril
Ennepi wie folgt: »Der >Blinde Fleck< des Auges ist jene zentrale Stelle, an
der der Nervenstrang an den Augapfel angeschlossen ist und an der sich
keine Sehzellen befinden. Er ist, direkt neben dem >gelben Fleck<, dem Ort
des schirfsten Sehens, gelegen, eine Schnittstelle, die zwar alle visuellen
Informationen durchqueren miissen, die aber selbst keine Informationen
produziert. Er ist der Ort, an dem das Wissen aussetzt, um sich selbst zu
ermdglichen und der folglich iiber sich selbst nichts wissen kann.« Claubril
Ennepi: Vorwort. In: Ders. (Hg.): Der blinde Fleck. Mitteilungen aus dem
Zentrum der Bestimmungslosigkeit. Weimar 1995, S. 7-15, hier S. 7.
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(1) Im Titel Kino der Blinden verdichtet sich ein kinematografi-
sches Paradox, das kulturgeschichtlich tradierte Fragen nach dem
Apriori und den Limitationen des Visuellen medienspezifisch pointiert.
Die damit verbundenen Problemlagen riicken spétestens seit den 70er-
Jahren in den Fokus der Filmwissenschaft."” Insbesondere psychoana-
Iytisch, semiotisch und diskurstheoretisch informierte Forschung fragt
nach dem Jenseits des im Bild Reprisentierten und nach dem Unsicht-
baren, das den Bereich der Sichtbarkeit des Films strukturiert. Das In-
teresse gilt etwa den ideologischen Implikationen der technischen
Bildmanipulation (Schnitt, Montage, Kadrierung, Perspektive und
Komposition der mise en scene), der kulturellen Kodierung der filmi-
schen Bilder und Blicke und der Positionierung des Zuschauers im Ki-
no-Dispositiv. Aber auch zahlreiche Filme verhandeln die eigenen
>transzendentalen< Moglichkeitsbedingungen und konstitutiven Para-
doxien im Zeichen des Themas der Blindheit und der Darstellung von
Blinden. Stefan Ripplinger schreibt: »In der Figur des Blinden denkt
das Kino iiber sich selbst nach. Seine oft fiir allzu selbstverstindlich
gehaltenen ontologischen Voraussetzungen, die Behauptung, es blicke,
ja, es konne das Sehen lehren, die Rede von der Kamera als von einem
Auge, all das steht in der Figur des Blinden und der Blindheit auf der
Probe.«"* Wenn Lynch daran anschlieBend eine Krise der Reprisenta-
tion, des Sichtbaren und des Blicks in Szene setzt, hinterfragt er mit
dem Medium des Films auch das classical hollywood cinema und die
Ideologie, die es transportiert. Der klassische Hollywoodfilm verkop-
pelt >On< und »Off<, Optik und Akustik, Bild und Montage harmonisch,
um reality effects und einen geschlossenen Wissenskosmos zu generie-
ren. Das Medium und die Ordnung des Diskurses verschwinden. Da-
gegen stort Lynch die mimetische Illusion und problematisiert mit den
medialen Wahrnehmungsgrundlagen des Erkennens zugleich die Prin-
zipien des Wissens.

12 Fachgeschichtlich wegweisende Forschungsbeitrige kamen u. a. von Jean-
Louis Baudry, Reymond Bellour, Laura Mulvey und Christian Metz.
13 Stefan Ripplinger: I can see now. Blindheit im Kino. Berlin 2008, S. 2.



14 | AcHIM GEISENHANSLUKE UND RASMUS OVERTHUN

(2) Die »>dunkle Seite« des Wissens, um mit John Locke zu spre-
chen,14 das Nichtwissen als sein vermeintlicher Schatten, steht in ei-
nem intimen Verhéltnis zum Problem der Blindheit. Ist also vom
Nichtwissen die Rede, ist keine einfache Negation und Abwesenheit
des Wissens gemeint, die vom Erkenntnisanspruch des logischen Urtei-
lens her nur als Mangel gedacht werden kann. Ebenso wenig sei es als
die Sphire des lediglich noch nicht gesicherten, aber potentiell mogli-
chen Wissens verstanden. Vielmehr soll Nichtwissen als >Rest< kon-
zeptualisiert werden, der von der Etablierung, Uberschreitung und Pa-
radoxierung herrschender Wissensordnungen bleibt und sich nicht in
diesen auflost. Die Aufmerksamkeit richtet sich auf die Wiederkehr
des aus dem offiziellen Wissen Verdringten, dessen Ausschluss eine
wichtige Funktion fiir die Instituierung von Wissensordnungen besitzt.
Es geht um Leerstellen und Storungen des Wissens, die sein Reprisen-
tationssystem erschiittern und entstellen. Und schlieBlich geht es um
die interdiskursiven Verschleifungen und Friktionen im Spannungsfeld
heterogener Wissensbereiche. Erhellt werden so die Konstitutionsre-
geln und Inszenierungspraktiken des Wissens, die in den von Lynch
zitierten Genrekonventionen Ausdruck finden konnen, und genauso
epistemische Grenzen."” Lynchs Arbeiten lassen sich nach diesem Ver-

