Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Abb. 23 und 24: Tante Ruth holt noch den Hausschliissel (TC 00:11:08); offenbar hat sie etwas
gehort, kann aber nichts entdecken (TC 01:55:54)

Nach der Abreise von Tante Ruth folgen im Film nun zwei Szenen, die sich zu-
nichsterzihlerisch nichteinordnen und erst retrospektiv erkliren lassen. Esist ein-
mal eine Szene mit der Nebenfigur Dan, der in einem Diner mit einer Art Therapeut
iiber einen Traum spricht und der sich seinen Angsten stellt. Die zweite Szene ist
eine Montagesequenz, in der die dramaturgische Intrige des Mr. Roque eingefithrt
wird. Auf beide Szenen wird erst spiter, im Kontext ihres gesamten Handlungs-
strangs eingegangen (S. 195 und S. 187).

2 Der Haupterzahlstrang: Betty Elms

The old story: So many people come
here to try to realize their dreams.
David Lynch®

Sequenz II: Betty kommt nach Hollywood. Szenen 11 und 12: Bettys Ankunft in
Los Angeles - Binnenexposition des Haupterzahlstrangs

Die zweite Sequenz des Films wird mit einer Figur erdffnet, die als mutmaRliche
Protagonistin etabliert wird. Die junge Frau landet in Los Angeles, begleitet von ei-
ner ilteren Dame, Irene (Jeanne Bates), und deren Partner (Dan Birnbaum), denen
sie offenbar auf der Flugreise begegnet ist. Die Ankunft gestaltet sich fiir Betty als
grofdes Willkommen, manifestiert im Plakat »Welcome to Los Angeles« (Abb. 26). Die
Stadt zeigt sich von ihrer besten Seite, die Tiiren 6ffnen sich wie von Geisterhand,
die Sonne scheint, der freundliche Taxifahrer steht zu Diensten und lddt Bettys Ge-
pick eilfertig in den Kofferraum - eine Spiegelung des Motivs in der Szene 7, in der

67  In»Interviews mit Naomi Watts und David Lynch« auf der MuLHOLLAND DRIVE Blu-ray Disc
Studiocanal Collection 2017 (TC 00:00:21).
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

Tante Ruth abreist.®® Zuletzt wiinschen ihr die beiden sie begleitenden Alteren mit
warmherziger Geste alles Gute fiir die Karriere als Schauspielerin — offenbar hatte
Betty ihnen auf dem Flug von ihrem Wunschtraum erzihlt. (Auf die Rolle des dlteren
Paars wird separat eingegangen, S. 240.)

Abb. 25, 26 und 27: das >grofSe Willkommen< (TC 00:18:16; TC 00:18:17; TC 00:19:20)

Die Szene wirkt in mehrfacher Hinsicht artifiziell. Nach dem idealisierten Set-
ting fillt zundchst das iibertriebene, ausgestellte Schauspiel von Naomi Watts auf.
In einem Interview erzihlt die Schauspielerin, dass ihre Regieanweisung lautete,
so zu spielen, als ob sie, wie ein Kind, das erste Mal im Leben Eiscreme essen wiir-
de.® Dieser Comichafte Schauspielstil bleibt mit der Figur Betty verbunden und re-
lativiert sich erst bei ihrem Vorsprechen (Szene 38), bei dem von der Schauspielerin
Naomi Watts ein vollig anderer Stil prasentiert wird. Diese spitere Situation wird
zeigen, dass die Figur Betty eine begabte Schauspielerin ist, zugleich wird so impli-
zitdaraufhingewiesen, dass der Schauspielstil von Naomi Watts in der ersten Hilfte
des Films figurenbezogen intendiert und entsprechend so gestaltet ist. Das kiinst-
lich anmutende Agieren der Figur Betty markiert im Sinne des »unzuverlidssigen Er-
zihlens«die Diskrepanz zwischen Sichtbarkeit und Wirklichkeitsgehalt des Erzihl-
ten. Uber die implizite Dramaturgie wird hier eine figurengebundene Perspektive
eingefiihrt, in der sowohl die Welt als auch die Selbstprojektion der Figur in idea-
lisierter Weise auftreten. Alles ist die Materialisierung eines inneren Wunschbildes
der Figur, das aus dem Akt des (halbwahren oder falschen) Erinnerns der erfolglosen
und erst im dritten Akt erscheinenden Schauspielerin Diane hervorgeht.

68  Vgl.auch McGowan, Todd: The Impossible David Lynch, New York: Columbia University Press
2007, S. 199.

69 Im Making of ON THE ROAD TO MULHOLLAND DRIVE auf der auf der MULHOLLAND DRIVE
Blu-ray Disc Studiocanal Collection 2017 (TC 00:11:10); vgl. auch Schofiler, Franziska: »Das
Mébiusband der Erinnerung. Gender, Genre und Memoria in den Filmen von David Lynchg,
in: Freiburger FrauenStudien 20 (2007), S. 143—157, S. 148; Lim: David Lynch, S.147.
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Frank Daniel, Professor an der Columbia Filmschule, den David Lynch als seinen
»einzigen Lehrer« bezeichnet hat,’ duferte sich iiber die Darstellungen von Triu-
men, dass man sie filmisch genauso behandeln solle wie diejenigen von Emotionen
und Denken — man miisse sie externalisieren:

..dreams and visions can be used directly [..]. You can demonstrate, you can per-
form the dreams, and if the intention and the main thrust of the story is based
upon those dreams and directly connected with them, then there is no problem
if they come true.”

Wenn man eine triumende Figur als Hauptfigur habe, miisse man sich in deren
Traume hineinversetzen. Und wenn der Traum in Konflikt mit der Wirklichkeit ge-
rate, wiirde eben das zum Thema werden: »How his dreams and his reality conflict
with each other complete the story. It can be played on two levels; one is the dream,
the internal stuff, and one is the reality around the character.«” Dieses Spannungs-
verhaltnis von Traum und einer ihn umgebenden Realitit wird von Lynch durch
den Einsatz von Verfremdungseffekten erzeugt, dazu greift er in dieser Szene auf
das Mittel der Schauspieldsthetik zuriick wie auf das der Filmmusik. Die flichige,
melodramatisch und erhebend klingende, extradiegetisch eingesetzte Musik steht
in deutlichem Kontrast zum Soap-Opera-haften der Szene — dessen Wirkung auch
durch den billig« wirkenden Synchronton verstiarkt wird. Diese Filmmusik verhilt
sich skeptisch zur von der Figur idealisierten Welt und wirkt so als erzihlerische
Vorausdeutung anstehender Konflikte. Explizit wird dies auch im Abschluss der ge-
samten Szene durch eine kurze Szene (Nr. 12) mit den beiden Alteren: Die ideale
Welt der Betty endet abrupt nach ihrer Verabschiedung von dem Paar, ohne dass
Betty davon erfihrt. In einer die Szene abschlieRenden Einstellung entpuppen sich
die beiden Begleiter als diabolisch grinsende Gestalten (Abb. 170, S. 241). Die Welt ist
demnach nicht so sonnig-harmonisch, wie sie sich bei Bettys Ankunft fiir sie darge-
stellt hat. Durch diese Erzihlstrategie haben die Zuschauer*innen nun einen Sus-
pense-erzeugenden Informationsvorsprung, der den Erwartungshorizont justiert:
Man wird dabei zuschauen, wie und wann Betty erkennen wird, dass die Welt nicht
die ist, die sie sich wiinscht.

70  David Lynch: »| have to tell you that he was my only teacher. [..] no one understood the art
of film-making as he did.« (Zit. n. Daniel, Frank: »The Lost Tapes: Frank Daniel Q&A, Part 4«
[1996/86], in: Pozervision. 21th Century Film Student Primer: For your best Film Education
27 [2017], H. 6, online unter https://pozervision.wordpress.com/2017/06/27/the-lost-tapes-f
rank-daniel-ga-pt-4)

71 Ebd.

72 Ebd.
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

Szene 13: Bettys Ankunft in Havenhurst und die Begegnung mit Coco

Hollywood ist ein Ort, wo jeder davon
traumt, jemand (oder etwas) anderes zu
sein.

Chris Rodley”™

Die folgenden drei Szenen bilden eine Sequenz. Sie umfasst als Handlungsabschnitt
die Ankunft von Betty in ihrem neuen Domizil (das die Zuschauenden bereits ken-
nen) und ihre Begegnung mit der unbekannten Frau. Zwischen der Szene am Flug-
hafen und der Ankunft in Havenhurst wird eine Luftaufnahme des ikonografischen
Hollywood-Zeichens in den Hollywood Hills zwischengeschnitten. Das Zeichen re-
prisentiert die Strahlkraft jenes >fatalen< Mythos, von dem die Schauspielerin wie
viele andere angezogen wird, und es unterstreicht damit das dramaturgische Ziel
der Protagonistin.

Abb. 28: »Traumfabrik Hollywood« — Mythos und Versprechen (TC 00:19:59); Abb. 29: der
Eingang zur Wohnanlage »Havenhurst« (TC 00:20:01)

Die Einstellung dient zudem der Verdichtung von Zeit und dem Anzeigen
eines Ortswechsels; darin schlagt sich in dem urspriinglich als Serie konzipierten
Film eine fiir das Fernseherzihlen typische Asthetik nieder. Die dann folgende
Szene schlie3t erzihlerisch direkt an die Handlung zuvor an. Am Flughafen hatte
Betty dem Taxifahrer die Adresse »1612 Havenhurst« genannt. Im Drehbuch der
TV-Pilotfolge ist die Wohnanlage als »... an ancient, gorgeous courtyard apartment
building, built during the golden age of cinema« und explizit als »as if in a dream«
beschrieben.” In Szene 40 wird spiter ein Hinweis auf eine Kurzgeschichte gege-

73 Rodley: Lynch iiber Lynch, S. 356.

74  Bezogen wird sich hier auf die Drehbuchfassung, die auf der Cinephilia&Beyond-Webseite
zur Verfligung gestellt wird. Die Nachfrage bei der Produktionsfirma von David Lynch, ob es
sich dabei um dasauthentische Drehbuch fiir die Pilotfolge handelt, wurde ebenso wenig be-
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

ben, in der eine Figur mit dem Namen »Sylvia North« eine Rolle spielt (vgl. S. 127).
Bei dieser handelt es sich um eine Schauspielerin, die mit Erwartungen nach Hol-
lywood gekommen ist und die in einer Wohnanlage fiir Schauspielerinnen lebt, die
folgendermafien beschrieben wird: »[O]ne of those houses in the building of which
everything is expended upon the beautification of the exterior, so that its owner may
reap an added income from allowing it to be >shot«.«” Dieses Havenhurst und die
Welt drumherum sind sprichwortlich »ein Traum« — und sehen aus wie aus einem
Film des »golden age of cinema«.” Hier manifestiert sich die Nihe von Traum
und Film iberhaupt, beides sind Orte des Triumens und Erinnerns, in beiden
gestaltet das Imaginire Wirklichkeit.”” Die verwunschene Mirchenhaftigkeit der
Wohnanlage sowie auch die freundliche Hauswartin komplettieren die idealisierte
Mirchen- und Traumwelt, durch die Betty mit kindlicher Entziickung und ohne
Bodenhaftung gleitet.

Eine Welt voller Referenzen

Empfangen wird Betty von besagter Hausmeisterin namens Mrs. Lenoix alias Coco
(dargestellt von Ann Miller). Mit der Besetzung dieser Schauspielerin holt Lynch ei-
ne weitere, auf das Motiv von Wiederholung und Wiederkehr weisende Referenz
auf das klassische Hollywood in die Szene — in JAM SESSION (USA 1944, R.: Charles
Barton) spielte Ann Miller frither selbst eine aus der Provinz nach Hollywood kom-
mende junge Schauspielerin mit Ambitionen. Cocos Auftritt ist zudem wie ein Lein-
wandauftritt inszeniert: Die Fliegengittertiir, hinter der sie erscheint, heif3t im Eng-
lischen »>Screen Door«. Das Netz des Fliegengitters erinnert an den Netzstrumpf,
durch den im Hollywoodkino der 1930—40er-Jahre»in die Jahre gekommene« weibli-
che Hollywood-Stars gefilmt wurden mit dem Zweck, ihr Gesicht weichzuzeichnen.

antwortet wie die Frage nach dem Spielfilmdrehbuch: »He keeps all his work private.« (Mail
der Vertreterin der Lynch-Produktionsfirma Sabrina Sutherland vom 10.07.2020.)

75  Whitman, Jack: »The Irony of Fake. The adventures of Sylvia North as a novice in the Motion
Picture Metropolis«, in: Munseys Magazine 7 (1923), S. 271, online unter www.unz.com/print/
Munseys-1923jul-00269/?View=PDF.

76  Vgl. auch Martin, Richard: The Architecture of David Lynch, London: Bloomsbury Academic
2014, S. 54.

77 Weiterfithrend Martig, Charles/Karrer, Leo: Traumwelten: Der filmische Blick nach innen,
Marburg: Schiiren 2003, S. 181f.
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Abb. 30: Cocos Auftritt (TC 00:20:54)

Coco ist ein itberpersonales Klischee, eine Wiedergingerin des Personals aus
dem Hollywoodkino der Stummfilmzeit. Sie ist >Typ Gloria Swanson, die Darstel-
lerin der Norma Desmond in SUNSET BOULEVARD, ein Archetypus der >Showbiz-
Grande-Dame mit Herz<. Diese Figur hat etwas Kinomythisches und ihre Erzih-
lung auch: Als sie iiber einen ehemaligen Bewohner erzihlt, der die Anlage einst mit
einem preisboxenden Kinguru bewohnte, ist damit die gesamte Spanne der Kino-
geschichte assoziiert, die unter anderem mit DAs BOXENDE KANGURUH von Max
und Emil Skladanowsky (D 1895) begann.

In den Augen von Betty ist Coco eine Wunschtraum-Hausmutter, die zum Per-
sonal ihrer imaginierten Welt gehort. Spiter, wihrend des Verlobungsdinners (Sze-
ne 58), wird implizit erzihlt, wie und warum sie dort hingelangt ist. Diane begeg-
net ihr dort als Mutter von Adam Kesher, wobei sie dann lingst nicht so herzlich
und sympathisch sein wird wie jetzt (vgl. S. 222). In dieser Traumwelt ist noch alles
einladend, freundlich und taghell — bis auf einen Hundehaufen auf dem Weg zum
Apartment. Coco ruft nach Wilkins, doch der Ruf bleibt ohne Resonanz. In der ge-
planten Fernsehserie war Wilkins Figur eines Drehbuchautors und Nachbarn, der
mit seinem Hund itber dem Apartment von Betty lebt. Diese Figur fiel dem Schnitt
zum Opfer, in der Kinofassung taucht sie nur noch einmal auf - beim Verlobungs-
dinner als Sitznachbar von Diane.
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Der Hundekot bekommt von Lynch eine Nahaufnahme, mit dem Spafd am Di-
rekten und an der isthetischen Provokation.” Dramaturgisch bildet diese Aufnah-
me einen Kontrastpunkt, der auf die den Traum umgebende Realitit verweist. Er
wird, mit Slavoj Zizek gesprochen, zu einem unheimlichen Ding, das auf Beunruhi-
gung zielt. Mit diesem Fleck, einem Fremdkoérper im Idyll, bricht kurz eine Art Reali-
tit beziehungsweise das Reale in dieses ein.”” In dramaturgischer Hinsicht wieder-
holt das Element der erzihlerischen Vorausdeutung aufkommendes Unheil - wie es
das Grinsen des ilteren Paars in der Limousine auch war. Diese Momente struktu-
reller Wiederholung geben der Erzihlung ihre formale Stabilitit.

Szene 14: Die Begegnung von Betty mit der Frau ohne Gedachtnis

Lynch variiert die filmisthetischen Mittel, um die interne Fokalisierung dieser Se-
quenz zu markieren. Es gehort zur prizise durchgefiihrten Inszenierungsintrige
des Regisseurs, dass die Hinweise auf den Status des Dargestellten nur sublim ge-
geben werden und der Wahrnehmung entgehen kénnen. Die Hinweise auf die ima-
gindre Perspektive sind versteckt, aber es gibt sie. In der jetzt folgenden Szene ver-
mitteln sie sich vor allem iiber die Bildgestaltung: Nachdem Betty von Coco allein-
gelassen wurde, schaut diese sich voller Begeisterung im >Apartment ihrer Traume«
um. Die Szene ist durch den Wissensvorsprung der Zuschauenden, dass Betty auf
einen ungebetenen Gast treffen wird, mit Spannung aufgeladen. Mit der Figur zu-
sammen wird nun fiir die Zuschauenden der Ort als ein zentraler Spielort des Films
etabliert.

Das Apartment ist von harmonisch aufeinander abgestimmten, erdigen Farben
bestimmt, von der Wandfarbe bis zu den Lichtschaltern (Szenografie: Jack Fisk).
Dies vermittelt Wairme und wirkt anheimelnd, dabei steht keine der Farben in Kon-
kurrenz zu den roten Requisiten, wie der roten Paprika auf dem Tisch oder dem
Bademantel auf dem Bett. Diese sind hier als Insignien fiir die Welt des Traums
drapiert — was im Kapitel tiber die Rolle der Farbdramaturgie eingehender erliu-
tert wird (S. 106).

Bei Bettys Durchstreifen des Apartments werden wiederkehrend subjektivierte
Perspektiven eingeschnitten, die Kamera tibernimmt dabei den Point of View der
Figur. Hierbei aber kommt eine Steadicam (ein am Korper der Kameraperson be-
festigtes Schwebestativ) zum Einsatz, sodass ein geisterhaft schwebender Eindruck

78  Dariiber hinaus verbindet sich mit der Einstellung auf den Kot eine Diskussion der Sender-
verantwortlichen mit David Lynch dariiber, wie nah der Kot gezeigt werden diirfe, vgl. Woods,
Paul A.: Weirdsville USA: The Obsessive Universe of David Lynch, London: Plexus Publishing
2000, S. 207.

79  Vgl. in Bezug auf Hitchcock Zizek: Alfred Hitchcock oder Die Form und ihre geschichtliche
Vermittlung, S. 61.
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entsteht, der zugleich den Blick verfremdet und von einer personalisiert wirkenden
Subjektivitit dissoziiert. Diese Steadicamperspektive im Film ist eigentlich als ty-
pische Horrorfilmeinstellung codiert, mit der die Anwesenheit eines unheimlichen,
fremden und zugleich bedrohlichen Blicks impliziert wird. Slavoj ZiZek beschreibt,
dass Hitchcock in PsycHO (USA 1960) und THE BIRDS/DIE VOGEL (USA 1963) mit der
Kamera in dhnlicher Weise umgeht: Hitchcock kombiniert objektive Aufnahmen ei-
ner sich bewegenden Person mit subjektiven Aufnahmen von dem, was diese Per-
son sieht. Durch dieses formale Verfahren werde ein alltigliches Ereignis mit einer
»beunruhigenden, bedrohlichen Dimension aufgeladen«, und eine Person oder ein
Ding werde unheimlich.3® Die Kamera wird hier fiir eben diesen Effekt der Beunru-
higung eingesetzt, zugleich wird damit implizit dargestellt, dass es sich hier nicht
um eine sprivilegierte Perspektive« der Kamera handelt, in der etwas gezeigt wird,
wie es >wirklich<ist, sondern um die Darstellung einer sozusagen dissoziativen St6-
rung der schauenden Figur.®

Das »ldeal-Ich« Betty und das Spiegelstadium

Aufihrem Erkundungsgang st6R3t Betty auf die auf dem Schlafzimmerboden hinge-
worfene Kleidung der Fremden. Daraufhin geht sie nachschauen, begleitet von der
seltsam schwebenden Kamera. Als Betty die Tiir zum Badezimmer 6ffnet, verhilt
sie sich jedoch merkwiirdig: Anstatt weiter nach einer Person zu suchen, wird ihre
Aufmerksambkeit vom Spiegel itber dem Waschbecken absorbiert, sie geht auf ihn
zu, juchzt kurz und stellt sich selbstvergessen davor ins Licht. Erst einen Moment
spater dringt das Gerdusch von laufendem Wasser zu ihr durch, und erst dann ent-
deckt sie die Frau unter der Dusche.

David Lynch selbst hilt sich mit Auflerungen dariiber zuriick, inwieweit er sich
mit der Theorie von Jacques Lacan auseinandergesetzt hat, aber die Anordnung in
dieser Szene und ihre konkrete Inszenierung erscheinen wie von dessen Konzepti-
on des Spiegelstadiums inspiriert.®* Die Konzeption des Spiegelstadiums gilt als ei-
ne der zentralen Ideen einer ganzen Epoche psychoanalytischer Filmtheorie, in der
von einer Analogie zwischen Spiegel und Leinwand und der »verkennenden Iden-
tifizierung« mit einem »Anderen« im Bild ausgegangen wird.®> Lacan beschreibt
mit dem Spiegelstadium das Moment der Ich-Bildung in der individualpsycholo-
gischen Entwicklung. Diese sei von einer psychischen Spaltung geprigt, in der das

80 Ebd,S. 60f.

81  Zur Kamera im »unzuverldssigen Erzdhlen«vgl. Koebner: Was stimmt den jetzt?, S. 28.

82  Lynchist Anhdnger derstranszendentalen Meditation< und gibt sich offiziell gegentber der
Psychoanalyse als eher kritisch eingestellt; vgl. Rothe, Marcus: »Interview mit David Lynch:
Ein Psychologe? Nein, danke!«, in: Siiddeutsche Zeitung vom 17.05.2010.