14 Vgl. John Locke: Versuch iiber den menschlichen Verstand. Bd. 2, Buch
3/4. Hamburg 1988, S. 205: »Da unser Wissen [...] ziemlich beschrinkt ist,
werden wir vielleicht iiber den jetzigen Zustand unseres Geistes etwas
Licht erhalten, wenn wir einmal nach der dunklen Seite blicken und unsere
Unwissenheit iiberschauen. Diese ist ndmlich unendlich viel groBer als un-
ser Wissen.«

15 Aus einem Regensburger Forschungsprojekt ist ein Sammelband entstan-
den, der den Begriff des Nichtwissens interdisziplindr diskutiert und die
Figurationen des Nichtwissens in Beispielanalysen entfaltet: Achim Gei-
senhansliike und Hans Rott (Hg.): Ignoranz. Nichtwissen, Vergessen und
Missverstehen in Prozessen kultureller Transformation. Bielefeld 2007;
vgl. auBerdem Achim Geisenhansliike: Dummheit und Witz. Poetologie
des Nichtwissens. Bielefeld 2011. Der hier im Begriff des Nichtwissens
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stidndnis als liminale Archéologie des Verdringten und Fremden inter-
pretieren, wie es Anne Jerslev treffend formuliert hat:

»Lynch zeigt die Auflosung der Grenzen, er zeigt, wie das Verdringte immer
wieder in verzerrter und oftmals destruktiver Form wiederkehrt. [...] Das
Lynchsche Oeuvre kann dann einerseits als eine [...] Wissensarchdologie — eine
stete Untersuchung und Aufdeckung des Fremden — gesehen werden. Doch
andererseits schopfen die Bilder aus eben dieser Aufdeckungsarbeit nur neue
verlockende Bilder und deuten auf eine andere Triebkraft in Lynchs Arbeit: dafl
der Wunsch nach absolutem Wissen und damit die totale Beherrschung weder
moglich noch wiinschenswert ist. 6

Den Aspekten der Blindheit und des Nichtwissens gehen die Beitriger
mit je unterschiedlichen Akzentsetzungen nach, um der Mehrdimensi-
onalitdt der Leitbegriffe Rechnung zu tragen. Die offene thematische
Anlage, die produktive Anschliisse, Briiche und Widerspriiche erzeugt,
ist eine bewusste Entscheidung. Da die systematischen Linien durch
die Textgrenzen verlaufen und sich immer wieder neu verbinden, was
eine sachliche Einteilung erschwert, folgen die Beitrige weitestgehend
der Pragmatik einer werkchronologischen Ordnung. Trotzdem fiigen
sie sich so zusammen, dass sich gerade zwischen den aufeinanderfol-
genden Ausfithrungen, die unten gemeinsam in einem Abschnitt skiz-
ziert sind, Beriihrungspunkte ergeben. Selbstverstidndlich wiren auch
andere Gewichtungen moglich gewesen und manche Aspekte bleiben

implizierte Wissensbegriff steht tendenziell und undogmatisch Vogls Kon-
zept der Wissenspoetik nahe, die nicht den Geltungsanspruch propositiona-
ler Gehalte, sondern Strukturen, Herstellung- und Inszenierungsweisen des
Wissens auslotet. Vgl. Joseph Vogl: Einleitung. In: Ders. (Hg.): Poetolo-
gien des Wissens um 1800. Miinchen 1999, S. 7-16.

16 Jerslev: David Lynch (Anm. 3), S. 34. Jerslev hat daneben die Rolle des
Sehens und seiner Grenzen bei Lynch unterstrichen: »Lynchs Filme behan-
deln das Sehen als dasjenige, das in unserer Kultur die Subjekte bestimmt.
Sie handeln aber auch — fiir einen Filmemacher paradox — von der Begren-
zung des Gesichtssinns«. Ebd., S. 45.
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schlicht unberijcksichtigt.17 Dass aber unvermeidlich blinde Flecken
und Wissenslocher bleiben, gehort gewissermaflen zum Kalkiil des
Bandes.