83  Vgl. Elsaesser, Thomas/Hagener, Malte: Filmtheorie zur Einfithrung, Hamburg: Junius 2007,
S. 84.
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»Ich« (im Franzdsischen: »moi«) sich vom »Ideal-Ich« (»moi-idéal«) trenne und zu
einem Anderen werde. Aus Beobachtungen der empirischen Psychologie abgeleitet,
beschreibt Lacan mit dem Spiegelstadium jenen Moment, in dem sich ein Klein-
kind im Verlauf der ersten sechs bis 18 Monate erstmals im Spiegel erkennt.® Diese
»Erkennung« ist nach Lacan aber vielmehr eine »Verkennung«, denn das Kind, »das
sich noch in einem Zustand der Ohnmacht und der unkoordinierten Motorik be-
findet, antizipiert imaginir das Ergreifen und die Beherrschung der Einheit seines
Kérpers«.® Lacan beschreibt weiter, dass es durch die Identifikation mit dem Spie-
gelbild zu einem »Jubilieren« kime.® Dieses Jubilieren driicke eine narzisstische
Beziehung zum eigenen Spiegelbild aus, aber vor allem entstehe, wie es bei Lacan
an anderer Stelle heif3t, durch die Identifikation mit dem Spiegelbild eine Spaltung
des »Ich« und dem »Ideal-Ich« des Spiegelbildes. Das Ich ist dabei eine Vorstellung
von sich selbst als Korper, wihrend das Ideal-Ich das imaginire Ideal ist, »an dem
das Subjekt sein Ich misst«®.

84  »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktiong, in: Lacan, Jacques: Schriften 1, Weinheim,
Berlin: Quadriga 1996, S. 63ff.

85 Laplanche,]./Pontalis, ]. B.: Das Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt am Main: Suhrkamp
1973, S. 474.

86  Lacan: Schriften1, S. 63f.

87  Nemitz, Rolf: »Graph des Begehrens. Ich — Ideal-Ich — Ichideal: der Zauberspiegel, in: Lacan
entziffern (04.11.2013), online unter http://lacan-entziffern.de/spiegelstadium/ich-idealich-
ichideal/#easy-footnote-bottom-2. Vergleichbare, weniger individualpsychologische Uber-
legungen tiber drei mégliche Ausdrucksformen des Gesichts im Spiegel stellt Bachtin (Autor
und Held in der dsthetischen Tatigkeit, S. 87f.) an.
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Abb. 31: Betty in einer Art »jubilatorischer Geschiftigkeit« (Lacan) vor dem Spiegel (TC
00:23:34)

Mit den Begriffen Lacans lisst sich das Auftreten der Figur Betty und ihre
Freude iiber sich als Ableitung vom dramaturgischen Bedeutungsfazit des Films
beschreiben: Das Subjekt (das Ich) ist eine Illusion. Streng genommen schaut
hier das »Ich« Diane in den Spiegel und (v)erkennt sich dort in »jubilatorischer
Aufnahme des Spiegelbildes« (Lacan) in ihrem Ideal-Ich Betty.

Das »Ich-Ideal« Rita

Bettys Verkennung — dessen, dass sie eigentlich Diane ist — geht in der Szene iiber
in eine weitere Verkennung: Auf der ersten Ebene wird hier die Begegnung mit der
Fremden unter der Dusche in Szene gesetzt, dabei weisen die durch die Gestal-
tung entstehenden Verfremdungseftekte auf das Irreale dieser Begegnung hin. Bet-
ty nimmt die Frau in der Dusche wahr, die Kamera springt daraufhin in eine fiir Bet-
ty sunmogliche« Perspektive direket hinter die Duschwand. Die Grofaufnahme der
Frau bekommt so etwas raumlich Losgeldstes, Zweidimensionales. Die Art der Ge-
staltung deutet auf den Zweitsinn des Dargestellten hin, fir dessen Beschreibung
erneut die Begriffe von Lacan hilfreich sind: In der Konzeption von Lacan wird der
Ich-Bildungsprozess erst durch eine dritte Instanz vervollstindigt, die des »Ich-Ide-
als« (»idéal du moi«).®® Wihrend das »Ideal-Ich« (»moi idéal«) im Imaginiren ver-

88  Vgl. auch Evans: Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse, S. 126f.: Die Begriffe »ldeal-Ich«
und»lIchideal« tauchen, wenn auch noch undifferenziert, bereits bei Freud in Zur Einfithrung
des Narzifimus (1914) auf, vgl. Laplanche/Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse, S. 203.

https://doi.org/10. inlibr pen Access


https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

ortet ist, ist das Ich-Ideal (»idéal du moi«) ein Begehrensobjekt und eine im Symbo-
lischen verankerte Instanz. Diese bewertet das Ideal-Ich und entscheidet dariiber,
ob es von auflen an es herangetragenen Normen entspricht. Das Ich-Ideal fungiert
als Vorbild. Als Instanz ist es »eine Art Schiedsrichter, es »spricht Anerkennung aus
oder verweigert sie«.® In ihm manifestieren sich die Werte und Normen der sym-
bolischen Ordnung (Lacan), wie man als Subjekt zu sein oder auszusehen hat. Diese
Instanz urteilt also dariiber, ob ein Subjekt den gesellschaftlichen Vorbildern ent-
spricht oder ob es das Ideal verfehlt; ob man eine >richtige Frau« oder ein >richtiger
Manncist, ob >zu dick< oder >zu diinn< usw.

Das Ich, das Ideal-Ich und das Ich-Ideal bilden so in der Subjektkonstitution ei-
ne triadische Struktur, die ihren Widerhall in der Figurenkonzeption von Diane als
sreales Ichs, Betty als Imagination und die dunkelhaarige Frau als das gesellschaft-
liche Ideal einer »schonen Frau« findet. (Es erscheint so auch als sinnig, dass Lynch
die Figur der Frau mit Laura Harring, einer ehemaligen Miss USA, besetzt hat.*®)

ADbb. 32, 33 und 34: die Schauspielerin Diane (TC 02:00:36); der Star Betty (TC 01:10:42); die
Traumrolle Rita/Camilla (TC 02:00:17)

Frau ohne Gedachtnis

Auf Bettys Frage nach ihrem Namen findet die Fremde keine Antwort. Anscheinend
hat sie durch den Unfall ihr Ged4chtnis verloren. Der Gedichtnisverlustist vor allem
im Film noir der 1940er-Jahre ein gingiger Topos, in dem er Ausgangspunkt fiir eine
analytische, kriminalistische Erzihlweise ist, bei der das Geheimnis der verlorenen
Identitit aufzulsen ist. Klassische Beispiele sind HIGH WALL/ANKLAGE MORD (USA
1947, R.: Curtis Bernhardt) oder Alfred Hitchcocks SPELLBOUND (USA 1945). In der
Amnesie als verbreitetem Motiv im Film dieser Zeit bilden sich einerseits die trau-
matischen Kriegserfahrungen als eine erdriickende, die Gegenwart bestimmende
Vergangenheit ab, zum anderen die zunehmende Bedeutung der Psychoanalyse in

89  Nemitz: Graph des Begehrens.
90  Vgl. Lim: David Lynch, S. 146.
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der US-amerikanischen Kultur.”” Fiir Lynch steht das Thema Gedichtnisverlust zu-
dem eng in Zusammenhang mit dem des Schauspielens selbst: »Amnesia somehow
ties to acting, because, you know, a great actor or actress they give up themselves
and become somebody else.«”*

Lynch nimmtin MULHOLLAND DRIVE mehrfach, explizit und implizit, Bezug auf
den Film noir, wie auch mit der folgenden Referenz: Nachdem Betty die >Frau ohne
Gedichtnis« alleine gelassen hat, fillt deren Blick auf ein Plakat des Films GILDA von
Charles Vidor (USA 1946). Auf diesem steht auch der Name der die Figur Gilda ver-
kdrpernden Schauspielerin Rita Hayworth. Uber zwei Spiegelbilder, in dem einmal
die Frau und einmal - zudem wie eine Denkblase tiber ihrem Kopf — das Plakat zu
sehen sind, werden beide nebeneinander in ein Bild gesetzt.”* Ein Zoom zieht das
doppelte Bildmotiv nah heran, und der atmosphirische Sound unterstiitzt die da-
bei entstehende Wirkung, dass sich beide miteinander vereinigen. Dies ist ein Mo-
ment, in dem die Frau sich den Namen »Rita« vom Plakat wihlt, um verschweigen
zu kénnen, dass sie nicht weifs, wer sie wirklich ist. Dass sie sich nicht den Namen
der Rolle, Gilda, sondern den der Schauspielerin aussucht, erklart sich figurenpsy-
chologisch mit ihrer Sehnsucht nach einer Identitit: Um tiberhaupt lebendig sein
zu kénnen, ist sie als Rolle auf die Verkdrperung durch eine Schauspielerin ange-
wiesen. Der Slogan auf dem Plakat »There never was a woman like Gilda« ist zudem
doppeldeutig, da in ihm ein weiterer impliziter Hinweis auf die Identitit der Unbe-
kannten enthalten ist: Diese Frau existiert so nicht.

91 Vgl. Biesen, Sheri Chinen: »Psychology in American Film Noir and Hitchcock’s Gothic
Thrillers«, in: Americana: The Journal of American Popular Culture (03.01.2014), on-
line unter www.americanpopularculture.com/journal/articles/spring_2014/biesen.htm. Vgl.
auch Biesen, Sheri Chinen: Blackout: World War Il and the Origins of Film Noir, Baltimore:
Johns Hopkins University Press 2005, S. 25; Brandlmeier, Thomas: Film noir: Die General-
probe der Postmoderne, Miinchen: edition text + kritik 2017, S. 122.

92 Lynchim Interview in ON THE ROAD TO MULHOLLAND DRIVE (00:04:05). Auf der MULHOLLAND
DRrIVE Blu-ray Disc Studiocanal Collection 2017.

93  Fabienne Liptay beschreibt das Bild folgendermafien: »Wie eine Denkblase erscheintder Pla-
katausschnitt links iiber ihrem Spiegelbild, in einem kleinen runden Schminkspiegel, der ge-
wissermafien als>Bild im Bild im Bild< figuriert.« (»Auf Abwegen — oder wohin fithren die Er-
zdhlstrafien in den>Roadmovies<von David Lynch?«, in Liptay/Wolf: Was stimmt denn jetzt?,
S.307-323, hier S. 321)
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

ADbb. 35, 36 und 37: das >Vorbild« Rita Hayworth (TC 00:25:02; TC 00:25:05; TC 00:25:53)

Das Motiv der Selbsterfindung wird einen Moment spiter von der piktoralen
Dramaturgie aufgegriffen: In dem Moment, als die Frau zu Betty ins Schlafzimmer
tritt, stellt sie sich neben die Tiir vor den Rahmen eines hinter ihr an der Wand hin-
genden Bildes. Nach Victor Stoichitd werden in der Malerei durch Tiiren, Fenster
und dhnliche Gebilde visuelle Rahmungen geschaffen, die dazu dienen, den Status
dervon ihnen eingefassten Menschen zu visualisieren. Ein Rahmen diene dem >Auf-
tritt< einer Person, fast wie auf einer Bithne, oder ein >Erscheinen auf der Bildfli-
che«. Derartige Strategien der Bildnarration als auch figurative Darstellungsweisen
in traditionellen Abbildungstechniken sind vom Film itbernommen, wenn nicht so-
gar auf die Spitze getrieben worden. Der Kunstwissenschaftler Stoichita hat hier-
bei vor allem Hitchcocks VERTIGO (USA 1954) im Sinn, aber die Uberlegungen lassen
sich ebenso auf MULHOLLAND DRIVE beziehen. Ahnlich wie in VERTIGO demons-
triert auch in MULHOLLAND DRIVE die gerahmte In-Bild-Setzung der Figur ihr Da-
sein als ein Trugbild und Simulacrum.>

GILDA (1946) als Referenz

Die Referenz auf den Film GILDA ist in mehrfacher Hinsicht von Belang. Nicht nur
scheint die sich ab jetzt Rita nennende Figur an den Archetyp der Filmfigur Gil-
da angelehnt zu sein, es wird in MULHOLLAND DRIVE auch Bezug genommen auf
das erzihlerische Setting des Films. Die Rolle der Gilda verfestigte einst den Star-
ruhm von Rita Hayworth, die nach diesem Film als >ultimative Femme Fatale< der
1940er-Jahre galt.”® Vor allem die musikalischen Showauftritte, in denen Rita Hay-
worth Put the Blame on Mame und Amado Mio performt, gehdren fest zum ikonogra-
fischen Gedichtnis des klassischen Hollywoods. In diesen beiden Nummern mani-
festieren sich dabei wesentliche Aspekte sublimierter, fetischisierter Sexualitit und
der Zurschaustellung des weiblichen Korpers als Fetisch und Ware im US-Kino der

94  Stoichitd: Der Pygmalion-Effekt, S. 190 und 193.

95  Vgl. auch Grossman, Julie: Rethinking the Femme Fatale in Film Noir: Ready for her Close-
up, Basingstoke/New York: Palgrave Macmillan 2009, S. 103f. Grossmann diskutiert die Am-
bivalenz der Femme fatale Gilda; in der Figur kime sowohl Misogynie als auch eine selbster-
machtigende weibliche Sexualitit zum Ausdruck.
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1930er- bis 1950er-Jahre. Der Auftritt der sogenannten phallischen Frau ist ein Mo-
tiv des populiren Kinos dieser Zeit und wurde in der feministischen Filmtheorie
verhandelt.*® Vor allem die Sequenz, in der Rita Hayworth in GiLDA Amado Mio per-
formt, findet in MULHOLLAND DRIVE ihren Widerhall: Der Liedtext von Amado Mio
enthilt einige Phrasen, die auf die Situation von Betty in MULHOLLAND DRIVE be-
ziehbar sind; er umspielt das Thema von romantischer Liebe als Phantasma und als
Rollenspiel: »It was just a phrase/That I heard in plays/I was acting a part«.”” Damit
reflektiert er auf den Plot von Betty und ihrer Liebesgeschichte, unter den Bedin-
gungen eines (komplizierten) Rollenspiels. Bei diesem Auftritt der Rita Hayworth
handelt es sich zudem um eine exemplarische Szene des Hollywoodkinos, in der ein
weiblicher Star als Objekt des Begehrens inszeniert wird. Dieser ikonografisch ge-
wordene Auftritt, wie auch Put the Blame on Mame, begriindeten den Starruhm von
Rita Hayworth und ihren Mythos als »The Love Goddess«.”® Relevant ist dabei, dass
Rita Hayworth nicht selbst singt, sondern mit einer von der Singerin Anita Kert El-
lis geliehenen Stimme. Das Phantasma der perfekten Frau mit perfekter Stimme ist
eine Konstruktion des Hollywoodkinos, ein Kunstprodukt — es ist >zusammenge-
baut« aus unterschiedlichen Einzelteilen. Lynch wird dies spiter in der Club-Silen-
cio-Szene mit der Figur Rebekah Del Rio zum Thema machen und >demaskierens,
um es zugleich erzahlerisch produktiv zu machen fiir die Umkehr der Handlung, in
der das Thema, das >Verschwinden des Phantasmas, auf mehreren Ebenen ausge-
spielt wird (vgl. ab S. 149).

Szene 15: Bettys Traumwelt - erste Kristallisation des Bedeutungsfazits

Mit der folgenden Szene wird der erste Akt des Films beendet. Mit Akt wird ein gro-
ferer, in sich abgeschlossener Handlungsverlauf bezeichnet, der »zu einer neuen
Stufe in der Handlung fithrt oder diese abschliefst«*®. Aktwechsel sind Wendepunk-
te (»Plotpoints«) und dadurch zu erkennen, dass sich die Situation der Hauptfigur in

96  Diexphallische Frau«ist ein auf Theoriebildungen Freuds zuriickgehender Begriff, der in der
feministischen Filmtheorie die fetischisierte Darstellung der Frau bezeichnet, vgl. Mulvey,
Laura: »Visuelle Lust und narratives Kino, in: Gislind Nabakowski/Helke Sander/Peter Gor-
sen (Hg.): Frauen in der Kunst, Bd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1980, S. 3046, hier S. 30,
40; Kaplan, E. Ann: »Ist der Blick médnnlich?«, in: Gramann/Koch/Schliipmann: Frauen und
Film, S. 45-60, hier S. 47.

97  Der Liedtext von Amado Mio geht folgendermafien weiter: »Amado mio. When we're to-
gether. I'm in a dream world. Of sweet delight. Many times I've whispered. Amado mio. It
was just a phrase. That | heard in plays. | was acting a part.«

98  Vgl. Ringgold, Gene: The Films of Rita Hayworth: The Legend and Career of a Love Goddess,
New Jersey: Secaucus N.J. Citadel Press 1974.

99  Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 97.
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Folge eines Ereignisses oder einer Erkenntnis, eines Ortswechsels oder einer hinzu-
kommenden Herausforderung verindert. Die Handlung geht aufgrund eines neu-
en Wissensstands der Hauptfigur oder durch ein Konsequenzen nach sich ziehen-
des Ereignis auf einer neuen Stufe weiter. Aktwechsel werden bei der Filmwahrneh-
mung nicht zwangsliufig bemerkt, es sei denn, sie werden durch die dsthetische
Ausgestaltung betont. Aktwechsel in der offenen Form werden iiber rhythmisieren-
de, wiederkehrende Motive gestaltet, hiufig formuliert sich darin dsthetisch das Be-

deutungsfazit.**®

»And now I'm in this dream place!«

Der Dialog ist genauso wie alles andere im
Film. Er kann eine Kriicke sein, aber wenn
er gut eingesetzt ist, kann er steigern, ver-
tiefen, offenbaren.

Sidney Lumet'™

Innerhalb des Figurenbogens und Handlungsstrangs von Betty ist diese Begegnung
mit »Rita« eine dramaturgische Kollision beziehungsweise das auslésende Moment:
Diese Frau ist das dramaturgische Hindernis, das dem Ziel Bettys, ein Schauspiel-
star zu werden, entgegensteht. Auf der impliziten Ebene dient die Szene diversen
Hinweisen auf die wahre Identitit der Unbekannten und variiert dariiber das Be-
deutungsfazit: Das Subjekt ist ein Phantasma.

Die Szene im Schlafzimmer wirkt auf der ersten Ebene wie eine schlichte, im
Schuss-Gegenschuss-Verfahren aufgeldste Dialogszene. Betty erzihlt der Fremden,
nun »Ritag, von sich und ihren Beweggriinden, nach Hollywood gekommen zu sein.
Als die Frau sich wegen ihrer starken Kopfschmerzen hinlegt, deckt Betty sie fiir-
sorglich zu, was den Beginn einer verbindlichen Beziehung demonstriert. Damit
wird Neugier darauf erzeugt, wie es mit den beiden Figuren weitergehen wird und
ob Betty der Fremden wird helfen kénnen. Zunichst aber stellt Betty sich vor und
vermittelt so auch fir die Zuschauenden ihre Backstory, dabei erwihnt sie folgen-
des: »She’s [aunt Ruth] letting me stay here while she’s working on a movie that’s
being made in Canada.« (vgl. S. 84). Dariiber hinaus wird tiber den Dialog bezie-
hungsweise den Monolog von Betty deren dramaturgisches Ziel explizit gemacht:
dass sie nach Hollywood gekommen ist, um ein Star zu werden:

| couldn't afford a place like this in a million years. Unless of course, I'm discovered
and become a movie star. Of course, I'd rather be known as a great actress than

100 Ebd.
101 Lumet, Sidney: Filme machen. Vom Drehbuch zum fertigen Film, Berlin: Autorenhaus 2006,
S. 50.
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a movie star, but sometimes people end up being both. So, that is, | guess you'd
say, the story of why | came here. (ab TC 00:25:51)

Die Situation selbst, die befremdliche und intime Anwesenheit der Frau hier im
Schlafzimmer, wird von Betty nicht weiter thematisiert, so wie es auch keine ernst-
hafte Verstindigungsversicherung seitens Bettys gibt. Die bereits bekannten Aspek-
te ihres Charakters als vertrauensvoll naiv und kommunikativ werden bestitigt.

Die Dialoge in MULHOLLAND DRIVE sind auf der ersten Ebene der fiir das drama-
tische Darstellen notwendigen Natiirlichkeit der gesprochenen Sprache verpflichtet
— es ist vorstellbar, dass Menschen im echten Leben so sprechen wiirden. Zugleich
sind die Dialoge durchweg doppelcodiert. In aller Deutlichkeit werden hier Dinge
ausgesprochen, die direkte Hinweise auf die Losung des narrativen Ritsels (wer ist
die Fremde?<) geben und die bisherigen szenischen Deutungsempfehlungen besti-
tigen und verstirken. Der Zweitsinn beziehungsweise der Subtext der Figurenrede
- so die Bezeichnung des Dialogs in der Dramentheorie — deutet dabei direkt auf
das verdeckte Verhiltnis der beiden Figuren: Mit »Of course, I'd rather be known as
a great actress than a movie star, but sometimes people end up being both« spricht
Betty die triadische Konstruktion an, die sich im Hintergrund der Figurenkonstella-
tion befindet, so wie sie sich im Dreiecksverhiltnis von Schauspielerin, Figur/Rolle
und Star abbildet (Abb. 32-34, S. 95). Diane ist in dieser Konstellation als Betty der
Star, als »Rita« die Rolle, und als Diane die Schauspielerin, die sowohl hinter Betty
als auch Rita steht. Eine Schauspielerin, die eine Rolle spielt, kann hinter ihr ver-
schwinden; aber ein Star, der eine Rolle spielt, steht »wie ein Phantombild zwischen
Zuschauer und Charakter«*®*. So stehen sich hier im Schlafzimmer Rolle und dieses
Phantombild gegeniiber. Dabei bewegen sie sich in einem Traum, wie Betty ironi-
scherweise direkt ausspricht: »I just came here from Deep River Ontario, and now
I'm in this dream place!« (Deep River Ontario ist sowohl ein realer kanadischer Ort
als auch der Name eines Apartmenthauses in Lynchs BLUE VELVET [USA 1986].) Die
deutlichste Botschaft in dieser Hinsicht folgt am Schluss der Sequenz — auf der Ebe-
ne der dramatischen Handlung als eine von Tante Ruth, die einen Zettel am Bade-
mantel befestigt hat, auf dem steht fiir »Enjoy yourself, Bitsie«. Die implizite Bot-
schaft auf der Ebene der Autorenstimme besagt dabei, dass Betty hier nichts ande-
res tut als genau das: sich an sich selbst erfreuen.

Figurenrede, Autorenstimme, Dialogizitat
In der Dramentheorie wird die Figurenrede beziehungsweise der Dialog als ein
Formelement betrachtet, das unterschiedliche Funktionen erfiillt und von verschie-

102 Wulff, Hans ].: »Charaktersynthese und Paraperson: Das Rollenverhiltnis der gespielten Fik-
tionk, in: Peter Vorderer/Holger Schmitz (Hg.), Fernsehen als Beziehungskiste. Parasoziale
Interaktionen und Beziehungen mit Medienfiguren, Opladen: Westdeutscher Verlag 1996,
S.29-48, hier S.12.
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denen Faktoren bestimmt ist. Zunichst ist Dialog eine Form des Handelns; Figuren
handeln mit und durch Sprache, mit ihr erzeugen oder I6sen sie Konflikte. Uber die
Rede verandert sich die jeweilige dramatische Situation. In der Rede driickt sich das
dramaturgische »Ziel« einer Figur aus. Zudem wirken die sie umgebende Situation
und andere Umstinde der Kommunikation zwischen den Figuren in die Rede hin-
ein. Weiterhin kommt in ihr die Beziehung der Figuren zueinander zum Ausdruck,
und sie wird geprigt vom individuellen Sprachstil der einzelnen Redenden und
ihrer jeweiligen Verfassung.””® Uber die konkrete Art und Weise des Sprechens,
iiber die Inhalte, die psychische Verfasstheit und die Subtexte ist das Wesen der
Figur zu erleben. Uber die Asthetik der Rede und des Dialogs werden Sozialisie-
rung, Geschlecht oder Bildungsgrad einer Figur erkennbar, wird ausgedriicke, in
welcher Kultur oder Epoche die Handlung und die Figur spielen. Die Figurenrede
ist die sprachliche Grundform und die Basis von allen dramatischen Texten, in ihr
offenbart sich das dialektische Wesen des dramatischen Erzihlens.”* Die Rede
einer Figur erzeugt die Gegenrede einer anderen Figur, darauf erfolgt eine Replik
und darauf die nichste usw. Peter Szondi schreibt sogar von einer »Alleinherrschaft
des Dialogs« im Drama — in der Tat wird die Handlung in den meisten Filmen stark,
in Fernsehfilmen oft iberwiegend, von dialogischer Figurenrede getragen.®

Anders als in der Epik oder Lyrik entsteht die dramatische Rede immer aus
einer Situation heraus. Das Drama als Darstellung und Auffithrung bedeutet, so
Peter Szondi, immer zeitliche Gegenwart, das heifdt, die Erzihlung entsteht erst
vor den Augen und lidt Zuschauende zum augenblicklichen Miterleben ein.’*® Ein
Drama hat zudem eine grof3e Nihe zum Spiel: »Das Drama heif3t ein Spiel, es wird
gespielt.«'”” Die Figurenrede hat in diesem Spiel mehrere dramaturgische und
kommunikative Funktionen, und dramatische Rede ist semantisch komplizierter
als normalsprachliche Rede. In narrativen und dramatischen Texten durchdringen
sich die beiden Kommunikationssysteme (vgl. S. 43)."°® Das heifdt: Im Sprechen
einer Figur iiberlagern sich »die Rede des Erzihlers und die Rede der fiktiven
Figuren, die vom Erzihler zitierend eingefithrt wird«."® Diese bilden ein eigenes
dialogisches Verhiltnis, das Michail Bachtin in seiner Theorie der »Dialogizitit« als
»zweistimmiges Wort« bezeichnet:

Die Redevielfalt, die in den Roman eingefiihrt wird (welcher Art die Formen
ihrer Einflthrung auch sein mogen) ist fremde Rede in fremder Sprache, die dem

103 Asmuth: Einfithrung in die Dramenanalyse, S. 62ff.

104 Pfister: Das Drama, S. 23.

105 Szondi: Schriften |, S. 17; auch Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 31.
106 Szondi: Schriften |, S.17.

107 Huizinga: Homo Ludens, S. 159.

108 Pfister: Das Drama, S. 149.

109 Ebd., S. 23.
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gebrochenen Ausdruck der Autorenintentionen dient. Das Wort einer solchen
Rede ist ein zweistimmiges Wort. Es dient gleichzeitig zwei Sprechern und
driickt gleichzeitig zwei verschiedene Intentionen aus: die direkte Intention der
sprechenden Person und die gebrochene des Autors. Zudem sind diese beiden
Stimmen dialogisch aufeinander bezogen, sie wissen gleichsam voneinander
(wie zwei Repliken eines Dialogs voneinander wissen und sich diesem gegen-
seitigen Wissen entfalten), sie fithren gleichsam ein Gesprach miteinander. Das

zweistimmige Wort ist stets im Inneren dialogisiert.”°

In der Regel ist es kiinstlerisches Ziel, die Autor*innenstimme hinter der Fi-
gurenstimme zum Verschwinden zu bringen: Figuren werden von Autor*innen
geschaffen, »um die Fabel in eine glaubhafte Handlung zu tiberfiihren, sie sinnlich
erfahrbar werden zu lassen«.™ Der Dialog im Drama, der in seiner dramatischen
Gegenwirtigkeit gelingen soll, sollte also in Hinsicht auf diejenigen, die da spre-
chen, glaubwiirdig sein, er sollte nicht »als vom Autor herrithrend wahrgenommen
werden«."” Die Autor*innenstimme macht sich aber beispielsweise bemerkbar,
wenn die Figurenstimme als Medium fiir notige Informationsvergaben genutzt
wird. Wenn also iiber sie etwas erzihlt wird, fir das kein anderes Mittel gefunden
wurde, wie etwa innere Gedanken oder zuriickliegende Ereignisse. Je mehr die
Autor*innenstimme hinter der Figurenstimme verschwindet, desto weniger wird
der Effekt der dramatischen Wirkung getriibt — je mehr sie sich hérbar macht, droht
entweder ein Scheitern des dramatischen Prinzips, oder es entsteht erzihlerisch
produktive Ironie.

Sequenz Ill - 2. Akt

Im Plot von MULHOLLAND DRIVE wird nach der Szene im Schlafzimmer in der dar-
auffolgenden eine neue Figur eingefithrt — und damit einem tradierten komposito-
rischen Muster gefolgt, in dem ein zweiter Handlungsstrang oder eine Nebenhand-
lung erstim zweiten Akt eingefithrt wird, nachdem die Haupthandlung etabliert ist.
Der hier beginnende Handlungsstrang mit Adam Kesher im Zentrum wird eigen-
stindig behandelt (ausfihrlich ab S. 165), ebenso wie die anschlieflend, im ersten
Abschnitt des zweiten Akts, weitergefithrte Intrige des Mr. Roque und ihre Neben-
intrige mit dem Auftragsmérder Joe. Fiir eine Ubersicht iiber die Szenenfolge und
den Aufbau des Plots wird der Blick auf die tabellarische Ubersicht im Anhang emp-
fohlen.

Im Haupthandlungsstrang beginnt nun ein neuer Abschnitt, aus dem (in Se-
quenz IV) folgt, dass Betty sich mit Rita verbiindet und zu einer Art Privatermittlerin

110 Bachtin: Die Asthetik des Wortes, S. 213.
111 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 117.
112 Szondi: Schriften 1, S. 17.
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wird. In dramaturgischer Hinsicht handelt es sich somit um eine »Gegenintrige«,
die auf das Handeln der »Intrige« reagiert.

Szene 20: Telefonat mit Tante Ruth - auslésendes Moment
der Binnenhandlung

Die folgenden beiden Sequenzen bestehen aus jeweils mehreren Szenen, in denen
die Handlung des Haupthandlungsstrangs stufenweise vorangebracht wird. Betty
wird, dem Aufbau des analytischen Dramas folgend, zunehmend zu einer ermit-
telnden Figur. Uber die implizite Dramaturgie, die Doppelbedeutungen der Motive
und des Figurendialogs werden weiterhin und fortlaufend Hinweise iiber den Sta-
tus der erzahlten Welt als eine der Imagination und Fantasie gegeben. In der ersten
Szene dieser Sequenz telefoniert Betty mit ihrer Tante (Abb. 38, S. 104). Uber das
Telefonat erfahren die Zuschauenden von dem bevorstehenden Casting; Betty wie-
derum erfihrt nun, dass ihrer Tante diese Rita unbekannt ist. Dass Betty ihrer Tan-
te gegeniiber ablehnt, die Polizei hinzuzuziehen, vermeidet die naheliegende, aber
dramatisch stérende Losung und erzahlt implizit von dem bereits entstandenen In-
teresse Bettys an dieser Frau.

In dieser Szene wirken mehrere Aspekte der impliziten Dramaturgie: Zunichst
ist es das Telefonat an sich; ein Telefonat ist im diegetischen Kosmos von MULHOL-
LAND DRIVE kein Beleg fiir die reale Existenz einer Figur (vgl. S. 184). Das Gesprich
ist als reiner Monolog gefiihrt, es gibt keinen Zwischenschnitt auf Tante Ruth. Im
Gesprich gibt es zudem auch einen Hinweis auf die sunreale Existenz< von Rita,
da auch Coco Rita nicht gesehen habe: »Coco unlocked the door. No, she didn't see
her.« (TC 00:41:27). Dass Betty sich in einer imaginierten Welt befindet, wird noch
iber eine weitere implizite Botschaft manifestiert: »I'll take them with a coffee in
the courtyard - like a regular movie star.« (TC 00:41:04). An dieser Stelle des Films
ist das Kaffeemotiv bereits in Form des Espressos eingefithrt worden (in Szene 16,
»Duell bei Ryan Entertainment«). Die symbolische Bedeutung des Kaffees wird im
Film iiber mehrere Stationen etabliert und damit lesbar gemacht — am deutlichs-
ten vielleicht in Szene 50, in der Diane Camilla beim Kaffeekochen imaginiert (zur
symbolischen Aktivierung des Kaffees vgl. S. 170).

Eine visuelle Zeigegeste

In einem Interview erwidhnt der Kameramann Peter Deming, der mit Lynch schon
bei TwiN PEakS und LosT HIGHWAY zusammengearbeitet hat, die Relevanz des
Umgangs mit Bildern und der Bildgestaltung: »I would say when you are making

movies with David it is very much like David’s other love which is painting.«"™

113 The New Cinema Magazine: »Lost Highway« to >Mulholland Drive«. A master class with the
influential director of photography Peter Deming« (21.04.2010).
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Lynch arbeitet dabei in MULHOLLAND DRIVE nicht nur mit einer malerischen vi-
suellen und riumlichen Dramaturgie, sondern er tibertrigt sie auf das filmische
Dispositiv, das auch von zeitlichen Aspekten bestimmt ist. Dabei liegen viele der
Botschaften unter der Wahrnehmungsschwelle. Mittels visueller Analogien, auch
von weit auseinanderliegenden Einstellungen, entstehen iiber kausale Formen der
Sinnverkniipfung hinaus korrelative und additive Verkniipfungen (vgl. S. 26). Die
folgende innerszenische Sequenz verweist auf diese Weise durch visuelle Analogien
auf die spiter folgende Szene 42, in der Betty und Rita die tote Diane auffinden
(ausfiihrlich ab S. 132).

Zunichst zeigt die Kamera hier Betty in einer halbtotalen Aufsicht auf der
Couch. Dann fihrt sie auf das Gesicht zu - eine typische visuelle Geste des filmi-
schen Erzihlens, mit der eine tiefgreifende Erkenntnis einer Figur verdeutlicht
und dramatisiert wird. Dadurch bekommt die Einstellung auf Betty zugleich etwas
Gemaildehaftes: Beauty-Shot-Licht, weiche Kanten, gesittigte Farben. Die Ein-
stellung ist zudem mit tendenziell eher langer Brennweite gefilmt, das Bild wird

so flichig zweidimensional und das Portritgesicht hebt sich von der Unschirfe des
Hintergrunds ab (Abb. 38).

Abb. 38: Betty telefoniert mit Tante Ruth (TC 00:41:31). Abb. 39: eine mutmafSliche Morderin
im Hintergrund (TC 00:41:39)

Aus dem Telefonat heraus verselbstindigt sich dann unvermittelt die Kamera.
Wie schon zuvor gleitet sie in einer Point-of-view-Einstellung durch das Apartment,
zuerst vorbei an einem Gemélde, dann an echten Blumen. Sie gleitet weiter, vorbei
an einem Biicherregal, in dem ein schwarzweifles Foto von einer Frau und einem
Kind steht (evoziert wird damit Tante Ruth mit ihrer Nichte). Dann gleitet sie in
den Flur an jenem bereits erwihnten Gemilde vorbei, das einerseits entfernt an Das
Mddchen mit dem Perlenohrgehinge (1665) von Jan Vermeer erinnert, womit sich der
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Kreis schlief3t zu jenem Ohrring, der in dem Unfallauto unauffindbar war (S. 78)."
Mutmafllich handelt es sich bei dem Bild um das Portrit von Beatrice Cenci (ca. 1662,
Guido Reni oder Elisabetta Sirinai zugeschrieben; vgl. S. 110).

Die Bilder im Apartment dienen weniger einer Charakterisierung der hier le-
benden Person (zumindest trigt dieser Aspekt erzihlerisch nicht viel bei), sondern
konnen als ein selbstreferenzieller Verweis auf die auf Film iibertragenen Strategien
der narrativen Malerei aufgefasst werden. Die Gegenwart der Gemilde an den Win-
den entspricht dem postmodernen Gestus, Zeichen »demonstrativ und zitathaft auf
andere Zeichen verweisen zu lassen«'™ — in diesem Fall weisen die Gemailde aufeine
asthetische Korrespondenz zu jener >Leinwands, auf der Filmregisseur Lynch seine
Bilder gestaltet. Diese Kamerafahrt vom Wohnzimmer zum Schlafzimmer, an den
vielen Insignien des Symbolischen entlang — den Fotos, Biichern und Wandgemal-
den - isteine Art Zeigegeste, die die Aufmerksambkeit auf den artifiziellen Charakter
seiner Fiktion lenkt und diesen ausstellt. Die am Anfang der Szene portritierte Bet-
ty wird durch die Fahrt hin zu Rita mit dieser verbunden, wie in einem horizontal
iiber die Zeitachse organisierten filmischen Spiegelbild. Beide, Betty und Rita — und
das ist die in dieser Asthetik implizierte Antwort auf die Frage nach der Identitit —,
sind auch >nur< Bilder, Artefakte des Symbolischen.

Szene 21: Das Geld und der Schliissel - richtige und falsche Fahrten

Als Betty Rita zur Rede stellt, gesteht diese, dass sie nicht weif3, wer sie ist. Betty
fordert sie auf, in ihrer Handtasche nachzuschauen. Rita zégert — als ob sie Angst
hitte, etwas iiber sich zu erfahren. Die Szene wird von der Kamera zunehmend in
GrofRaufnahmen aufgelést, bis am Ende die Augen der beiden sich spiegelbildlich
gegeniiberstehen (Abb. 40 und 41). Die Kamera geht so nah an die Augen, als ob sie
beweisen wollte, dass die Figuren wirklich nichts wissen, ahnen oder sich erkennen.
Die Nihe der Kamera zu den Augen verstarkt die Intensitit des Augenblicks, und sie
erzahlt von der Nahe der beiden Figuren zueinander.

114 Uber den Perlenohrring und die so evozierte Referenz zu dem Vermeer-Gemalde wird auf
die Frage nach Identitit angespielt: Die Identitit von »Rita«ist ebenso ungeklart wie die des
Méadchens auf dem Gemalde, die von Kunsthistoriker*innen bis heute nicht aufgedeckt wer-
den konnte, vgl. Probst/Brinck: sDas Mddchen mit dem Perlenohrring«.

115 In einem anderen Zusammenhang (iber THE AGE OF INNOCENCE/ZEIT DER UNSCHULD [USA
1993, R.: Martin Scorcese]) stellt Oliver Kreutzer dhnliche Uberlegungen an (Eine[r] fir alle.
Selbstopfer und Siindenbécke im Film, Remscheid: Gardez! 2006, S. 153). Eine Zusammen-
stellung der Bilder an den Winden in Tante Ruths Apartment findet man im Forum der Fan-
Webseite: http://mulholland-drive.net/pics/pics_paintings.htm.
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Abb. 40: Betty (TC 00:44:45); Abb. 41: ... und »Rita« (TC 00:44:42)

In der Handtasche befinden sich mehrere Biindel Geldscheine und ein blauer,
futuristisch anmutender Schliissel (Abb. 42, S. 109). Beide Objekte geben den Figu-
ren, wie auch den Zuschauenden, Ritsel auf. Beide sind auch Indizien, die auf das
aufzulésende Geheimnis der Frau verweisen. Das Geld in der Handtasche evoziert
ein Motiv aus Hitchcocks Filmen PsycHO (USA 1960) und MARNIE (USA 1964), in bei-
den hat die Protagonistin Geld unterschlagen und befindet sich auf der Flucht."
Lynch spielt hier mit dem Genrewissen der Zuschauenden und lenkt deren Auf-
merksambkeit auf eine falsche Fihrte. Gleichzeitig gibt er einen Hinweis auf die rich-
tige Fihrte durch besagten Schliissel, iiber ihn wird die hier erzihlte Welt als Traum-
welt oder Imaginationsebene oder als innere Perspektive der Hauptfigur gekenn-
zeichnet, und dieser Schliissel fithrt zur Losung des narrativen Ritsels.

»Schliisselfarben« - {iber die Farbdramaturgie

Hinweise sind etwas Herrliches, weil ich
glaube, dafd wir alle Detektive sind.
David Lynch™

Farbe wird im Film auf unterschiedlichste Weise eingesetzt, zunichst auf der
Materialebene, als monochrome Farbtemperatur, die einen sogenannten Look
erzeugt, der heute durch Wahl der Kamera-, Filter- und Lichttechnik als auch des
Aufnahmeverfahrens und des digitalen Codecs beeinflusst wird. Flichige Ein-
farbungen auf der gesamten Bildebene konnen dazu genutzt werden, zeitliche
oder ortliche Zuordnungen von Szenen zu erleichtern, wie bei SchwarzweifR- oder

116  Gertrud Koch nimmt bezeichnenderweise den Gegenstand der Handtasche (in MARNIE [USA
1964, R.: Alfred Hitchcock]) als Beispiel fiir die Beschreibung, wie im Kino aus einem Gegen-
stand eine visuelle Metapher entsteht (Die Wiederkehr der Illusion: Der Film und die Kunst
der Gegenwart, Berlin: Suhrkamp 2016, S. 66ff.).

117 Rodley: Lynch iber Lynch, S. 381.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Sepiaeinfirbungen im Farbfilm, oder durch Viragierung und den Einsatz von
Farbfiltern im Stummfilm, denen klare Bedeutungen zugeordnet waren. In Nos-
FERATU (D 1922, R.: Friedrich Wilhelm Murnau) war den nachts und itberwiegend
auflen spielenden Szenen Blau beziehungsweise Tiirkis zugeordnet, den innen und
vorwiegend tagsiiber spielenden Szenen Gelb."® Einen ihnlichen, Spielorte von-
einander abgrenzenden Farbeinsatz findet man auch immer wieder im modernen
Kino, beispielsweise in TRAFFIC (USA 2000, R.: Steven Soderbergh). In dem Film
sind die in den USA spielenden Szenen blau eingefirbt, die in Mexiko gelb — eine
Codierung, die sich mittlerweile zu einem visuellen Klischee entwickelt hat.

Eine andere Moglichkeit, mit Farbe im Film zu arbeiten, ist ihre Verwendung in
der Mise en Scéne, also vor der Kamera. Farben spielen eine Rolle bei der Lichtset-
zung, in Szenografie, Requisite, Kostium und Maske. Sie entscheiden itber Sichtbar-
keit und bestimmen die Atmosphire — wenn diese zum Beispiel >warm« oder >kalt«
wirken soll. Farben konnen realistisch wirken oder betont artifiziell — in der natu-
ralistischen Abbildungsisthetik orientieren die Farben sich am sogenannten Weif3-
abgleich, auch um einen natiirlichen Eindruck der menschlichen Hautfarbe zu er-
zielen."