Hans Richard Brittnacher erdffnet den Band mit einer kulturwis-
senschaftlichen Hollenfahrt ins finstere Herz der amerikanischen
Nacht. Die Abenteuerreisen der jungen Helden in Blue Velvet und Wild
at Heart durch eine Welt aus Gewalt und Perversion entziffert er als
Travestien kultureller Mythen und Narrative. In Umkehrung >konser-
vativer< Initiationsschemata verlduft ihr Weg durch die Dunkelheit le-
diglich als kitschiges Klischee zuriick ins Helle, wihrend die Erkun-
dung des Abgrunds nur die eigene Ungeheuerlichkeit zu Tage fordert.
Zitatcharakter haben ebenfalls die Gewaltszenen und Verbrecherfigu-
ren bei Lynch. Psychopathische Serienmérder wie Frank Booth oder
Bobby Peru entspringen als stilisierte Ikonen der postmodernen Popu-
larkultur, wie der Exkurs zu Joe Colemans >Odditoriums, einer durch-
komponierten Ausstellung von Killerdevotionalien, und seinen hyper-
realistischen Gemilden des Bosen illustriert. Gewalt ist hier nicht mehr
eine Frage der Moral, sondern der Rhetorik ihrer attraktiven Inszenie-
rung. Auch Rasmus Overthun folgt einer nichtnormalen Fahrt in den
Abgrund, die ganz unmittelbar in die innere Nacht des Subjekts fiihrt.
Genau dahin scheint Eraserhead hinabzugleiten, wenn die Kamera an-
fangs wortlich in den Kopf des Protagonisten Henry féhrt, um in trau-
matdsen Szenarien seine Innenrdume auszuleuchten. Ausgehend von
Franz Kafkas heimlicher Medientheorie des Kinos und kursorischen
Streiflichtern auf die Kinogeschichte der Blindheit begreift er den Film

17 Eine Liicke und vielleicht einen blinden Fleck bedeutet bspw. das Fehlen
eines eigenstdndigen Beitrags zu Dune. In dem Film wird eine ganze Reihe
von Figuren, Motiven und Sachaspekten thematisch, die in diesem Band re-
levant gewesen wiren: die Sandwiirmer als ritselhaftes Ding und allesver-
schlingende Kraft im >Off« der kulturellen Ordnung, die Wiiste als terra in-
cognita und >anderer Raums, messianisches Schicksalswissen als mystische
Wissensform, der Korper als Ort des Geheimnisses und der Entgrenzung,

die Inszenierung von Traum- und Innenwelten u. v. a. m.



EINLEITUNG | 17

als dekonstruktiven Versuch iiber das filmische Medium und den Dis-
kurs des Subjekts. Die Analyse liefert keinen Deutungsschliissel, son-
dern zeigt, dass Eraserhead als Verhandlungsfeld seiner medialen und
diskursiven Materialien funktioniert und diese als kulturell kodiertes
Bilderrepertoire auf irritierende Art zur Darstellung bringt. Indem
Lynch dabei Bedeutungen verschleifit und Blickkonstellationen dekon-
stituiert, wird die Darstellung unférmlich. Sie endet in einer Apokalyp-
se der Bilder.