Inder Filmgeschichte wurde viel mit Farbe experimentiert, so wie auch im Spiel-
film der Nouvelle Vague. In Filmen von Jean Luc Godard ist die Szenografie teilweise
in Farben der franzosischen Trikolore gehalten, beispielsweise in PIERROT LE FOU/
ELF UHR NACHTS (F 1965). In LE BONHEUR/ DAS GLUCK von Agnes Varda (F 1965) wie-
derum bilden sich in den plakativen Farben der Riume, Kostiime und Gegenstinden
die Gefiihlslagen der Figuren ab. Der Wirkung von Farben wird oft eine emotiona-
le Qualitit zugemessen, obwohl sich wissenschaftlich keine allgemeingiiltigen Wir-
kungen von Farben nachweisen lassen.” Sie haben aber tradierte Bedeutungen, die
in verschiedenen Kulturen unterschiedlich sind. In der Filmgeschichte haben sich
dariiber hinaus auch technisch bedingt Farbbedeutungen etabliert.

Im filmischen Erzihlen konnen Farben nicht nur als dsthetische Attraktion, son-
dern auch als dramaturgisches Mittel eingesetzt werden. Das heifdt, man kann ei-

118 Verglichen wurde hier die unrestaurierte Public-Domain-Fassung (Internet Archive) mit der
2005/06 restaurierten Fassung, die in Deutschland, England und den USA auf DVD erschie-
nen ist. Zum Vergleich lag dem Autor die UK-DVD von Eureka! vor (The Masters of Cine-
ma Series #64). Vgl. >0do« »Nosferatu — Eine Symphonie des ..« (03.02.2010), online unter
www.schnittberichte.com/schnittbericht.php?ID=165648.

119 Speziell die Farbfotografie der 1950er-Jahre nahm allein weifle Hautfarbe zum Mafdstab.
Dieser in das fotografische Material eingeschriebene Rassismus wurde u.a. 2015 von Adam
Broomberg und Oliver Chanarin in einer Fotoausstellung thematisiert, vgl. Wevers, Rosa:
»Kodak Shirley is the Norm«. On Racism and Photography, in: Junctions. Graduate Journal
of the Humanities, Utrecht University 1 (2016), online unter https://junctionsjournal.org/ar
ticles/abstract/10.33391/jgjh.19.

120 Vgl. Crafe, Frieda: Filmfarben, Berlin: Brinkmann & Bose 2002, S. 16.
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gene Bedeutungen setzen. Farbdramaturgie ist ein Mittel der impliziten Drama-
turgie; Farben konnen dabei referenziell wirksam sein, also auf Traditionen einer
Kultur verweisen, ihnen kénnen aber auch innerhalb eines Werkes, nach einem ei-
genen System, symbolisches Gewicht zugeordnet werden.” Farben konnen symbo-
lisch aktiviert werden und so verborgene Sachverhalte, innere Zustinde oder Zuge-
hérigkeiten und soziale Verflechtungen in einen sichtbaren Ausdruck iiberfithren.
In MULHOLLAND DRIVE arbeitet Lynch mit einer in sich konsistenten Farbdrama-
turgie, in der vor allem den Farben Blau und Rot eine Bedeutung zukommt. Uber
diese lassen sich versteckte Bedeutungen und Zusammenhinge im narrativen Sys-
tem entschliisseln. Es sind vor allem zwei Objekte, die in dieser Hinsicht zentral
sind: Eins davon ist der blaue Schliissel, das andere der rote Vorhang (vgl. S. 155).

Der blaue Schliissel

Der Farbe Blau kommtinjiidisch-christlich geprigten Kulturtraditionen, méglicher-
weise abgeleitet von der Farbe des Himmels, auf s>Himmlisches« und die Offenba-
rung verweisende Bedeutung zu. Im Christentum war es lange die Farbe Marias.”*
In der Popularkultur ist Blau auch noch mit Treue, Sehnsucht, Kithle, Betrunken-
sein, der Jeans, dem Polizeiwarnlicht und noch vielem anderem assoziiert.'*

In MULHOLLAND DRIVE ist die Farbe Blau als Zeichen codiert fiir Bewusstsein,
Erkenntnis und Realitit. Das Blau taucht aufim Zusammenhang mit dem Schliissel,
im der blauen >Box der Erkenntnis, als blaues >Licht des Realen< beim Selbstmord
Dianes, und in den blauen Haaren der »aktiven Zuschauerin« (vgl. S. 245) — und es ist
die Grundfarbe der Welt von Diane und der Wirklichkeitsebene des Films. Der blaue
Schliissel ist dabei das Objekt, das auf der Ebene der expliziten, der impliziten sowie
der selbstreflexiven Ebene Auskunft gibt: Im Handlungsgeschehen der Basisebene
(die Weltvon Diane) ist er ein Objekt, iber das angezeigt wird, dass der Mordauftrag

121 Vgl. auch Lang, Christine: »Rot, Blau, Criin: Farbdramaturgie in >Breaking Bad«, in: Schirn
Mag (24.06.2014), online unter https://www.schirn.de/magazin/kontext/rot_blau_gruen_fa
rbdramaturgie_in_breaking_bad.

122 Die >Gottesmutter< Maria tragt Blau oder Rot-Blau. Auf sehr alten Darstellungen tragt sie
noch ein rotes Gewand, so wie auch in den lkonen der Ostkirche, wahrend in der Westkir-
che in der Zeit Peter Paul Rubens ein Wechsel von Rot zu Blau stattfindet, vgl. Kirschbaum,
Engelbert (Hg.): Lexikon der christlichen lkonographie, Freiburg im Breisgau: Herder 1970,
S.13, zit. n. Schmid, Anna/Brust, Alexander (Hg.): Rot. Wenn Farbe zur Taterin wird (Katalog
zur Ausstellung im Museum der Kulturen Basel, 30.08.2007-02.03.2008), Basel: Christoph
Merian 2007, S. 172. In dem Zusammenhang interessant, auch die Figur Wendy in SHINING
ist farbdramaturgisch iber die Farben der Mutter Cottes als Vermittlerin und Metapher fiir
eine Transparenz von Wirklichkeitsdarstellung und Vision konnotiert, vgl. Stutterheim: Shut-
ter Island, S. 143f.

123 Heller, Eva: Wie Farben wirken: Farbpsychologie, Farbsymbolik, kreative Farbgestaltung,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1990.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

ander dunkelhaarigen Frau erledigt wurde (vgl. ab S. 229). Auf der Wirklichkeitsebe-
ne des Films sieht der Schliissel aus wie ein normaler Haustiirschliissel (Abb. 43).
Aufder anderen Erzihlebene, in der von Diane imaginierten Welt, in der sie als Bet-
ty agiert, kehrt der Schliissel wieder als ein futuristisch anmutendes Objekt (Abb.
42). Auf dieser Erzihlebene dient der Fantasieschliissel dem Offnen des obskuren
blauen Kistchens. In diesem farblich symbolisch aktivierten Kistchen befindet sich
so auch »die Wahrheit« — die zu einer Art Erkenntnis seitens Betty und Rita fithrt:
es handelt sich bei ihnen selbst um Illusionen, Phantasmen oder Fiktionen — de-
ren Existenz ausgeloscht wird, genau in jenem Moment, in dem dies zu erkennen
ist. Der Schliissel ist dariiber hinaus ein selbstreflexives Objekt, mit dem sich David
Lynch an die Zuschauer adressiert mit der Aufforderung, die Losung des Ritsels zu

finden und sich auf die Suche nach dem Schliissel zur Dekodierung der Erzihlung
zu machen. In diesem Sinne hilt Joe diesen Schliissel auffillig und wie eine Auffor-
derung in Richtung Kamera (Abb. 43).

Abb. 42: der Schliissel aus Ritas Handtasche (TC 00:44:40); Abb. 43: der Schliissel von Joe
(TC 02:17:33)

Szene 23: Rita erinnert sich

Zum jetzigen Zeitpunkt des Films (TC 00:45:44) sind alle relevanten Figuren einge-
fithrt. Der Film bekommt Tempo, die Szenen werden kiirzer und die parallel gefithr-
ten Handlungsstringe von Betty und Adam abwechselnd miteinander verschnitten,
was retardierende Momente sowie Spannung erzeugt. Bettys Entwicklung als Er-
mittlerin, die das Geheimnis der Identitit der Fremden aufdecken will, wird stu-
fenweise gefiihrt. Ebenso die von Adam, dessen Konflikt sich zuspitzt, bis er (durch
einen>omingsen<« Cowboy) zu einer Handlungsumkehr gezwungen wird. Die Motive
der Stringe spiegeln und kontextualisieren sich und fordern so die Zuschauenden
auf, den tieferen Zusammenhang zu antizipieren.

In der ersten Szene dieses Abschnitts fragt Betty Rita, ob sie durch das Geld und
den Schliissel an etwas erinnert werde. Rita erinnert im Augenblick noch nichts,
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

aber inihr steigt eine erste Ahnung auf. »There is something ...« Die Auflésung bleibt
uns der Regisseur schuldig; wie bei einem Cliffhanger des seriellen Erzihlens wird
sie, iiber das Mittel der Montage, verzogert und eine kurze Szene des zweiten Hand-
lungsstrangs mit Adam Kesher zwischengeschnitten (vgl. S. 172). Erstmals werden
dabei die beiden parallel gefithrten Handlungsstringe von Betty und Adam moti-
visch direkt miteinander verkniipft: Adams letzter Satz: »I'm going home«wird von
Betty mittelbar aufgegriffen und reflektiert, obwohl sie im unmittelbaren Zusam-
menhang gerade Rita meint: »I wonder where you were going«. Durch derartige Ver-
bindungen, wie eben auch die verdichtende Parallelmontage, wird der Eindruck ei-
ner schicksalhaften Verbindung von Betty und Adam erzeugt. Hinsichtlich der zeit-
lichen Organisation erscheinen die beiden Stringe als zeitlich parallel geschehend.
Im Subtext wird die von Betty gestellte Frage an Rita durch Adam beantwortet: als
sie den Unfallort auf dem Mulholland Drive verlief3, ging sie ja in gewisser Weise
nach Hause zu ihrer< Schauspielerin — an anderer Stelle sagt sie es direkt: »I came
back. I thought that’s what you wanted.« (TC 01:09:26).

Sequenz IV: die Gegenintrige. Szene 25: Betty wird zur Ermittlerin -
die Planszene der Gegenintrige

»Like in the movies, we'll pretend to be
someone else.«
Betty

Zuriick bei Betty, spricht Rita nun aus, woran sie sich erinnert: an den Mulholland
Drive. Dasist nicht fir die Zuschauenden, sondern nur fiir Betty eine neue Informa-
tion. Thr detektivisches Interesse bekommt Nahrung, und sie iberzeugt die zoger-
liche Rita, dass man sich erkundigen miisse, ob es einen Unfall auf dem Mulholland
Drive gegeben habe. Sie einigen sich: »Just to see« (TC 00:48:18).

Das Vexierspiel der Identititen und Anwesenheiten reflektiert sich nun sowohl
im Dialog als auch in der visuellen Gestaltung. Der doppelcodierte Schliisselsatz
iber den Wesenskern der Schauspielkunst: »It’ll be just like in the movies. We'll pre-
tend to be someone else« (TC 00:47:52) verweist auf das Bedeutungsfazit. Er weist er
daraufhin, dass die Schauspielerin gerade nicht anderes macht als genau das: So zu
tun, als sei sie jemand anderes. Die visuelle Gestaltung, auch durch das Kantenlicht,
lasst Rita wie ein Fremdkorper wirken — als sei sie nicht zwingend im gleichen Raum
anwesend wie Betty. Zwischen den beiden im Hintergrund erinnert das Gemalde
an der Wand an den Suchauftrag und implizit an einen Mordauftrag. Die vermut-
lich auf dem Bild dargestellte italienische Adelige Beatrice Cenci (1577-1599) erlang-
te Bekanntheit, weil sie zum Mord an threm Vater angestiftet haben soll - womit auf
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

den im Hintergrund liegenden und hier sozusagen im Raum stehenden Auftrags-
mord von Diane angespielt worden sein kénnte (Abb. 44, auch Abb. 39, S. 104)."**

Abb. 44: Start der Ermittlung — mit einer Morderin auf dem Gemdlde im Hintergrund (TC
00:48:32); Abb. 45: der Pakt mit der>Lichtgestalt« Rita (TC 00:52:50)

Szene 27: Bettys und Ritas Pakt - Start der Gegenintrige

Nachdem die beiden Frauen in ihrer Aufklirungsarbeit einen Schritt weiterge-
kommen sind, verstecken sie nun gemeinsam die Handtasche samt Geld und
Schliissel in einer Hutschachtel im Schrank. Es ist eine Art Initiation Bettys, die
nun gemeinsame Sache mit der Fremden macht und die dramaturgische Gegen-
intrige gegen Antagonisten und deren Intrige fithrt. Der Vorgang des Versteckens
wird dabei in seiner Darstellung zeitlich gedehnt — dies gibt den Dingen eine
Bedeutsambkeit, die sich spater erkliren wird. Auch dieses filmische Mittel ist eines
der erzihlerischen Vorausdeutung.

Die visuelle Gestaltung der Szene ist zudem von der Leitidee des figiirlichen
Spiegelverhiltnisses bestimmt: Als die beiden sich die Hand reichen, um eine Art
Pakt zu schlieflen, spiegeln sie sich iiber die Mittelachse des Bildes. Dabei erscheint
Rita in ihrer weifden, beleuchteten Kleidung irreal hell, wie eine Lichterscheinung
und Projektionsfigur des Kinos (Abb. 45). Bettys: »Let’s hide it« (TC 00:52:11) bezieht
sich dabei auf beide Ebenen der analytischen Erzihlweise, sowohl auf die mit ei-
nem Verbrechen assoziierten Dinge als auch auf das Ritselspiel auf der Ebene der
Rezeptionsisthetik.

124  MitBeatrice Cenci und ihrer Geschichte befassten sich zahlreiche Kunstschaffende, von Mary
Shelley bis Antonin Artaud, vgl. Jack, Belinda: Beatrice’s Spell. The Enduring Legend of Beat-
rice Cenci, London: Pimlico/Random House 2005.
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

Szene 28: Betty ermittelt: »I'll buy you a cup of coffee and we can see.«

The hardest part for me was playing
Betty, because she was less naturalistic
than Diane. | needed to make her human
somehow. When | see her now, | go, >Oh,
my God, you're a psycho.< But there were
places where | tried to show that she had
deeper dimensions, for example, when
she turns detective.

Naomi Watts'?®

Die nichste Sequenz fithrt die Handlungsbogen von Betty und Adam weiter parallel
fort, dabei bekommen sie lingere Szenen als vorher. Beide Handlungsbogen laufen
auf die Begegnung mit einer allegorischen Figur hinaus: Betty trifft auf Louise Bon-
ner und Adam auf einen Cowboy.

Die folgenden drei Szenen (Nr. 28—30) bilden eine Handlungseinheit. In der ers-
ten Szene der Sequenz erkundigt Betty sich bei der Polizei, dabei zeigt sie die Spiel-
freude und Verstellungslust einer Schauspielerin, die sich der Polizei gegeniiber als
Anwohnerin ausgibt. Rita bleibt dabei passiv, eine Art Anspielpartnerin und Reflek-
tor fiir Betty. Betty findet iiber das Telefonat heraus, dass es auf dem Mulholland
Drive einen Unfall gab. Der Rezeptionsvereinbarung nach, dass eine iiber ein Tele-
fonat transportierte Botschaft kein Beleg fiir ihre Faktizitit ist (vgl. S. 184), hat Bet-
ty hier nur etwas gehort, was sie intrinsisch schon wissen miisste und das fiir die
Zuschauenden keine neue Information darstellt. Bettys Handlung erscheint als ei-
ne fiir analytische Strukturen typische Aufdeckungshandlung — die aber nichts auf-
deckt, was wir nicht schon wiissten. Dieser geringe Handlungsfortgang gibt Raum
fiir die Wahrnehmung der dsthetischen Gestaltung.

Auch in dieser Szene folgt die Inszenierung konsequent einer Art >Zuverlissig-
keit des unzuverlissigen Erzihlens« (vgl. S. 42), indem die interne Fokalisierung ei-
nerseits verschleiert und doch markiert wird. In dieser Szene geschieht dies tiber
die Figurenrede, in der die Figur auf der ersten Ebene situationsbedingt Belang-
loses spricht, auf der zweiten selbstreferenziell auf das Bedeutungsfazit des Films
verwiesen wird. In Bettys »to see« ist ein Hinweis auf die Frage des Erkennens be-
ziehungsweise das Nichterkennen der eigenen Identitit enthalten. So schligt Betty
vor, in der Zeitung nachzuschauen und dabei einen Kaffee zu trinken: »I'll buy you a
cup of coffee and we can see« (TC 00:54:06). Die Ironie besteht darin, dass die Figur
mit Hilfe des Kaffees das sehen kann, was sie sehen will (vgl. S. 170).

125 Fuller, Graham: Naomi Watts Interview (2001), online unter www.lynchnet.com/mdrive/in-
terview.html vom 24.07.2022.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Szene 29: Betty im Winkie's: »Not that | can see«

Betty und Rita haben nun im Winkie’s Platz genommen — in etwa dort, wo zuvor, in
Szene 8, Dan mit seinem Therapeuten zu sehen war. Betty durchsucht die Zeitung
und findet nichts. Rita fragt sie: »There is nothing?«, Betty erwidert: »Not that I can
see« (TC 00:54:20). Der Satz bezieht sich nicht nur darauf, dass in der Zeitung selbst-
verstiandlich nichts iiber ein imaginires Ereignis steht, sondern in seinem Subtext
auch darauf, dass Betty mit Blindheit (eben dem Gegenteil von >Sehen<) geschlagen
ist. Diese Art von Blindheit der Hauptfigur wird von Pascal Bonitzer als eine dra-
maturgische Notwendigkeit fiir das Filmerzahlen beschrieben: »Die Figuren einer
Geschichte haben immer verbundene Augen, weil sie wie jedermann [..] nur eine
Seite einer Sache oder eines Wesens auf einmal wahrnehmen kénnen.« Und: »Die
Figuren einer Geschichte haben [...] immer in doppelter Hinsicht verbundene Au-
gen: in bezug auf sich selbst und die anderen.«**¢

Indem eine Kellnerin (dargestellt von Missy Crider) an den Tisch tritt, taucht
eine weitere Figur auf, iber die das Motiv der Identititsspiegelung variiert wird
(dazu S. 229). Die Kellnerin erscheint als Archetyp einer hoffnungsvollen jungen
Schauspielanwirterin, die in Hollywood ihren Traum leben will, dabei mit den
Hirten der Realitit zu kimpfen hat und die — in Hollywood sein Klassiker< — in der
Gastronomie arbeiten muss. Bereits in einem der ersten Hollywoodfilme iiber Hol-
lywood WHAT PrRICE HOLLYWOOD? (USA 1932, R.: George Cukor) wird eine Kellnerin
bei ihrer Arbeit als zukiinftiger Star entdeckt (dargestellt von dem damaligen Star
Constance Bennett).

Die Kellnerin, die hier Diane heif’t, wird in der spiteren Mordauftragsszene
59, die auf der Wirklichkeitsebene verortet ist, Betty heifien. Diese Betty dort ist
das Identifizierungsobjekt der Protagonistin Diane, die sich nach ihr benennt (vgl.
S. 218). Auch hier manifestiert sich ein weiterer Aspekt der im Film auf allen Ebe-
nen vielfach ausgespielten Spiegelverhiltnisse. Die Kellnerin bietet Betty und Rita
Kaffee an, Betty bedankt sich bei ihr und spricht ihren Namen Diane tiberdeutlich
aus. Ritas Aufmerksamkeit wird dadurch auf das Namensschild gelenkt - sie ge-
rit ins Gritbeln — dann hat sie eine zweite Erinnerung: »I remember something!«
(TC 00:55:09).

Szene 30: Rita erinnert sich an Diane Selwyn - »It's strange to be
calling yourself«

Erst nach einem kurzen retardierenden Moment erfolgt die Auflésung: Zuriick im
Apartment triumphiert Rita: »Diane Selwyn! Maybe that's my name?« (TC 00:55:18).
Das ist die erste Information, die den bisherigen Wissensstand der Zuschauenden

126 Carriére/Bonitzer: Praxis des Drehbuchschreibens, S. 112.
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tiberschreitet, und damit >nimmt< die Handlung >Fahrt auf«. Gemeinsam sitzen die
beiden Frauen auf dem Sofa — wieder in der Symmetrie eines Spiegelbildes arran-
giert. Sie suchen im Telefonbuch nach dem Namen Diane Selwyn. Sie finden einen
Eintrag und beschliefRen, dort anzurufen. Nun folgt der expliziteste Hinweis darauf,
dass es sich bei Betty und Diane um ein und denselben Charakter handelt, als Betty
sagt: »It’s strange to be calling yourself.« (TC 00:55:42) Am anderen Ende der Lei-
tung ist nur ein Anrufbeantworter, eine Stimme ist zu horen: »Hi, this is me. Leave
amessage.« Rita erkennt, dass es nicht ihre Stimme ist, aber dass sie sie irgendwo-
her kenne: »That’s not my voice. But I know her!« (TC 00:56:01) Und in der Tat ist es
die Stimme von Betty — also die von Naomi Watts —, die von ihr selbst nicht erkannt
wird (im Sinne Pascal Bonitzers ist sie nicht nur blind, sondern auch taub ...).

Lynch hat hier Dialoge entwickelt, deren Subtext in erstaunlicher Direktheit
auf die aufzudeckenden Identititsfragen anspielt. Dass sich das Verfahren nicht in
den Vordergrund dringt, mag einerseits an der Ablenkung durch die erzihlerische
Spannung liegen, zum anderen an der Glaubwiirdigkeit und emotionalen Qualitit
des Schauspiels, durch welche die selbstreferentielle Autorenstimme mit ihren
Botschaften tiberdeckt wird.

Szene 34: Auftritt der Nachbarin Louise Bonner - Medium und Rollengeist

Diane Selwyn ist nicht erreichbar, aber sie scheint zu existieren. So suchen Betty
und Rita nun auf einem Stadtplan nach der Adresse aus dem Telefonbuch. Sie fin-
den die Bonita Apartments, dabei wirkt Rita weiterhin z6gerlich. Betty, sozusagen
Ritas Stimme, spricht aus: »] know you are afraid of something« (TC 01:02:10) — ohne
zu wissen, wovor genau Rita Angst hat. Die folgende Szene wird die Antwort darauf
implizit und gleichnishaft geben durch den skurrilen Auftritt der Nachbarin Louise
Bonner (dargestellt von Lee Grant). Diese Nebenfigur bereichert die Handlung nicht
nur als eine Art Ornament, sondern sie soll - wie Nebenfiguren im Film ttberhaupt
— zum Verstindnis des Films und seiner »asthetisch-kiinstlerischen Grundanlage«
beitragen.”” Mit der Figur Louise Bonner, zusammen mit Coco, wird das Spiegel-
verhiltnis zwischen Schauspielerin und fiktionaler Rollenfigur variiert. Louise Bon-
ner erscheint, wie auch schon die Prostituierte Laney (vgl. S. 194), wie eine Fiktion
aus dem Figurenrepertoire Hollywoods.'*®

Thr Kommen kiindigt sich zunichst durch einen geisterhaft schwebenden, kor-
perlosen Blick an. Die Unheimlichkeit der Szene wird von der Filmmusik verstarke.
Dann ist ihr Erscheinen wie ein filmischer Auftritt inszeniert — wie auch schon bei

127  Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 146.

128 Im Drehbuch der TV-Pilotfolge wird die Rolle als »Schauspielerin« gefiihrt, die im Hinter-
grund liegende kiinstlerische Idee wird damit aber nicht offengelegt, vgl. Lynch: MuLHOL-
LAND DRIVE Drehbuch fir TV-Pilotfilm, S. 52.
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Coco durch eine Fliegengittertiir, eine »Screen< Door, gefilmt. Durch das Cape iiber
den Haaren und die Lichtsetzung erinnert sie an eine Figur aus einem Gruselfilm
der Stummfilmzeit oder auf die ihrerseits auf diese Zeit verweisende Reinkarna-
tion Norma Desmond in SUNSET BOULEVARD. Louise Bonner steht verschattet im
Dunkeln; als die beiden miteinander sprechen, steht auch Betty im Dunkeln - die
Welt um sie herum ist verschwunden, wie in einem Kinosaal (Abb. 46 und 47).

Abb. 46: der Aufiritt der Louise Bonner (TC 01:02:54); Abb. 47: Betty »im Kino« (TC 01:03:12)

Diese Figur erscheint dabei wie eine Seherin, denn sie sieht, was Betty nicht se-
hen will. Erst nachdem aus Louise Bonner herausbricht: »Someone is in trouble!« —
realisiert sie, dass sie nicht Ruth vor sich hat. »Who are you? Why are you in Ruth’s
apartment?«. Auf Bettys Antwort »I'm her niece. She’s letting me stay here. My name
is Betty« reagiert Louise Bonner entschieden und sieht, wie eben eine Seherin, dass
Betty nicht wirklich identisch mit sich ist: »No it’s not! That’s not what she said« (ab
TC 01:03:04).

Diese Rollenfigur wirft auch Licht auf die Frage nach Ritas unbewusster Angst:
Louise Bonner sieht und erkennt Rita und will, dass sie verschwindet: »That one is
in my room and she won't leave. I want you to get her out. I want you to get her
out now!« (TC 01:03:26) Sie spricht {iber Rita wie tiber ein Ding, das sich in ihrem
imagindren Territorium befindet. Diese Fremde, die sich als »Rita« tarnt, gehort
demnach zur gleichen Gattung der imaginiren Figuren wie sie, und anscheinend
ist Rita aufgrund dessen auch so horrifiziert. Der Kamerazoom verleiht ihrer Ah-
nung Nachdruck, ein Phantasma zu sein, ein >Nichts¢, eben nicht mehr als »smoke
and mirrors«. Dass Louise diese Fremde zudem als Konkurrenz empfindet, wird mit
hintergriindiger Ironie inszeniert, indem sie mit interessiertem Blick Betty mus-
tert, nachdem sie erfahren hat, dass diese Schauspielerin sei. (Eine junge hiibsche
Schauspielerin konnte einer Rolle ja Leben einhauchen und ihr zu neuer Relevanz
verhelfen ..) In der Zwischenzeit ist Coco dazugetreten, die diese Information ge-
geben hat und auch der unheimlich irrealen Begegnung ein (scheinbar) realitires
Fundament verleiht: Bei Louise Bonner handele es sich einfach um eine Nachbarin.
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Sequenz V: Film als Produktion

Die folgende, fiinfte Sequenz fithrt die bisher parallel gefithrten Handlungsstringe
von Betty Elms und Adam Kesher nun zusammen, es kommt zu ihrer Begegnung.
Zunichst aber probt Betty eine Rolle, spricht sie dann erfolgreich vor und wird so
von einer »der wichtigsten« Casterin oder Schauspielagentin Hollywoods, Linney
James, entdeckt. Diese fiihrt sie zu einem Set, auf dem gerade ein Screen Test fir
eine Hauptrolle in einem Film mit dem Titel THE SyLvia NORTH STORY durchge-
fithrt wird. Adam Kesher ist der Regisseur dieses Films, der »allen anderen voraus«
sei, so die Casterin. Zwischen Betty und Adam kommt es auf dem Set zu einem viel-
versprechenden Blickwechsel, der eine >Liebe auf den ersten Blick< impliziert, die
sich aber nicht realisieren wird, weil er sich kiinstlerisch korrumpieren lassen und
just im Moment zuvor fiir das Mafiaprotegé Camilla Rhodes entschieden hatte.
Die Sequenz schlief3t damit ab, dass Betty darauthin, sozusagen diesen Um-
stand des Rollenverlusts spiirend, eilig das Set verldsst, um mit Rita zusammen in
den Bonita Apartments nach Diane Selwyn zu suchen, sie dort aber nur noch auf
eine verweste Leiche treffen. Damit wird die Handlung auf eine nichste Stufe ge-
hoben. Die Sequenz macht auf der impliziten Ebene die schauspielerische Illusi-
onsbildung als einen Aspekt des dramaturgischen Bedeutungsfazits anschaulich.
Lynch zeigt — fast wie ein Lehrstiick — die illusionire Macht der Verwandlungskunst
Schauspiel, indem er sie vor Augen fithrt und fir die Zuschauenden nachvollzieh-
bar und anschaulich macht, dass ein Mensch sich von sich selbst ablést und in einen

anderen verwandelt.”*

Szene 36: Das Spiel mit der Rolle in der Kiiche

Zu Beginn der Szene wird kurz mit der Wahrnehmung beziehungsweise Irritati-
on der Zuschauenden gespielt, denn der Dialog zwischen Betty und Rita ist nicht
sofort einzuordnen: »You are still here?« Rita: »I came back. I thought that’s what
you wanted.« (TC 01:09:26) Die Situation entpuppt sich erst nach dem Aufzoomen
der Kamera als Spiel im Spiel. Rita fungiert bei einer Probe in der Kiiche als Bettys
Anspielpartnerin — im Wortsinn spielt hier also die Schauspielerin mit ihrer Rol-
le. Rita liest ihren Text dabei ausgestellt unbegabt, ohne jede Intonation, aus dem
Skript ab, wihrend Betty im expressiven, auf >grofie Gefithle« setzenden Stil einer
Fernseh-Soap spielt. Dieses Spannungsverhaltnis gibt der Szene etwas Komddian-

129 Vgl. Plessner, Helmuth: »Zur Anthropologie des Schauspielersc, in: Ders.: Gesammelte Schrif-
ten, Bd. 7: Ausdruck und menschliche Natur, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003, S. 399—418,
hier S. 404.
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tisches. Uberhaupt wirkt der Moment durch das Setting in der Kiiche wie aus einer
Soap.”*°

Im Zusammenhang mit der expliziten Dramaturgie dient die Szene in der Kii-
che verschiedenen Aspekten: Zunichst authentifiziert die Situation die Hauptfigur
als arbeitende Schauspielerin, dariiber hinaus erzihlt sie von der Anniherung der
beiden Frauen, die hier ein gemeinsames Alltagsgeschehen erleben. Die grofiere Be-
deutsambkeit der Szene aber liegt auch hier auf der Ebene der impliziten Dramatur-
gie. Auch in diesem Spiel-im-Spiel-Dialog handelt es sich wieder um die fir MUL-
HOLLAND DRIVE typische, doppelcodierte Rede, in der iiber (mindestens) zwei Din-
ge gleichzeitig gesprochen wird. Sie bringt im Subtext das Unbewusste der Figu-
ren zum Ausdruck, und dabei deutet sie auf die verborgenen Sinnzusammenhinge
der Geschichte. Wie sich spiter herausstellt, will und wollte Diane ja tatsichlich,
dass Rita zuriickkommt (vgl. S. 207). Auch die anderen Motive reflektieren auf die
der Haupthandlung: Bettys Spieltext endet, bevor sie in Lachen ausbricht, mit dem
Satz: »Before I kill you« (TC 01:10:16). Das klingt nach einem dramatischen Klischee,
aber auf der impliziten Ebene ist es eine erzihlerische Vorausdeutung, denn Diane
wird in Szene 59 einen Mord an Rita/Camilla in Auftrag geben (8. 229) beziehungs-
weise in der paradoxalen Logik der Mobiusbandstruktur gegeben haben. (Dariiber
hinaus reflektiert sich in dem »... then I cry cry cry« das spiter von Rebekah Del Rio
gesungene Crying, S. 159)"

Das Ausstellen von filmischen Produktionsprozessen im Film selbst ist ein Mit-
tel der dsthetischen Selbstreflexion. Durch das Thematisieren des Probenprozess
werden die Arbeit an der Kunst und die Bedingungen des kiinstlerischen Produ-

zierens aus- und dargestellt.”**

In diesem Zeigen der Arbeit an der Illusionsbildung
reflektiert sich zudem das zentrale Thema des Films, denn gezeigt wird die Kon-
struiertheit des Phantasmatischen - sei es die fiktionale Illusion allgemein oder die
Einheit eines Subjekts. Die Probenszene dient zudem auch dramaturgisch der Vor-
bereitung des Vorsprechens, die von der Wiederholung und der dsthetischen Diffe-
renz der Spiel-im-Spiel-Szene lebt. Die Kiichenszene entfaltet ihren Sinn vor allem

in diesem Riickbezug, denn Betty bezeichnet in dieser Probe die Drehbuchszene als

130 Lynchs Auseinandersetzung mit der Asthetik der Fernseh-Soap findet bereits in TwiN PEAKS
| und spiter in der Kurzfilmreihe RaBBITS (USA 2002) statt, wo er diese Asthetik dezidiert
zitiert und konterkariert.

131 Will Scheibl hat auf den impliziten Verweis auf Greta Garbo hingewiesen: »Betty imitates
Greta Garbo’s signature Swedish accentand responds, stank you, dahling,«miming a cigarette
puff that sounds more like a kiss ...« (»A Fallen Star Over sMulholland Drive« Representation
of the Actress, in: Film Critiscism 42 [2018], H. 1, online unter https://doi.org/10.3998/fc.13
761232.0042.107).

132 Matzke, Annemarie M.: Arbeit am Theater — eine Diskursgeschichte der Probe, Bielefeld:
transcript 2012, S. 13 und 39f.
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lahm - das senkt unsere Erwartungen und hebt umso mehr die kommende schau-
spielerische Leistung.

Szene 37: Cocos Mahnung und das fremde Auto - Suspense und ein
Red Herring

Es folgt eine Szene, in der Betty von Coco auf ihren Gast angesprochen wird. Betty
versucht sich herauszureden, ihre Tante hitte sie missverstanden. Coco glaubt ihr
nicht und mahnt, dass Louise Bonner mit ihrer Sorge recht haben kénnte: »Someti-
mes she’s wrong, but if there is trouble — get rid of it!« (TC 01:12:19) Der sich schiit-
zend vor Rita stellenden Reaktion Bettys ist zu entnehmen, dass hier eine Bindung
entstanden ist, von der Betty nicht mehr ablassen méchte.

Die Begegnung mit Coco dient vor allem der Spannungserzeugung. Bestimmten
Konventionen nach wird erst damit eine selbstprophezeiende Erwartung erzeugt,
dass genau jenes Ereignis, vor dem gewarnt wird, eintreten wird. Lynch arbeitet
wiederholt mit derartigen >Suspense Tricks¢, wie auch schon mit dem vor den Bo-
nita Apartments langsam vorbeifahrenden Wagen, in dem zwei mafiés wirkende
Minner sitzen. Dramaturgisch betrachtet handelt es sich bei den beiden Herren mit
Sonnenbrillen nur um eine Ablenkung, eine Art Red Herring, der ins Leere fiihrt: die
Mafia arbeitet zwar im Hintergrund tatsichlich gegen das Paar Rita und Betty, aber
in erster Linie sind sie sich selbst ihr eigener Antagonist.

Szene 38: Bettys Vorsprechen -
zweite Kristallisation des Bedeutungsfazits (Teil 1)

Betty verabschiedet sich von Rita, verabredet sich fiir spater und fihrt zu ithrem Ter-
min. Als Betty vor dem Filmstudio aus dem Taxi steigt, zeigt sich die gleiche Ver-
ziicktheit wie bei ithrer Ankunft am Flughafen von Los Angeles. Das ikonische Bron-
son-Gate des Paramount Studios wird in fiir Betty anziehender Weise in Szene ge-
setzt, dhnlich wie das der Havenhurst-Wohnanlage. Im Drehbuch ist die Bedeut-
samkeit explizit vermerkt: »The cab pulls up to the gate. Betty pays the driver and
gets out. She stands for a moment staring at a dream.«” Dieses Eingangstor wird
zu einer Metapher des Versprechens von Ruhm und Ehre, aber auch zu einer Schwel-
le des erschwerten Zugangs. Zudem gibt es damit einen weiteren impliziten Verweis

133 Lynch: MULHOLLAND DRIVE Drehbuch fir TV-Pilotfilm, S. 69.
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auf SUNSET BOULEVARD, in dem das Paramount-Tor dhnlich in Szene gesetzt wird
(Abb. 48 und 49).2*

N
Z
%

%

Abb. 48: das Tor zum Ruhm (TC 01:13:31); Abb. 49: das Bronson-Gate des Paramount Studi-
0s in SUNSET BOULEVARD

Die Szene des Vorsprechens unterteilt sich in drei Sequenzen: die Vorstellungs-
runde, das eigentliche Vorspiel und einen Abschluss. Der mittlere Teil, das Spiel-
im-Spiel, ist wiederum ebenfalls dreigliedrig strukturiert. Diese klassischen tria-
dischen Strukturen geben dem Film Stabilitit, zudem sind die Rezipierenden mit
ihnen vertraut, so dass darauf aufbauend Unvertrautes zuginglicher wird.

Die Binnenexposition der Szene

Betty wird von dem alteren Produzenten Wally Brown (James Karen) begriif3t und
dem Team vorgestellt. Die Begegnung findet in seinem dunklen, holzvertifelten Bii-
ro statt (Abb. 50, S. 122). Trophien und Erinnerungsbilder, darunter auch ein Oscar
im Regal, kiinden von besseren und erfolgreichen Zeiten. Neben Wally sind noch an-
wesend: Assistent Jack Tutman, der Schauspieler und Spielpartner Jimmy »Woody«
Katz (Chad Everett), Regisseur Bob Booker (Wayne Grace) und seine Assistentin Ju-
lie Chatwick. Als besonderer Gast wird die Casting-Regisseurin Linney James (Rita
Taggart) hervorgehoben. Sie erfihrt diese besondere Hervorhebung, weil sie, wie es
sich am Ende herausstellen wird, die wichtigste Figur der Runde ist. Komplettiert
wird die Runde von Linney James’ Assistentin Nicki und einer weiteren Mitarbei-
terin, Martha Johnson. Sie alle werden Zuschauer*innen des Vorspiels, und damit

134 Die Isotta-Fraschini-Limousine von 1932, die auf dem Gelande kurz zu sehen ist, ist ein Re-
quisit aus und eine Referenz an SUNSET BOULEVARD. Lynch dufierte sich dariiber, das sei der
echte Wagen aus dem Film, man habe ihn in Las Vegas »aufgetrieben« (Rodley: Lynch (iber
Lynch, S. 364); vgl. auch Martin: The Architecture of David Lynch, S. 54.
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inszeniert Lynch eine »Urszene des Theaterss, die ja aus dem Verbund von Schau-
spielenden und Zuschauenden besteht.”*®

Betty lehnt zunichst einen von Wally angebotenen Kaffee ab — fiir die konkrete
Arbeit und das Handwerk der Illusionsherstellung braucht es keine eigene Illusio-
nierung durch Koffein (vgl. S. 170). Bei der hier agierenden Figur Betty handelt es
sich, wie spater im Zusammenhang mit der Dinnerszene 58 erldutert wird (S. 223),
um eine Art Mischidentitit, in der die Schauspielerin Diane durchscheint. Diane
wird spater von Bob Booker sprechen, insofern stellt sich diese Begegnung zwischen
Betty mit dem Regisseur Bob als eine auf der Wirklichkeitsebene, der Fiktion erster
Ordnung, dar.

Betty macht sich fiir ihr Vorspiel bereit und entledigt sich der Jacke ihres grau-
en Kostiims — welches Assoziationen zu dem ikonografischen Kostiim der (ebenfalls
phantasmatischen) Figur Madeleine Elster in Hitchcocks VERTIGO weckt. Der Ort st
fiir ein Vorsprechen merkwiirdig: Der Biiroraum ist voll und eigentlich viel zu eng.
Die Szene soll vor einer Wand gespielt werden, direkt neben dem Regisseur, der so
die Schauspielerin kaum im Blick hat und selbst Teil der Szenerie ist. Er schenkt Bet-
ty kaum Aufmerksamkeit und muss vom Produzenten ermahnt werden. Bob Book-
ers darauf folgende Regieanweisung »The two of them with themselves, so dor’t play
it for real until it gets real« (TC 01:15:11) wird von den Anwesenden nicht verstanden.
Thren Sinn entfaltet die kryptische Botschaft erst auf der impliziten Ebene, dadurch,
dassironisch auf die Ambiguitit von Schauspielerin und Rolle, von Betty und der Fi-
gur, angespielt wird. Jede stellt eine Entitat fiir sich (»themselves«) dar, nur in deren
Verschmelzung wird die Szene »real«.

Lynch etabliert hier eine Atmosphire, in der es unmoglich erscheint, dass Bet-
ty sich kiinstlerisch wird beweisen kénnen. Eine weitere Zumutung ist ihr Anspiel-
partner Woody Katz, das Klischee eines attraktiven, aber in die Jahre gekommenen,
schmierigen Schauspielers, der ihr Vater sein kénnte. Woody will die Szene, wie an-
geblich schon mitihren Vorgingerinnen, »nice and close« spielen. Sein ibergriffiges
Verhalten grenzt an sexuelle Belistigung, auflerdem nimmt er Betty den Raum, sich
zu entfalten. Woody dominiert die Situation, und der Regisseur reagiert aufihn, als
ob es hier um das Casting des Anspielpartners gehen wiirde und nicht um das von
Betty. Es scheint, dass sie das zu Hause Geprobte hier nicht zur Anwendung brin-
genkonnenwird. Zudem erscheint alles so, als ob Betty fiir ein B-Picture vorspriche.
Dies, wie auch der ins Trashige gehende Inszenierungsstil von Lynch selbst, signali-

136

siert, dass keine grof3e Kunst zu erwarten sei.®® So werden alle Erwartungen gleich

135 Vgl. Menke, Christoph: »Kritik des Theaters. Philosophiekolumnex, in: Merkur 71 (2017), H. 2,
S. 43-53, hier S. 44.

136 Vgl. auch Toles, George: »Auditioning Betty in Mulholland Drive«, in: Film Quarterly 58
(2004), H.1, S. 2-13, hier S. 5.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

mehrfach gesenkt. Als Teil einer Inszenierungsstrategie dient diese innerszenische
Exposition dazu, eine Uberraschung vorzubereiten.

Das Spiel-im-Spiel

Ein Mensch verkorpert einen anderen.
Nirgends sonst wird uns das gezeigt.
Helmuth Plessner'”

Wir reagieren auf den Schauspieler als
Ganzes. Es fallt nicht leicht zwischen dem
Darsteller als Person und der Rolle, die er
spielt, zu unterscheiden.
Lee Strasberg'®
Dadurch, dass die Zuschauenden mit dem Wortlaut der Spiel-im-Spiel-Szene be-
reits vertraut sind, wird ihre Aufmerksamkeit umgelenkt und sie werden eingela-
den, die beiden auf demselben Text basierenden Szenen miteinander zu vergleichen
— wodurch die Schauspielleistung in den Mittelpunkt der Wahrnehmung gertickt
wird.