Mediale und diskursive Praktiken riickt Catherine Sheltons Studie
zu The Elephant Man in einen wissensgeschichtlichen Kontext. Sie
rekonstruiert einerseits die Zurschaustellung des Monstrosen in der
teratologischen Wissenschaft und Jahrmarktskultur des 19. Jahrhun-
derts und andererseits seine Visualisierung im frithen Kino und im
Horrorfilm. The Elephant Man wird in diesem Zuge >lesbar< als medi-
enhistorische bzw. ikonographische Reflexion der Ausstellung des An-
deren in der Sichtbarkeitsordnung der Moderne. Am Beispiel des >Ele-
fantenmenschen< John Merrick demonstriert Lynch, wie dem monstro-
sen Korper eine ambivalente Position im Feld der Sichtbarkeit und des
Wissens zugewiesen wird. Die Blickregime von Biihne und Leinwand
prasentieren ihn dem schaulustigen Auge als ein ultimativ Fremdes,
das alle Klassifikationen sprengt. Gleichzeitig erscheint er als Diskurs-
objekt, an dem medizinisches Wissen ermittelt und Normalitdtsgrenzen
festgeschrieben werden. Die intermedialen Unterschiede zwischen
Biithnen- und Leinwandmedium betont demgegeniiber Christian Steltz
in seiner komparatistischen Annéherung an Wild at Heart. Mit Lynchs
Kino der Intuition stellt er Brechts Theater des Intellekts ein alternati-
ves Verfremdungskonzept gegeniiber, das den Illusionsbruch mit einer
affektiven Erfahrung verkniipft. Zwar gibt sich Wild at Heart dezidiert
als ironisches Pastiche des Zauberers von Oz, Hollywoods Griindungs-
erzdhlung des Traums vom Gliick, die Lynch in ein infernalisches Ge-
genwartsamerika versetzt. Ahnlich sind Figuren wie Sailor und Lula
als lacherliche Stereotypen der individuellen Freiheit angelegt. Die ent-
stellte Fiktion lédsst sich aber nicht in einen >intellektuellen< Inhalt
riickiibersetzen, in dem sich die Fremdheit der Darstellung authebt.
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Stattdessen verschieben sich die Zeichen des Films mit ihrem popkul-
turellen Referenzsystem gleitend und entwickeln einen Sogeffekt, auf
den sich der Zuschauer wie der Triumer intuitiv einlassen muss.

Mark Schmitt stellt die Frage nach dem Gesetz des Genres bei
Lynch und geht dem Spiel mit filmischen Wissenssystemen weiter
nach. Die fiir Lynch typische Vermischung von Elementen des Genre-
und Autorenfilms sieht er in der Strategie begriindet, den zwischen
Film und Zuschauer geschlossenen >kommunikativen Kontrakt« iiber
genrespezifische Konventionen neu auszuhandeln. Eine Umschrift die-
ses Vertrags ldsst sich an Lynchs Umgang mit dem road movie und
seinem politischen Substrat nachweisen. So ist Wild at Heart als Kon-
glomerat aus Genre-Versatzstiicken angelegt, das den freiheitsverhei-
Benden Raum der amerikanischen Wildnis als Kinoprodukt demystifi-
ziert und ihm den Zerrspiegel der reaktionédren southern gothic vorhilt.
The Straight Story wiederum setzt gegen den >lynchian< road movie die
traditionellen Genregesetze erneut ein — ausgerechnet mit der Rasen-
mihertour des fast blinden und bewegungsunfihigen Alvin Straight,
die freilich durch ein artifizielles Amerika der Fantasie verldauft. Das
Wissenssystem von Genreordnungen steht auch im Mittelpunkt von
Claudia Liebrands Auseinandersetzung mit der Fernsehserie Twin
Peaks. Der hybride Genremix kombiniert eine Vielzahl konventionel-
ler Formate, wie soap opera, Melodram, crime thriller, film noir und
mystery series, deren Pritexte und generische Muster Lynch kommen-
tiert und parodistisch aushebelt. Wihrend im Mainstream dieser Gen-
res ein unproblematisches Anwendungswissen um psychoanalytische
Tiefenhermeneutik retissiert, sind die Erkenntnisprozesse in Twin
Peaks als Karikatur gestaltet oder laufen ins Leere. Agent Coopers
durchaus erfolgreiche Spurensuche im Mordfall Laura Palmer, die mit
technischen und spiritistischen Medien, Traumdeutung und obskuren
tibetanischen New-Age-Methoden operiert, verliert sich zuletzt im
Nichtwissen. Blind vor Liebe folgt Cooper der entfiihrten Annie in die
black lodge und wird von dimonischem Wahnsinn infiziert.