Eine Schauspielerin ist zwar in einen dramatischen Text und seine Absichten
eingebunden, aber innerhalb dessen »ist Raum genug fiir Originalitit und Unwi-
derstehlichkeit persénlicher Verkérperung. Entscheidend bleibt der Riickhaltan der
Rolle, in der seine Individualitit sich entfaltet und zugleich verschwindet.«"* Zwei
verschiedene Schauspielerinnen kénnen eine Rolle vollig unterschiedlich auslegen
— und auch dieselbe Schauspielerin kann, so wie hier, eine Rolle auf verschiedenste
Weisen spielen. In der Kiiche lief3 die Schauspielerin Naomi Watts ihre Figur Betty
den Text eindimensional spielen, nun aber wird uns von ihr ein Kunststiick vor Au-
gen gefithrt und gezeigt, was Schauspielen bedeutet. Es heif3t nicht, den Text »ab-
zulieferns, den eine Figur sprechen soll — wie Bob »Booker« es mit seinem sprechen-
den Namen impliziert —, sondern »den Text zu spielen< und auch das, was die Figur

140

denkt, wihrend sie diesen Text spricht."° Schauspielen heif3t auch, dass ein »lah-

mer« Text kein Hindernis sein muss fiir eine gute Schauspielerin, eine Figur zum Le-

137 Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 403.

138 Berne-Joffroy zit. n. Eco: Das offene Kunstwerk, S. 165f.

139 Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 405.

140 »A good actor makes clear the meaning of the words, a better actor gives also the emotion of
the part, the best actor adds emotion of which the character is unconscious«— lautet ein, der
(in den 1920er-Jahren berithmten) Broadway-Schauspielerin Clare Eames zugeschriebenes
Zitat. Vgl. Vandenbroucke, Russell: The Theatre Quotation Book, New York: Limelight 2001,
S.102. Der Rollenname ist in den Credits des Filmabspanns mit>Bob Booker<aufgefiihrt, im
Film selbst wird der Name beim Verlobungsdinner auch als Bob Brooker ausgesprochen.
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ben zu erwecken. Dieses >Eine-Rolle-zum-Leben-Erweckenc ist eine Variation der-
jenigen Grundidee und -metapher, auf der die Konstruktion des Films itberhaupt

beruht. Uber das Motiv des Schauspielens wird das Sujet der Identitit verhandelt.#

Dramaturgie der Szene

Die Spiel-im-Spiel-Szene ist in sich dramaturgisch geschlossen gebaut: Es gibt eine
Binnenexposition, gefolgt von einer dramatischen Steigerung mit einem Wende-
punkt, dann folgen ein Hohepunkt mit einem weiteren Wendepunkt und eine Auf-
l6sung. Zu Beginn nimmt die Szene einen Verlauf, wie man ihn antizipieren soll-
te: Woody spielt aufdringlich und jovial, aber dann kommt die erste, iiberraschen-
de Wendung. Betty setzt Woodys Bemerkung gegeniiber dem Regisseur: »acting is
reacting« um, greift die iibergriffige Geste ihres Spielpartners auf und wendet die
Situation zu ihren Gunsten. Sie nimmt seine Hand und legt sie bestimmt auf ihre
Hiifte, womit sie die Fithrung iitbernimmt. Mit dieser Wendung 4dndert sich gleich-
zeitig der Modus des Darstellens: Die Kamera zeigt Bettys Geste in GrofSaufnahme,
springt damit an das Paar heran — und nun spielen Betty und ihr Anspielpartner »for
real« und psychologisch-naturalistisch: »like in the movies«.

Abb. 50: Regisseur Bob Booker gibt Anweisungen (TC 01:15:08); Abb. 51: Woody Katz spielt
»nice and close« (TC 01:16:42); Abb. 52: Betty iibernimmt die Fithrung (TC 01:17:04)

Zuvor wirkte die Szene theatral, auch wegen der weiten, Raum und anwe-
sendes Publikum einbeziehenden Kameraeinstellung. Nun wechselt sie in eine
spezifisch filmische Sichtweise, die den Abstand aufhebt und naturalistisch zu

4> Die Spiel-im-Spiel-Szene riickt damit auf die erste Ebene des

wirken beginnt.
Films, sie entfaltet sich jetzt fiir die Filmzuschauer*innen und nur im iibertragenen
Sinn fiir das im Raum anwesende Publikum. War es anfangs nicht eindeutig, ob

wir der Schauspielerin oder der Figur zuschauen sollen, verliert man diese Spal-

141 Vgl. auch SchoBler: Das Mébiusband der Erinnerung, S. 149.
142 Uberden Naturalismus des Filmschauspiels gegeniiber einem»Biihnenstil«vgl. Plessner: Zur
Anthropologie des Schauspielers, S. 406.
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tung nun aus den Augen.' Diese Spielszene ist im Gegensatz zu allen vorherigen
naturalistisch inszeniert, ohne Abstand schaffende Verfremdungseffekte, ohne
vermittelnde Erzihlinstanz. Damit schafft Lynch die unmittelbare Anschauung
des Filmisch-Dramatischen und zeigt seine affektive Kraft und Wirkungsmacht
— quasi als ein kiinstlerisches Manifest fiir die Kunst des Filmschauspiels. Hier
wird die Schauspielerin zu einer schopferischen Kiinstlerin. Sie gestaltet den Text
performativ, setzt im Spiel dsthetische Konflikte und spielt Ambivalenzen (das »get
out« verbindet sie nun mit dem Gegenteil, extremer Nihe und leidenschaftlichen
Kiissen).

Die Zuschauenden werden zu Augenzeug®innen der Anverwandlung einer
Schauspielerin an die Rollenfigur. In diesem Verwandlungsprozess offenbart sich
das Bedeutungsfazit und das zentrale Thema der Ontologie des Subjekts. Denn
das »dramatische Urphinomen« allen Schauspielens ist die Verwandlung des
Subjekts: »Beginn allen Schauspielens ist das Sichverwandeln in einen Sichverwan-
delnden.«*** So ist die Frage nach dem Subjekt und seiner Konstitution zentrale
Angelegenheit des Schauspielens itberhaupt.” Als einzige Kunstform, in der ein
Mensch sich in einen anderen verwandelt, reflektiere sich, nach Helmuth Plessner
in Zur Anthropologie des Schauspielers (1948), im Schauspiel eine anthropologische
Grundannahme, die der inneren Spaltung des Menschen. Im Schauspielen mache
sich der Mensch seine exzentrische Position, die »uneinholbare Abstindigkeit

zu sich selbst«!*®

, durchsichtig. Weiter weist Plessner darauf hin, dass Darstel-
ler*innen stets iiber einen imaginiren »Bildentwurf« zur Verkdrperung einer
Rolle kimen."” Film mit seiner eigenen Bildbedingtheit ist insofern das konge-
niale Medium fiir das performative Sichtbarmachen und reflexive Verhandeln von

Subjektkonstitution und Rollenspiel.

143 Strasberg, Lee: Schauspielen und das Training des Schauspielers, Berlin: Alexander 1994,
S.20.

144 Menke (Kritik des Theaters, S. 48) bezieht sich hier auf Nietzsche, u.a. auf Die Geburt der
Tragodie aus dem Geiste der Musik (1872) und Gétzen-Dammerung oder Wie man mit dem
Hammer philosophirt (1889).

145 Hegemann, Carl: »Selbst und Selbst-Widerspruch. Notizen zum Drama der Subjektkonstitu-
tion, in: Friedemann Kreuder et al. (Hg.), Theater und Subjektkonstitution. Theatrale Prak-
tiken zwischen Affirmation und Subversion, Bielefeld: transcript 2012, S. 55-72, hier S. 65ff.

146 Plessner, Helmuth: »Lachen und Weinen, in: Ders.: Gesammelte Schriften 7, S. 201387, hier
S. 206.

147 Plessner: Zur Anthropologie des Schauspielers, S. 417; vgl. auch Friedemann Kreuder u.a.
(Hg.): Theater und Subjektkonstitution. Theatrale Praktiken zwischen Affirmation und Sub-
version, Bielefeld 2012, Vorwort S. 11.
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Szene 39: Bettys Entdeckung -
zweite Kristallisation des Bedeutungsfazits (Teil Il)

Noch bevor Betty aus der Szene emotional »aussteigen< kann, beginnt der Produ-
zent Wally zu klatschen. Er ist geradezu aufler sich vor Ergriffenheit und Begeis-
terung iiber ihre schauspielerische Leistung. Mit ihm kehrt die Inszenierung von
ihrem Ausflug ins psychologisch-realistische Drama zuriick zum ironisch-komadi-
antischen Ton der Ausgangssituation. Bis auf den geistig abwesenden Regisseur Bob
Booker sind alle der Anwesenden davon iiberzeugt, gerade etwas Besonderem bei-
gewohnt zu haben, und die Casterin Linney nimmt sich umstandslos ihrer neuen
Entdeckung an. Es ist so, wie eine junge Schauspielerin es ssich ertriumen« wiir-
de: Diese Linney fithrt Betty zu einem Filmset, auf dem gerade ein Screen-Test fiir
die Hauptrolle in einem Film mit dem Titel THE SYLvIA NORTH STORY durchgefithrt
wird. Adam Kesher sei, so der Wortlaut der Figur Linney, der Regisseur dieses Films,
der »allen anderen voraus« ist und der eine Rolle in einem Projekt zu vergeben habe
- »fiir das es sich zu toten lohne«.

Linney hat, wie Tante Ruth, rote Haare, die sie der Farbcodierungen nach zum
familidr-firsorglichen Personal der Wunsch- und Traumwelt Bettys macht; es han-
delt sich dabei um eine im doppelten Sinne traumhafte Begegnung. Im weiteren
Sinne ist diese Figur ein modernisierter mythologischer Fihrmann, der die Haupt-
figur von der annihernd realen Welt des Regisseurs, des apathischen Bob Booker,
in die idealisierte und verheifungsvolle Welt des engagierten Adam Kesher iiber-
fithrt. Sie ist implizit eine Wunschvorstellung der Schauspielerin Diane, die (anders
als Bob Booker) Schauspielerinnen liebt: »I love actors, all actors!« Dariiber hinaus
spricht durch sie hindurch, der tiblichen Textstrategie folgend, die Autorenstimme
auch in dem impliziten, ironischen Hinweis auf das narrative Ritsel des Films: »He’s
got a project you will kill for« (TC 01:22:06) — eine Variation jenes wiederholt unter-
gebrachten Satzes, der sich im Plot bewahrheiten wird beziehungsweise in der Sto-
ry schon bewahrheitet hat. Auf formal-struktureller Ebene, als Element einer auf
Szenen bezogenen vertikalen Dramaturgie, verklammert der Satz als Echo auf das
»before I kill you« die Enden der letzten Szenen.

Szene 40: Der Screen Test - die Begegnung von Betty und Adam

Auch die folgende Szene ist in sich dreiteilig strukturiert: Anfangs wird die Situati-
on etabliert, dann findet ein Wechsel der Vorspielenden statt, und es wird deutlich,
wie begehrt die zu vergebende Rolle ist. Es kommt zur kurzen, vielversprechenden
Begegnung zwischen Betty Elms und Adam Kesher. Dann folgt der Auftritt des Ma-
fia-Protegés Camilla Rhodes (dargestellt von Melissa George) und damit Adams fol-
genschwere Entscheidung, die Rolle mit ihr zu besetzen. Betty wird augenblicklich
unter einem Vorwand das Set verlassen.
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Auf dem Set

Zunichst ist die Singerin Carol (Lisa Lackey) bildfiillend aufgenommen. Sie trigt
Kleidung, Frisur und Make-up im Stil der frithen 1960er-Jahre. Das Ganze wirkt wie
eine Aufnahme aus einem Musikvideo: kiinstliches Studiolicht, Glamour, Pop-Pas-
tellfarben und Playback. Eingespielt wird ein Hit von 1960, Sixteen Reasons (kompo-
niert von Bill und Doree Post). Mit dem Playback, dem lippensynchronen Singen
der Darstellerin (hier zur Originalstimme von Singerin Connie Stevens), wird das
durch die Referenz zu GILDA eingefiihrte Thema aufgegriffen (vgl. S. 97). Carol singt,
wie auch Rita Hayworth, nicht mit eigener Stimme; auch sie ist ein Phantasma, des-
sen Perfektion aufeiner filmtechnischen Konstruktion beruht. In der Club-Silencio-
Szene wird dieses Motiv fortgesetzt und in Hinsicht auf das Thema der Illusionsbil-
dung und deren Dekonstruktion erzihlerisch produktiv gemacht (vgl. S. 159).

Nach einem Moment bewegt sich die Kamera weg von der Singerin, und dann
kommt das sie umgebende Szenario ins Bild. Als Erstes werden die anderen Sin-
ger*innen der Gruppe sichtbar. Dabei erscheint deren gemischtgeschlechtliche und
ethnische Zusammensetzung weniger der Realitat der 1960er-Jahre zu entsprechen,
als dass sie die Zeit mit einer idealisierenden Utopie tiberschreibt. Dieses Musikvi-
deo hat einen zitathaften Charakter, es geht nicht um authentische Reproduktion
und Abbildung einer historischen Zeit, sondern ein romantisiertes >Frither<, um ei-
ne idealisierte und nostalgische Idee der optimistischen 1960er-Jahre in den USA.

Wie sich im Verlauf der Kamerafahrt herausstellt, handelt es sich bei dieser Ein-
stellung nicht um die eines Takes fiir ein Musikvideo, sondern um die MULHOL-
LAND-DRIVE-Filmkamera. Diese zieht das Bild durch eine Riickfahrt auf einem Kran
auf, dadurch kommen nun ein Fenster, das nostalgisch anmutende Tonstudio und
dann eine Filmkamera ins Bild (Abb. 53).
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Abb. 53: der Screen Test im Filmstudio (TC 01:23:17)

Hierbei handelt es sich um einen dhnlichen Auftakt wie in der Probenszene 36
(S. 116), um ein Spiel-im-Spiel, bei dem sich die Film-im-Film-Kamera mit der tat-
sichlich filmenden Kamera anfinglich deckt. Der Auftritt der Singerin erscheint
zuerst als einer fir die Zuschauenden und entpuppt sich dann als einer fiir die Film-
figuren als Teil der erzihlten Welt. Damit wird das Spiel mit der Ununterscheid-
barkeit von Darstellungsebenen auf die Struktur der Rezeptionsbeziehung iibertra-
gen und als dem Film zugrundeliegende dsthetische Idee einmal mehr variiert. Zu-
dem spielt Lynch mit den Méglichkeiten der Mise en abyme, einer Rahmungs- und
Verschachtelungsisthetik, mit der der Blick auf die eigene Konstruiertheit gelenkt
wird .8

Das Filmstudio erscheint hier wie eine Fabrik, in der alles zusammenmontiert
wird: das Aussehen der einen und die Stimme der anderen. Hergestellt wird in die-
ser Fabrik ein Produkt »auf dem Markt der Symbolgiiter«.”*® Abnehmer ist die In-

5° Helmut Draxler

stitution Kino als ein Apparat zur Projektion von Phantasmen.
sieht in dieser Darstellung ein Abbild von jener Kulturindustrie, wie sie von Theo-
dor W. Adorno und Max Horkheimer in der Dialektik der Aufklirung (1944) beschrie-
ben wurde. Man sieht hier einen grofien Produktionsapparat nach dem Modell einer

fordistischen Fabrik, starr organisierte, hierarchische Arbeitsbeziehungen, und im

148 WAulff, Hans Jirgen: »Abimisierung, in: Lexikon der Filmbegriffe (03.01.2012), online unter
https://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5108.

149 Begriff lbernommen von Stoichitd: Der Pygmalion-Effekt, S. 201.

150 Ebd., S. 206.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Hintergrund den entscheidenden Einfluss mafidser Finanziers (mit dem sprechen-
den Namen: »Cast«iglianes). Gleichzeitig demonstriert die visuelle Aufhebung der
Ilusion eine avantgardistische Form der Selbstreferenz, die von der kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit der kapitalistischen Kulturindustrie gefordert sei: »At the
same time, with the slow dissolution of the illusion and in showing the set, the slow
camera pan demonstrates the avantgardist form of self-reference that artistic con-
frontations with the capitalist cultural industry have always called for.«™

Mise en abyme

Mise en abyme bezeichnet im engeren Sinne ein visuelles Motiv, das in sich selbst
noch einmal enthalten ist. In mehrfacher ineinander verschachtelter Wiederholung
entsteht dadurch, wie in einem Spiegelkabinett, eine Art unendlicher Spiegelung.
Der eng gefasste literarische Begriff der Mise en abyme bedeutet, dass in einer Ge-
schichte die Geschichte selbst erzihlt wird. Hier enthalten sich eine Rahmen- und
eine Binnenhandlung wechselseitig, sodass es zu einer paradoxen Konstruktion und
einem »narrativen Kurzschluss« kommen kann.’* Im Film kann sowohl mit literari-
schen als auch visuellen Verfahren der Mise en abyme gearbeitet werden. Der weiter
gefasste Begriff »Mise en abyme« dient nicht nur diesem Prinzip, sondern auch der
Bezeichnung fiir motivische, erzahlerische oder dramaturgische Spiegelungen ins-
gesamt.”” Hans Jiirgen Wulff schligt den Begriff der »partiellen Abimisierung« als
Wiederholungs-, Variations- und Reflexionsverfahren vor, das sich »auch auf Teil-
geschichten, Elemente der Geschichte, Elemente der Erzihlsituation und auch auf
filmische Mittel (von der Bildkomposition bis zur Sequenz) anwenden lisst«.”*

In MULHOLLAND DRIVE arbeitet Lynch mehrfach mit dem Mittel der Mise en
abyme, zum einenist der gesamte Film in seiner paradoxalen Struktur in sich selbst-
beziiglich verschachtelt: die Rahmenhandlung, der Selbstmord Dianes, erzeugt die
Binnenhandlung Bettys, in der die Geschichte erzihlt wird, wie es zu Dianes Selbst-
mord kommt. Um eine »partielle Abimisierung« handelt es sich bei der Szene im
Studio, in der der Produktionsprozess gezeigt wird, der auch dem Film MULHOL-
LAND DRIVE selbst zugrunde liegt.

THE SYLVIA NORTH STORY
Eine weitere »Abimisierung« schafft Lynch, indem sublim daraufanspielt wird, dass
die gesuchte Schauspielerin die Rolle einer aus der Provinz kommenden Schauspie-

151 Draxler, Helmut: »Against Dogma. Time Code as an Allegory of the Social Factory« (2006),
online unter www.b-books.de/jve/eyck-againstdogma.html.

152 Vgl. Bitomsky, Hartmut: Die Rote des Rots von Technicolor, Neuwied u.a.: Luchterhand 1972,
S.20.

153 Koebner: Reclams Sachlexikon des Films, S. 453.

154  Wulff: »Abimisierung«.

https://doi.org/10. inliby pen Access

127


https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

128

David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

lerin ausfiillen soll, wie auch die Hauptfigur in MULHOLLAND DRIVE selbst: Uber die
Ansage eines Aufnahmeleiters vermittelt sich, dass es sich um den Screen Test fiir
einen Film mit dem Titel THE SyLvia NORTH STORY handelt. Guido Vitiello hat ei-
ne aufschlussreiche Referenz finden konnen: Der Titel THE SyLviA NORTH STORY
bezieht sich offensichtlich auf eine 1923 im US-amerikanischen Munsey’s Magazine
verdffentlichte Kurzgeschichte von Jack Whitman mit dem Titel The Irony of Fake. The
Adventures of Sylvia North as a Novice in the Motion Picture Metropolis, aus der Lynch meh-
rere Motive aufgegriffen hat.”™ Darin geht es um eine junge Frau aus der Provinz,
dievon einem Fotografen als »Screen Face« entdeckt wird und mit grofien Hoffnun-
gen nach »Cosmic City« (ein Synonym fiir Hollywood) kommt. Dort begegnet sie ei-
nem Cowboyfilmstar, woraufhin sie sich als »Western-Girl« ausgibt, um die Rolle an
seiner Seite zu bekommen. Sie kann sich beim Casting durchsetzen. Am Ende gibt
sie zu, sich fiir eine andere ausgegeben zu haben, um dann aber zu ihrer Uberra-
schung zu erfahren, dass ihr Spielpartner auch kein echter Cowboy ist, sondern das
Reiten, SchiefRen und Lassowerfen ausschlieRlich beim Film gelernt hat. Es ist die
Ironie des Schicksals, dass aus dem beidseitigen »Fake«, der Imitation, eine reale
Begegnung wird. The Irony of Fake konnte auch in dieser Hinsicht Inspirationsquel-
le fiir MULHOLLAND DRIVE gewesen sein, da es in beiden Geschichten um die rea-
len Konsequenzen geht, die aus einer Fake-Begegnung entstehen. In MULHOLLAND
DRIVE reflektieren sich zudem die Motive des Cowboys, des Castings und die ver-
gleichbare Ausgangssituation fiir die Hauptfigur: Eine naive Frau aus der Provinz

versucht ihr Gliick beim Film in Hollywood.'s®

Mit der Zeit hat sich dieser Topos zu
einem archetypischen Stoff entwickelt, der in vielen Variationen Eingang in Film-
erzihlungen gefunden hat, vor allem natiirlich in Hollywoodfilmen iiber Hollywood
selbst. Zu den ersten Filmen dieser Art geh6ren der bereits erwihnte WHAT PRICE
HoLLywooD: sowie das erste aller spiteren Remakes: A STAR 1S BORN (USA 1937, R.:
William Wellman). Lynch beschiftigt sich vor allem in MULHOLLAND DRIVE und in

INLAND EMPIRE mit dem Topos.

Die Begegnung von Betty und Adam

Die gesamte Szene, auch jener Moment, in dem Betty mit der Casterin Linney und
ihrer Assistentin Nicki das Set betritt, wird musikalisch unterlegt mit dem von der
Darstellerin gerade performten Song Sixteen Reasons. Auf diese Art wird der Text des
Liedes zum Kommentar der Begegnung von Betty und Adam; die hypothetisch wir-

155 J. Whitman: The Irony of Fake, online unter https://guidovitiello.com/2014/01/18/sylvia-nor
th-unveiled-su-un-enigma-di-mulholland-dr.

156 Vgl. auch Vitiello, Guido: »Sylvia North Unveiled. Su un engima di >Mulholland Dr.«
(2014), online unter https://guidovitiello.com/2014/01/18/sylvia-north-unveiled-su-un-enig
ma-di-mulholland-dr.
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kende Textzeile »You say we'll never part, our love’s complete« liegt unter dem ersten

intensiven Blickwechsel der beiden.

ADbb. 54: Betty sieht Adam (TC 01:23:37); Abb. 55: Adam entdeckt Betty (TC 01:23:29)

Thr Zusammentreffen wird als eine schicksalhafte Begegnung inszeniert, als
magischer Moment der gegenseitigen Erkennung und >Fiireinander-Bestimmt-
heit«. Die ziigige Fahrt der Kamera auf Adams und auf Bettys Gesicht stellt dabei
eine Anverwandlung an ein Gefithl des Sogs oder eines emotionalen Blitzeinschlags
dar. Dabei handelt es sich um eine ikonografische filmische Geste des melo-
dramatischen Liebesdramas — so wie sie auch im Moment einer Begegnungsszene
in GILDA zelebriert wurde.”” Dieser im Hollywoodkino konventionelle Moment
erzeugt die Erwartung einer sich im Folgenden realisierenden Liebesbeziehung.

Nachdem die Aufnahme mit Carol beendet ist, bedankt sich Adam bei der
Schauspielerin, die er offensichtlich schon linger kennt. Ihr kurzer Auftritt betont
vor allem, wie begehrt die zu vergebene Rolle ist. Nach Carol wird die nichste
Anwirterin angekiindigt: Es ist Camilla Rhodes, der Schiitzling der Mafia. Man
kennt sie vom Foto aus der Szene bei Ryan Entertainment (S. 168). Als Adam diesen
Namen hort, zogert er einen Moment, lasst sich aber nichts anmerken. Adam ldsst
das Playback einspielen, ruft »Action!« und das >Vorsingen< von Camilla Rhodes
beginnt — und sie macht ihren Job auch nicht schlechter als Carol zuvor. (Dass Adam
dabei seine Kopfhorer aufsetzt, als ob es darum ginge, die Stimme der Singerin zu
testen, macht keinen Sinn, da sie ja Playback singt. Dieser Screen Test ist weniger
als realistisches Szenarium zu verstehen denn als eine Art Illustration.)

Auf der impliziten Ebene wird nun auch dieser Songtext bedeutungsvoll; es
handelt sich dabei um einen anderen Originalsong, I've told every little star von 1961
mit Singerin Linda Scott; dieser handelt von der verpassten Gelegenheit, eine

157 Vgl. auch >The Nerdwriter MULHOLLAND DRIVE: HOW LYNCH MANIPULATES You (Video-
Upload 11.05.2016), online unter www.youtube.com/watch?v=CXZKoBinfk4 (seit 2021 ist das
Video in Deutschland nur noch tiber VPN zuganglich).

https://doi.org/10. inliby pen Access

129


https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

130

David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

Liebe nicht gestanden zu haben. Damit kommentiert er die in diesem Moment
misslingende, weil sich nicht realisierende Liebesbeziehung von Betty und Adam
sowie die von Betty und der geliebten Traumrolle. (Adams Handlungsbogen, ab S.
165.)

Sequenz VI: die Aufdeckung der Vorgeschichte. Szene 41: Betty und Rita auf
der Suche nach Diane Selwyn, Begegnung mit DeRosa

Die Figuren, die kriegt man nicht tot, die
leben einfach weiter.
Hans’ Mutter in KALTE PROBE™®

In den Sierra-Bonita-Apartments

Als Betty und Rita im Taxi die Apartmentanlage erreichen, in der sie Diane Selvyn
vermuten, warten auf der Strafle davor zwei mafiés wirkende Minner im Auto. Da
Rita sich vor ihnen versteckt, ordnet man sie als Hintermanner der Intrige gegen
sie ein. Lynch weckt so die Erwartung, dass nun eine sukzessive Auflosung der In-
trige beginne. Dass es sich bei den Mdnnern allerdings um eine >Scheinintrige« be-
ziehungsweise eine Inszenierungsintrige handelt, stellt sich erst spiter heraus. Es
wird das letzte Mal sein, dass diese Minner in Aktion zu sehen sind, und es wird
auch nicht aufgelést, um wen genau es sich handelt und was sie mit Rita zu tun
haben. (Moglicherweise sind es die Polizisten, die spiter von der Nachbarin DeRo-
sa gegeniiber Diane erwihnt werden. Sie hitten in der TV-Serie eine grofiere Rolle
eingenommen, wie dem Drehbuch fiir die Pilotfolge zu entnehmen ist.”)

Betty und Rita finden auf einem Schild den Namen D. Selwyn —lautmalerisch lo-
se an»self«angelehnt ... — unter Apartment 12 und machen sich auf die Suche — Betty
geht voran und Rita, rot-schwarz gekleidet, folgt ihr wie ihr Schatten. Die Wohnan-
lage wirkt wie ein Marchendorf voller Schneewittchenhiuser.'* Plétzlich sehen die
beiden einen weiteren, verdichtig wirkenden Mann, allerdings stellt er sich schnell
als harmloser Chauffeur heraus. Er trigt den Koffer einer unbekannten Frau, die an
eine jiingere Version der Tante Ruth erinnert. Somit wiederholt sich hier das Motiv
mit dem Koffer aus der Szene von Tante Ruths Abreise (S. 84) — in einer Weise, wie
Motive im Traum wandern, wiederholt und variiert werden. Das Motiv der Abreise
ist durch eine Aussage von Diane mit dem Tod assoziiert und kann hier insofern als

158  KALTE PROBE (A/D 2013) ist ein experimenteller Spielfilm von Constanze Ruhm und Christine
Lang, online unter https://vimeo.com/70541072.

159  Lynch: MuLHOLLAND DRIVE Drehbuch fiir TV-Pilotfilm, S. 66f.

160 Tatsdchlich wohnten wahrend der Produktion von SNOow WHITE AND THE SEVEN DWARFS
(USA 1937, R.: David Hand) die Disney-Animator*innen in diesen »Snow White Cottages,
vgl. Scheibel: A Fallen Star Over>Mulholland Drivec.
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Vorbote, als implizite Vorausdeutung einer bevorstehenden Begegnung Bettys mit

dem Tod, genauer: der toten Diane, ausgelegt werden.

Abb. 56: das Koffer-Motiv (TC 01:29:40); Abb. 57: Tante Ruths Abreise (TC 00:10:19); Abb.
58: Bettys Ankunft (TC 00:19:20)

Begleitet von spannungserzeugender Musik, gehen Betty und Rita einen langen
Weg tiber das Grundstiick. Betty fithrt die Suche mit ihrer Unerschrockenheit an,
wihrend Rita den Eindruck erweckt, als ob sie eine Vorahnung habe und am liebs-
ten umkehren wiirde. In ihrem grauen Kostiim erinnert Betty weiterhin an die Figur
Madeleine Elster aus VERTIGO — was als Referenz und impliziter Hinweis auf Bettys
Identitit als Phantasma gedeutet werden kann. (Wie Betty existiert auch Madeleine
Elster nicht wirklich, sondern ist eine Idée Fixe des Protagonisten.) Auch wiederholt
sich hier, als eine weitere Reminiszenz an Hitchcock, die Kameraisthetik, in der ob-
jektive mit subjektiven Einstellungen verschnitten werden (vgl. S. 92). Dies erinnert
daran, dass man es hier mit einer erzihlten Welt zu tun hat, in der sich Figuren
unterschiedlicher Provenienz begegnen, sich imaginire und symbolische Figuren
bewegen und gemeinsam auf reale Figuren treffen konnen.

DeRosa als >reale Ritac

Zunichst reagiert niemand auf Bettys Klopfen an der Haustiir des Apartments Nr.
12. Rita wirke bereits erleichtert, als sich dann doch noch die Tiir 6ffnet. Eine dun-
kelhaarige, etwas miirrisch wirkende Frau, die dem Namensschild am Eingang nach
DeRosa heifdt (dargestellt von Johanna Stein), teilt ihnen mit, dass sie mit Diane das
Apartment getauscht habe und diese nun in Haus Nummer 17 wohnen wiirde. Sie
habe Diane aber seit Tagen nicht gesehen. Da sie noch Dinge von ihr habe, entschei-
det sie sich, die beiden zu begleiten, wird allerdings durch das Liuten ihres Telefons
davon abgehalten.

Die Begegnung mit der Nachbarin dient dem wirkungsvollen Filmerzihlen
durch Hinauszégern und damit einhergehender Spannungserzeugung, dariiber
hinaus ldsst sich der tiefere erzihlerische Sinn dieser Begegnung iiber implizite
Bedeutungen ausmachen: In dem Motiv des Wohnungstausches wird das zentrale
Motiv des Identititstauschs variiert. Und dann ist DeRosa, analog zu anderen
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Figurenpaarungen im Film, als Pendant und Spiegelfigur zu verstehen, und zwar
im Verbund mit Rita. DeRosa sie bewegt sich wie Diane auf der Ebene der >Fiktion
erster Ordnungs, gegeniiber Rita, einer Figur der >Fiktion dritter Ordnung« (vgl. S.
83). Wie spater impliziert wird, ist die braunhaarige DeRosa eine Exgeliebte von
Diane (S. 205). Damit gibt sie, als eine Art realistische Vorlage, der libidingsen Fixie-
rung Dianes (und auch Bettys) auf das idealisierte Phantasma Rita eine Grundlage;
DeRosa ist eine realistischere, nicht iiberhéhte Version von dem Ideal Rita (und
auch »Del Rio«), vergleichsweise so wie Bob Booker im Verhiltnis zu Adam Kesher.
DeRosa und Rita kann man als jeweils >Typ< von Diane beziehungsweise Betty
auffassen.’®" Damit gibt diese Nebenfigur dem Begehren, das Diane (und Betty)
gegeniiber Rita empfinden, ein zweites Fundament — neben dem Wunsch, »die
Rolle haben zu wollen«. Anlass zu dieser Deutung gibt die Inszenierung, durch die
auf diese Verwandtschaft hingewiesen wird: Wahrend Betty mit DeRosa spricht,
mustert Rita die Nachbarin aufmerksam. Diese nimmt das wahr, betrachtet Rita
ihrerseits genauer, woraufhin Rita verlegen den Blick senkt. Die Figuren schei-
nen ihre optische Ahnlichkeit und etwaige Konkurrenz registriert zu haben. Das
Schauspiel von Laura Harring ist zwar nur im Hintergrund wirksam, ist aber in
sich kohirent, insofern sie das Unbehagen und die Vorahnung ihrer Figur spielt.
Rita ahnt, dass die Antwort auf die Frage nach ihrer Identitit und Herkunft nichts
Gutes fiir sie bedeuten kénnte — etwas, das schon in der nichsten Szene deutlicher
und sich nach der Szene im Club Silencio bewahrheiten wird.

Abb. 59: Rita fixiert DeRosa (TC 01:31:53); Abb. 60: DeRosa bemerkt Ritas Blick
(TC 01:31:55); Abb. 61: DeRosa wird abgehalten (TC 01:32:21)

Szene 42: die tote Diane und das Zeitparadox

Es folgt ein langer Gang der beiden Frauen zu Apartment Nr. 17 — begleitet von fla-
chiger Spannungsmusik und den abwechselnd objektiven und subjektiven Kamera-

161 Zur Deutung des Films als Lesbenliebesdrama: Love, Heather K.: »Spectacular Failure: The
Figure of the Lesbian in >Mulholland Drive«, in: New Literary History 35 (2004), H. 1, online
unter https://muse.jhu.edu/article/54865.
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perspektiven. Die Nummer 17 ist ebenfalls ein mirchenartiges Fachwerkhauschen.
Als auf Bettys Klopfen niemand reagiert, klettert sie mit Ritas Hilfe durch ein ge6ff-
netes Seitenfenster. Von innen 6ffnet Betty die Tiir fir Rita, dabei hilt sie sich die
Nase zu. Diese Geste lisst Schlimmes ahnen; sie machen sich im Haus auf die Suche
nach der Ursache des Geruchs.

Unterschnitten wird ihre Suche im Haus mit der draulen herannahenden De-
Rosa. Im abgedunkelten Schlafzimmer entdecken Betty und Rita wihrenddessen
die teils verweste Leiche einer Frau — ein schrecklicher Anblick. Just in diesem Mo-
ment klopft DeRosa an die Haustiir. Betty hilt Rita den Mund zu und erstickt ihren
Schrei, DeRosa dreht um und geht, sich auf ihrem Riickweg noch mehrfach um-
schauend. Vordergriindig erzeugt die herannahende DeRosa schlicht Spannung. In
Hinsicht auf seine dramaturgische Funktion scheint der Moment dem Umstand zu
dienen, das Geschehen im Haus ohne Zeugenschaft srealer< Charaktere dazustellen
und so Unklarheit dariiber zu wahren, ob das Geschehen und das Gesehene iiber-
hauptals tatsichlich<einzuordnen sind. Dariiber hinaus wird das Klopfen der Figur
zu einem akustischen Zeichen, welches sich spater wiederholt und Aufschluss iiber
die Gleichzeitigkeit und Bedeutungszusammenhinge der Ereignisse gibt. Eben je-
nes Klopfen wird als Signal des Sterbens wiederkehren, als der Cowboy die bereits
tote Diane besucht und DeRosa sie mit dem Klopfen weckt, aufierdem noch kurz be-
vor Diane sich umbringt. Das Klopfen ist mit dem Tod beziehungsweise dem Ster-
ben Dianes assoziiert, aus dem heraus erst die Ereignisse und Figuren, die bis jetzt
im Plot zu erleben waren, entstehen beziehungsweise entstanden sind. Als akus-
tischer Index weist es auch darauf hin, dass es sich in der Filmerzihlung um pa-
radoxale Zeitverhiltnisse handelt, anders gesagt um einen narrativen Kurzschluss
und eine unmdogliche Erzihlschleife: Betty ist eine Figur, die sich als Imagination
und materialisierte Abspaltung Dianes offenbar selbst iiberlebt und sich hier nun
selbst als Tote begegnet.

Rita und Diane

Als Betty und Rita die Tote entdecken, interessiert sich vor allem Rita fiir sie, sodass
sie an sie herantritt — und wir mit ihr das Gesicht in einer kurzen, schockierenden
Einstellung sehen. Bereits im Drehbuch ist das explizite Interesse von Rita beschrie-
ben: »They enter the room and stop cold. A scream starts to build inside Rita. Before
them is a dead woman lying on a bed. [...] The scream comes out of Rita as a force
propelling her to look closer.«*** Die griinliche Firbung der Leiche zeigt an, dass sie
hier offenbar ein paar Tage liegt — jene Tage, in denen sie von DeRosa nicht mehr
gesehen wurde. Die Verwesung sorgt einerseits dafiir, dass man das Gesicht der To-
ten nicht erkennen kann (beziehungsweise man diesen Umstand als natiirlich gege-
ben akzeptiert). Andererseits handelt es sich um eine Strategie des Verschleierns im

162 Lynch: MULHOLLAND DRIVE Drehbuch fir TV-Pilotfilm, S. 88.
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Dienst der Inszenierungsintrige und des »unzuverlissigen Erzihlens«, indem den
Zuschauenden ein wesentlicher Aspekt vorenthalten wird, eben dass es sich um die
tote Diane handelt, die man erkennen wiirde, wire auch sie von Naomi Watts ver-
korpert. Dass es sich so verhilt, wird erst in einer spiteren Szene aufgelost. Ferner
liegt die Leiche auf jenem roten Bettbezug, der zu Beginn des Films, in Szene 2, in
der kurzen Point-of-view-Einstellung gezeigt worden ist und auf dem Diane sich
am Ende erschiefien wird.

In der Bilddramaturgie versteckt sich zudem eine weitere Andeutung iiber die
eigentliche Identitit von Rita. Die Art, wie sie bei Betty in Szene 15 im Bett liegt,
korrespondiert spiegelbildlich zu der, wie nun die Tote im Bett liegt.'®® Diese Rita
liegt als ein nicht dinggebundener Schatten an der Seite Dianes, die im Moment des
Sterbens im iibertragenden Sinn ein Eigenleben entwickelt.

Abb. 62: die schlafende Rita (TC 00:27:15); Abb. 63: die tote Diane (TC 01:35:33)

So begegnet Rita als Abspaltung Dianes hier ihrer eigenen Herkunft. Als in Ri-
ta, im Winkie’s, die Erinnerung an den Namen Diane hochstieg (S. 113), war dies die
dunkle Erinnerung an eine Schauspielerin, durch die sie verkérpert wurde oder die
sie hitte verkorpern konnen, bevor sie aus dem Film >katapultiert« wurde. Der Kor-
per dieser Diane ist sozusagen die existenzielle Grundlage ihres Seins, und durch
die Abhingigkeit einer Rolle von dem Kérper der Schauspielerin begegnet Rita hier
ihrer eigenenvernichteten Existenz. Dass Lynch den toten Korper so ausstellt, ist in-
sofern nicht nur der Ausrichtung auf Ekelaffekt und Schaulust geschuldet, sondern
auch erzihlerisch bedeutsam. Nach Julia Kristevas Theorie verkérpert die Leiche zu-
dem das »Auferste des Abjekten«, den »Zusammenbruch der Grenzen von Identi-

163 Aufdievisuelle Korrespondenz der beiden im Bett liegenden Frauen wurde auf der Webseite
>Film School Rejects< mittels einer Fotomontage aufmerksam gemacht (das Bild steht von
Deutschland aus online nicht mehr zur Verfiigung), vgl. Film School Rejects: »The Greatest
Trick David Lynch Ever Pulled« (17.07.2013), online unter https://filmschoolrejects.com/the-
greatest-trick-david-lynch-ever-pulled-esb28d4603bb#.30mzv8ozo.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

tit und Subjekt«. Die Leiche konfrontiere den Menschen nicht nur mit der eigenen
Sterblichkeit, sondern auch mit der philosophischen Frage, ob er selbst tiberhaupt
ein Subjekt ist oder doch nur ein Objekt — womit erneut das Bedeutungsfazit des
Films berithrt wird.'**

Ritas »Anagnorisis«

Als die beiden Frauen die Leiche entdecken, gibt Bettys Zuriickhaltung der starken
Reaktion von Rita Raum. Sie, die auf der Suche nach ihrer Identitit ist, wirkt be-
sonders erschrocken tiber den Fund. Auf der expliziten Erzdhl- und Figurenebene
scheint sie entsetzt dariiber zu sein, dass moglicherweise sie das beabsichtigte Op-
fer hitte sein kénnen oder dass ihr der Mord zugeschrieben werden kénnte.’® Im
iibertragenen Sinn aber begegnet sie hier ihrem eigenen Tod — oder zumindest ei-
ner gravierenden Identititsverschiebung (sie kannjanoch von einer anderen Schau-
spielerin verkdrpert werden). Genau diese Identititsverschiebung scheint nun tiber
die filmisthetischen Mittel dargestellt zu werden: Nachdem DeRosa wieder zuriick-
gegangen ist und Rita und Betty panisch aus dem Haus rennen, gibt es einen irrea-
len Moment: Der Filmton verstummt, die Filmmusik dominiert, und dann schiebt
sich in das Bild, in die Einstellung, die gleiche Einstellung noch einmal, nur etwas
zeitversetzt. Sinnbildlich wird Rita mit sich selbst iberblendet (Abb. 64). Lynch und
die Editorin Mary Sweeney arbeiten hier mit einer filmisthetischen Anverwandlung
an eine innere Verschiebung der Figur. Da es sich bei Rita nicht um einen Charakter
mit einem im konventionellen Sinn entwickelten Bewusstsein handelt — sieistja nur
das Bild von einem Menschen, dazu eine Idée Fixe eines anderen Menschen, und ein
Symbol -, hat sie keine tatsichliche Erkenntnis. Der dramaturgische Moment ihrer
Anagnorisis, der Umschlag von Unkenntnis in Erkenntnis, wird ironischerweise in
die Filmisthetik verlagert. Der Moment dient somit nicht der expliziten Dramatur-
gie, also der Entwicklung der Figur, sondern der Informierung der Zuschauenden
auf der Ebene der impliziten Dramaturgie, die einen, wenn auch verklausulierten,
Hinweis zum Verstindnis geliefert bekommen.