Den Motivkomplex des Wahnsinns in Twin Peaks historisiert
Achim Geisenhansliike mit einer Lektiire der romantischen Poetik des
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Unheimlichen. Wie schon Freud, liest er E.T.A. Hoffmanns Der
Sandmann als Reflexion iiber die Grenze zwischen dem Vertrauten und
dem Fremden, das auf den Schrecken des Bekannten zuriickgeht. Der
Wahnsinn als ungeheuerliches Ende des Wissens (»Sinn und Gedanken
zerreilend«) wird bei Hoffmann mit der Metapher des Augenverlusts —
Strafe fiir das 6dipale Subjekt, das sich verkennt, und fiir ein verbote-
nes Sehen — in Verbindung gebracht. Twin Peaks und Lynchs Filme
konnen in dieser Tradition als Versuch begriffen werden, einen Ort der
Unbestimmtheit jenseits des Wissens zu 6ffnen, der sich als Einbruch
des Realen in Form von Mord, Inzest und Besessenheit artikuliert.
Wenn die Serie mit dem Triumph des Bosen, Coopers diabolischem
Geldchter und dem klischierten Bild vom Spiegelstadium des Wahn-
sinns abbricht, zeigt sich eine von Lynch betriebene Konversion des
Erhaben-Unheimlichen und Komischen, die die Romantik travestiert.
Eine >kalte« strukturanalytische Wendung gibt Susanne Kaul dem Phé-
nomen der Unbestimmtheitszonen des Wissens bei Lynch. Sie widmet
sich dem, was in Lost Highway nicht gezeigt wird und dem Zuschauer
fehlt, der dsthetischen Gestaltung solcher Leerstellen und ihrer Funkti-
onalitit. Zentrale Ereignisse wie der Mord Fred Madisons an seiner
Frau Renee, offenbar der traumatische Kern von Freds Personlichkeits-
Metamorphose, werden der Sichtbarkeit entzogen. Nachgerade metho-
disch erzeugen die Auslassungen irreduzible Mehrdeutigkeiten und
fungieren als Relaisstellen, an denen die Fiktion in die Metafiktionali-
tat springt, um ihre deutungsoffene Konstruiertheit zur Diskussion zu
geben. Das audiovisuelle und narrative Design von Lost Highway
kommt zudem in der Uberrumpelung von Bedeutungen, der Kreation
von Atmosphire und der intensiven Erfahrbarmachung innerer Ge-
fiihlszustidnde zur Funktion.

Jean-Pierre Palmier iiberpriift darauf eingehender das Reich der
Gefiihle in Lost Highway, Mulholland Dr. und Inland Empire. Auf der
Ebene der Figuren und des erzihlerischen discours bzw. der Rezeption
erldutert er die filmische Affekt-Disposition als vernachlédssigten Ver-
standnisfaktor. Logische Unentscheidbarkeiten werden als Bestandteil
einer »Aufrithrungsékonomie< nachvollziehbar, deren Macht Lynch in
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Mulholland Dr. intradiegetisch vorfiihrt. In der Schliisselszene im Club
Silencio begleitet ein Vorfiihrer die dargebotene Biihnenillusion mit
den Worten »It’s all an illusion!«. Trotzdem werden Betty und Rita
von ihren Emotionen formlich durchgeschiittelt und die emotionalisie-
renden Krifte der Auffithrung nicht eingeschriankt. Das hypnotische
Verwirrspiel um Identititen auBerhalb der Szene erscheint kausallo-
gisch stringent als Eifersuchtsdrama zweier Frauen, dessen Facetten
vergroBert auf verschiedene Figuren iibertragen werden. Mit dem Ge-
fiihlswissen des Zuschauers rechnend, kann der Film wegen seiner
Fremdheit Wirkung erzielen. Analog betrachtet Hanjo Berressem In-
land Empire als »affektologisches< Psychogramm ohne hermeneutische
Tiefe, das auf sich verdrehenden Bildoberflichen ein und dieselbe Frau
als Triptychon portritiert: die hypodiegetische Figur Susan Blue, die
fiktionale Schauspielerin Nikki Grace, die faktische Person und Schau-
spielerin Laura Dern. Die integralen kompositorischen Komponenten
von Inland Empire sind die Medien des Lichts und des Raums. Der
Film spielt das ganze Spektrum der Lumineszenz und der Raumkon-
struktion durch, von der undurchdringlichen Dunkelheit bis zum glei-
Benden Licht, vom euklidischen Imaginationsraum bis zur >projektiven
Fliche«. Lynchs >Kino der Blinden< und seine Asthetik der Nacht er-
reichen so einen Fluchtpunkt in Rdumen aus Licht und an der Grenze
des Wissens. Die fotochemische Bilderserie des »>nicht zu Ende gebo-
renen Mannes< (Eraserhead) fithrt zum digitalen Portrait of a Lady,
die wie einst Henry in Schwierigkeiten steckt.

Die Idee und einige der Beitrige des Bandes gehen auf einen Work-
shop zuriick, der im Oktober 2009 an der Universitit Regensburg statt-
gefunden hat. Besonderer Dank gilt denen, die mitgeholfen haben die-
ses Buch zu realisieren: der Universitit Regensburg fiir die freundliche
Ubernahme der Druckkosten, dem transcript-Verlag fiir die geduldige
Betreuung und reibungslose Abwicklung der Drucklegung und Philipp
Bergmann fiir das gewissenhafte Lektorat der Texte.