Ikonografisch reflektiert sich in dieser kurzen Szene die Idee der Gleichzeitig-
keit beziehungsweise die der beweglichen, zyklischen Zeit. Durch das Ineinander-
und Auseinanderverschieben des gleichen Bildes wird Zeitlichkeit als beweglich und
instabil in Szene gesetzt. Lynch tibertragt hier auch eine visuelle Idee aus der Ma-
lerei auf den Film. In einem Interview bezieht er sich speziell auf einen Maler: »So
for me a particular thrill came in 1966 [...] I see paintings of Francis Bacon, and it

164 Kristeva, Julia: Powers of horror: An Essay on Abjection, New York: Columbia University
Press 1982, S. 4; vgl. Elsaesser, Thomas: »Das Kino der abjekten Affekte, in: mediaaesthet-
ics. Zeitschrift fiir Poetologien audiovisueller Bilder 3 (2019), online unter www.mediaesthe-
tics.org/index.php/mae/article/view/78/176.

165 Vgl. z.B. Scheibel: A Fallen Star Over >Mulholland Drive«.
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

was, I like to say, thrilling.«**® Bacons Portrits, wie Portrait of Michel Leiris (1976), sind
durch vergleichbare Instabilitit hinsichtlich Identitit und Zeit gepragt. Lynch iiber-
nimmt von dem Bild zudem die kiinstlerische Strategie, durch Abstraktion etwas
Verdecktes oder das Innere des abgebildeten Charakters zum Ausdruck zu bringen
(Abb. 65). Als weiteres Vorbild aus der bildenden Kunst kann Marcel Duchamps Akf,
eine Treppe herabsteigend Nr. 2 (Nu descendant un escalier no. 2, 1912) gelten, in dem der
Dada-Kiinstler - inspiriert von der Serienfotografie Etienne-Jules Mareys und der
Filmexperimente von Eadweard Muybridge — etwa 20 verschiedene statische Po-
sitionen einer Figur »im sukzessiven Akt des Herabsteigens« darstellt und damit
in einem Bild verschiedene Zeiten gleichzeitig reprisentiert sind (Abb. 66)."” Dass
das auch von anderen medial arbeitenden Kiinstler*innen zitierte Gemailde (u.a. Jeff
Wall und Shigeko Kubota) und dessen kiinstlerisch-philosophische Grundidee der
>Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen< hat fir Lynch eine besondere Relevanz, wor-
aufer selbst durch konkrete Referenzen hinzuweisen scheint: Im nicht ausgestrahl-
ten TV-Pilot gibt es eine enigmatische Einstellung auf die in Dianes Apartment ei-

168 Dariiber hinaus ist in einer spiteren Szene

ne Treppe herunterkommende Betty.
beim Verlobungsdinner an der Wand kurz ein Bild zu sehen, das von Duchamps Ge-

mailde inspiriert zu sein scheint (in Min. 132).

166 Veniel, Simon: DAVID LYNCH TALKS ABOUT PAINTING AND FRANCIS BAcoN (Video-Upload
2013), online unter www.youtube.com/watch?v=kl7NOKDhndE; auch Gleyzon, Frangois-Xa-
vier: »Lynch, Bacon & the Formless, in: Ders. (Hg.), David Lynch: In Theory (Kindl edition),
Prag: Litteraria Pragensia Books 2010, S. 33.

167 Duchamp, Marcel: Der kreative Akt, Hamburg: Edition Nautilus 1998, S. 47f.; vgl. auch Korte,
Hermann: Die Dadaisten, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1994, S. 110.

168 MULHOLLAND DRIVE Pilotfolge — Diane Selwyn’s staircase (deleted scene from the unaired
pilot episode) (2010), online unter www.youtube.com/watch?v=nminoT3InFQ (iiber VPN).
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Abb. 64: auch eine Variante des »Kristallbildes« (Deleuze), insofern sich hier verschiedene
Zeiten abbilden (TC 01:36:27)

ADbb. 65: Portrit Michel Leiris von Francis Bacon, 1976; Abb. 66: Akt, eine Treppe herabstei-
gend Nr. 2 von Marcel Duchamp, 1912
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

Szene 43: Ritas Anverwandlung im Spiegelbild

Itll be just like in the movies. We'll pre-
tend to be someone else.
Betty

Die Begegnung mit der Toten veranlasst Rita dazu, sich die Haare abzuschneiden.
Betty hélt sie davon ab und bietet Hilfe an: »I know what you have to do, butlet me do
it.« (TC 01:36:36) Auf der expliziten Erzihlebene ist dies die Reaktion der Figur auf
das Erlebte. Aufimpliziter Ebene birgt sie das Motiv des die illusionire Identitit der
Hauptfigur umkreisenden Bedeutungsfazits in sich.

Maskierung und Verkleidung als Tiuschungsmanéver sind vertrauter und fes-
ter Bestandteil in der Dramaturgie des Intrigenmodells (S. 179). In der Verkleidung
tarnt und verstellt sich der Mensch, schreibt Peter von Matt, dabei existieren beim
Menschen (und in der Natur) Lige, List und Tiuschung auf zwei Arten: als Simula-
tion und als Dissimulation.'® Wihrend die Simulation etwas vorspiegelt, was nicht
der Fall ist, verbirgt und verheimlicht die Dissimulation ihre wahre Beschaffenheit.
Es ist beides eine Form der Mimikry, sich als mogliches Opfer seinem Tater an-
zugleichen oder umgekehrt. Interessant und fatal erscheint Ritas Maskierung und
Verkleidung, da sie sich vor dem Feind dissimulieren will und dabei Betty simuliert
— quasi deren Identitit als Diane verkennend, die ja auch einen Mordauftrag an sie
vergeben hat (in Szene 59, S. 229). Als Betty Rita bei ihrer Verkleidung hilft und am
Ende konstatiert: »You look like someone else« (TC 01:37:41) handelt es sich um pu-
re Ironie, da Rita nun in Blond quasi wie niemand anderer aussieht als Betty selbst
(Abb. 68). Die Relevanz dieses Aspekts wird durch die visuelle Inszenierung expli-
zit ausgestellt: Nach einem Umschnitt und Zeitsprung fihrt die Kamera tiber den
Schminktisch, resiimiert dabei den Arbeitsprozess — und zeigt auffillig viele rote
Requisiten; darunter mehrere Rothaarperiicken. Diese kénnte man Tante Ruth zu-
ordnen, als impliziter Hinweis scheinen sie aber mehr auf den phantasmatischen
Aspekt der Szene deuten zu wollen, zudem sie vorher noch gar keine Rolle gespielt
haben. Als die Kamera auf dem Wandspiegel endet, taucht dort — mit Verzégerung,
wie eine Epiphanie und als theatraler Auftritt inszeniert — die modifizierte, >neue«
Rita auf. Sie tragt nun eine blonde Perticke, sie ist so blond wie Betty. In dieser Ver-

wandlung von Rita manifestiert sich die »Verkleidungsintrige« von Betty."”°

169 Peter von Matt (Die Intrige, S. 20) veranschaulicht diese Tauschungsarten an Beispielen aus
der Tierwelt: Harmlose Fliegen simulieren Gefahrlichkeit und geben sich das giftgelbe Aus-
sehenvon stechenden Wespen; manche Fische, Hermeline oder die Fangschrecke Orchideen-
mantis dissimulieren und entziehen sich der Sicht- und Erkennbarkeit.

170 Zur »Verkleidungsintrige« vgl. ebd., S. 99f. David Roche macht auf eine implizite Referenz
aufmerksam: »That Betty offers to help Rita cut her hair puts her in Orson Welles’s shoes
when he transformed Rita Hayworth into a short-haired blond for her part in The Lady
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Betty zieht Rita zu sich heran, und im Spiegel erscheinen beide in einer komple-
xen Spiegelbeziehung, wie bei der Erstbegegnung im Badezimmer. Ritas Eintreten
inden Spiegel wird jetzt sowohl als ein Eintreten in die Identitit Bettys inszeniert als
auch alsein Auftritt auf der»>Bithne des Begehrens<."”* Denn Betty entflammt fiir Rita
just in dem Moment, in dem sie ihr angeglichen ist. Diese Liebe erinnert an die von
Pygmalion seiner Statue gegeniiber: Pygmalion verliebt sich in eine von ihm selbst
geschaffene Skulptur, und wie bei diesem ist auch fiir Betty das Einkleiden und Aus-
schmiicken der Statue eine Strategie des Belebens und ein »fetischisiertes Fabrizie-
ren«'”” (zum Pygmalionmythos vgl. S. 213). Das Bild der beiden Frauen wird durch
seine Emblematik eine Metapher fiir die Aneignung einer Rolle durch eine Schau-
spielerin und fiir deren Verschmelzungsprozess. Gleichzeitig gibt das Bild Auskunft
iiber die Doppelidentitit der Hauptfigur sowie den realititsverkennenden Narziss-

mus der Protagonistin und deren libidinése Besetzung des Selbst, die am Ende zur
173

tragddischen Katastrophe fithrt.

Abb. 67: rote Requisiten (TC 01:37:24); Abb. 68: Doppelgingerinnen (TC 01:37:48); Abb. 69:
das blaue Buch und die Doppelbedeutung des »Schnitts« (TC 01:36:48)

Das blaue Buch - eine Danksagung
Als Betty die Schere zur Seite legt, folgt die Kamera in auffilliger, weil im Film sel-
ten vorkommender Weise ihrer Handbewegung. Der Konvention nach gehért die

From Shanghai; Betty is thus herself the reflection of an actor-director.« (The Death of the
Subject in David Lynch’s Lost Highway and Mulholland Drive, S. 9f.)

171 Lacan beschreibt das sexuelle Begehren zwischen einem Subjekt und einem begehrten Ob-
jektals durch eine Spiegelbeziehung, also einer reziproken Identifizierung des Subjekts mit
dem Partner gepragt (Die Objektbeziehung, S. 16). Dabei, so ergdnzt Marie Luise Angerer,
entstehe durch die Distanz zwischen sich spiegelndem Subjekt und Objekt eine »Bithne des
Begehrens« bzw. der Fantasie. Wiirde die Distanz, also die Fantasie zusammenfallen, wiirde
sich die Sexualitat in ihrer niichternen Nacktheit zeigen (Vom Begehren nach dem Affekt,
Zirich u.a.: Diaphanes 2007, S. 123f).

172 Stoichitd: Der Pygmalion-Effekt, S. 200.

173 Wabhl, Heribert: »Narzissmus, narzisstische Personlichkeit«, in: Wolfgang Mertens/Bruno
Waldvogel (Hg.), Handbuch psychoanalytischer Grundbegriffe, Stuttgart: Kohlhammer1998,
S. 490-495, hier S. 490.
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Handkamera zur Asthetik des filmischen Realismus; in MULHOLLAND DRIVE wird
sie dreimal in Zusammenhang mit dem Zeigen von etwas >Realem« eingesetzt, hier
als Hinweis auf die Finanzierung des Films (s.u.), spiter bei dem Schwenk auf die
Handtasche und die blaue Box (S. 162), dann auf den Revolver im Zusammenhang
mit dem Selbstmord (vgl. S. 239). In dem Schwenk wird kurz und wie beiliufig ein
blaues Buch neben dem Waschbecken in den Blick genommen, Betty legt die Sche-
re auf ihm ab. Der Titel des Buchs ist zu erkennen: Tout Paris mit dem Untertitel:
The source guide to the art of French decoration (Abb. 69). Bei dem Buch handelt es sich
um ein ritselhaftes Objekt, das verschiedenste Interpretationen angeregt hat.”’* Die
Antwort auf die Frage nach der Bedeutung ist dabei auch hier nicht auf der Ebene
des inneren Kommunikationssystems, sondern dem dufleren zu finden: Abgesehen
davon, dass der Buchtitel auf die Dekoration« von Rita verweist sowie selbstreflexiv
auf die Bedeutsamkeit der Szenografie, impliziert die blaue Farbe des Buchs der Be-
deutungsterminologie des Films nach auf etwas Reales. In der Tat ist der Schwenk
auf das Buch als ein selbstreflexiver Insiderscherz zu lesen: Bei der Szene vor dem
Spiegel handelt es sich um die letzte der TV-Pilotfolge, die ab hier zu einem Kino-
film komplettiert wurde — was wiederum erst moglich wurde durch die Finanzie-
rung des franzésischen Produzenten Le Studio Canal Plus. Im TV-Pilotfilm existiert
die Szene in einer anderen Version, fiir den Kinofilm hat Lynch die Szene offenbar
noch einmal gedreht und diese sublime Reminiszenz eingefiigt. Tout Paris zu zei-
gen, kann so als kleiner Dank an die franzésischen Geldgeber verstanden werden,
was dariiber hinaus auch den im Film gefiihrten Diskurs iiber die Abhingigkeit der
Filmkunst vom Geld und das Verhiltnis von Geld und Macht aufgreift.

Vom TV-Pilotfilm zum Kinofilm

Mit MULHOLLAND DRIVE wollte Lynch, nach TwiN PEaks I und II (1990/91), wieder
eine Fernsehserie realisieren. Das Drehbuch fiir den 94-miniitigen Pilotfilm schrieb
er mit zeitweiser, aber wohl unmafigeblicher Unterstiitzung der TV-Autorin Joyce
Eliason.” Der Sender ABC hatte die Serie in Auftrag gegeben, nahm dann aber den
1998 gedrehten Pilotfilm nicht ab und beschloss, ihn nicht auszustrahlen, man fand
ihn zu »dunkel, langsam und konfus«.””® Lynch war nicht bereit, auf die von den
Senderverantwortlichen gewiinschten Anderungen einzugehen. Das Projekt lag auf
Eis, bis anderthalb Jahre spiter die franzésische Produktionsfirma Le Studio Canal

174 Olson, Greg: David Lynch: Beautiful Dark, Lanham, Maryland: Scarecrow Press 2008, S. 556;
Shaw, Alan C.: »A Multi-Layered Analysis of David Lynch’s sMulholland Drive« (2004), on-
line unter www.mulholland-drive.net/analysis/analysiso1.htm.

175 Lynch, David/McKenna, Kristine: Room to Dream, New York: Random House 2018, S. 365;
vgl. auch Woods: Weirdsville USA, S. 203. Uber die Entwicklung des Pilotfilms zu einem
Kinofilm vgl. Buckland: A sad, bad traffic accident sowie Todd: Authorship and the Films
of David Lynch, S. 136ff.; Lim: David Lynch, S. 144f.

176  Vgl. Friend: Creative Differences.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Plus dem Sender ABC den Film fiir sieben Millionen Dollar abkaufte. Le Studio Ca-
nal Plus finanzierte den Nachdreh, der den 125-miniitigen Pilotfilm zu einem 147
Minuten langen Kinofilm, mit einem Budget von 14 Millionen, werden lief3.

David Lynch sprach sich dezidiert dagegen aus, dass der Pilotfilm in die Offent-
lichkeit gelangt, so ist er auch als illegitime Kopie im Internet nur schwer zu finden,
mit Ausnahme einzelner Szenen auf Youtube."”” Im Kinofilm sind einige Szenen der
Fernsehfassung nicht ibernommen worden, beispielsweise wurden die Figur des
Nachbarn Wilkins mit seinem Hund wie auch die Polizistenszenen gestrichen."”®
Andere Szenen sind nachgedreht worden. Dazu gehoren alle Szenen mit Diane: das
Erwachen, die Szenen im Apartment, die Riickblende am Set, die Fahrt in der Li-
mousine und der Weg durch das Wildchen, das Verlobungsdinner, der Mordauftrag
im Diner sowie ihr Selbstmord. Zudem wurden auch die Liebesszene von Betty und
Rita, die Verkleidungsszene sowie Szenen vom Anfang neu gedreht, darunter der
Jitterbug Contest und die Fahrt der beiden Alteren in der Limousine."” Die im Club
Silencio spielende Szene taucht im Drehbuch des TV-Pilotfilms nicht auf, wurde aber
wohl schon fiir ein mégliches Ende der Pilotfolge gedreht.'°

Die Herausforderung beim Nachdreh war, eine Losung fiir die losen Enden der
Erzihlung zu finden. Lynch hat sich selbst dazu gedufiert: »It was built primarily for
apilot, and a pilot has openings, but very few closings.«*! An anderer Stelle erginzt
er:»In a pilot everything is open, and you set little paths in motion, but none of them
go to a conclusion. So it’s really the opposite of a feature film.«'** Lynch entwickelte
daraufhin eine Idee, die das Vorhandene zu einer in sich geschlossenen Erzihlung
machte: »The feature utilizes much of what had gone before, but seen from a dif-

177 Vgl. Lim: David Lynch, S. 149.

178  Ausfiihrlich iiber die Unterschiede zwischen der ersten 125-minditigen Fassung von Lynch,
der von ABC geforderten gekiirzten 88-miniitigen Fernsehfassung und dem 150-miniitigen
Kinofilm Buckland: A sad, bad traffic accident, S. 141f.

179 Der Nachdreh ist in SHOOTING MULHOLLAND DRIVE (Video-Upload 29.11.2020, R.: Didier All-
ouch, Cinematographers on cinematography) filmisch dokumentiert (online unter www.you-
tube.com/watch?v=t6580bwtgfQ). In einem Interview 2001 beschreibt Naomi Watts, sie
habe 18 neue Drehbuchseiten fiir den Nachdreh bekommen: »The result was an extra eigh-
teen pages of material that included the romantic relationship between Rita and Betty
and the events that occurred after the blue box was opened.« (Vgl. Fuller: Naomi Watts
Interview) Das Drehbuch des Pilotfilms endet mit der Verwandlung Ritas, drei im Kinofilm
nicht ibernommenen Szenen und einem letzten Bild von dem »Penner«hinter dem Winkie’s
(vgl. Nochimson: Mulholland Drive, S. 45).

180 Lim: David Lynch, S. 150f.

181 David Lynch—ONTHE WAY To MULHOLLAND DRIVE. (Video-Upload 2002, R.: David Dessites),
online unter https://vimeo.com/52538470.

182 Divine, Christian: »ldea is Everything — David Lynch, in: Creative Screenwriting (2015), on-
line unter http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
https://vimeo.com/52538470
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
http://creativescreenwriting.com/idea-is-everything-david-lynch
https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

142

David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

ferent angle.«'® Die zentrale Idee, die den Zusammenhang stiftet, basiert offenbar
auf der Entwicklung eines abschlieRenden dritten Akts und der Neueinfithrung der
Figur Diane dazu ab (S. 200).

Szene 44: Die Liebesnacht - ein retardierendes Moment

In direkter Konsequenz von dem, was Betty eben im Spiegel gesehen und erlebt hat,
liegt sie nun mit vertriumtem Blick im Bett. Als Rita ihr eine gute Nacht witnschen
kommt, immer noch mit der blonden Periicke, lidt Betty sie ein, anstatt wieder auf
der Couch im Wohnzimmer bei ihr im Bett zu nichtigen. Daraufhin tritt Rita vor
den Spiegel, zieht ihre Periicke ab, um dann das rote, sie verhiillende Handtuch fal-
len zu lassen und sich unbekleidet auf die zweite Betthilfte zu legen. Als die Kamera
ihr zum Spiegel folgt, werden wie beiliufig einige Cowboyhiite in den Blick genom-
men (Abb. 135, S. 204; iiber den Zusammenhang von Bettys Begehren, dem Liebesle-
ben und den Cowboy: S. 203). Gemeinsam im Bett liegend, entspinnt sich aus Ritas
zirtlichem: »Thank you for everything«, verbunden mit einem Kuss auf die Stirn,
eine von Betty herbeigefiihrte leidenschaftliche Liebesszene. Betty gesteht unver-
mittelt Rita ihre Liebe: »I am in love with you« (TC 01:41:30). Die Filmmusik mit dem
Mulholland-Drive-Motiv itberhéht und melodramatisiert den Moment.

Affektbilder
Die Liebesszene baut auf den Effekt von Affektbildern. Fiir den Begriff des Affekts
existieren unterschiedliche Definitionen: Zunichst versteht man darunter ein
intensives, relativ kurz andauerndes Gefiihl. Affekte sind mit organischen und
duferen Ausdrucksbewegungen verbunden, wie zum Beispiel Lachen oder Weinen.
In weitergefasster Definition gilt jede emotionale Regung als affektiver Prozess.’
Der Spielfilm gehort zu einer der Kunst- und Kulturformen, bei der die Affekte
und Gefithle der Rezipierenden wesentlicher Bestandteil sind. Man geht davon
aus, dass der Wunsch >zu fithlen< eine der Hauptmotivationen darstellt, sich Filme
anzuschauen. Filme lenken Zuschauergefiihle. Zu unterscheiden sei, so Jens Eder
weiter, dabei »zwischen Fiktionsaffekten, die auf die erzihlte Welt bezogen sind,
und Artefaktaffekten, die auf die dsthetische Gestaltung bezogen sind«**.

Lynch inszeniert die Liebesszene in MULHOLLAND DRIVE explizit¢, er setzt
die Sinnlichkeit der weiblichen Kérper fiir den voyeuristischen Zuschauerblick in

183  Zit. n. Barney, Richard A.: David Lynch: Interviews, Jackson: University Press of Mississippi
2009, S. 236.

184 Bergius, Rudolf: »Affekt« (Dorsch Lexikon der Psychologie 2016). online unter https://dorsch
.hogrefe.com/stichwort/affekt#search=d13893a4f5349ddc4aaza83cbocs95bo&offset=0.

185 Eder, Jens: »Affekt / Gefithl / Emotion und Filmg, in: Lexikon der Filmbegriffe (12.10.2012),
online unter https://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=651.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Szene, und er zielt auf die Anteilnahme der Zuschauenden an der Intimitit der
Situation. Die Kamera hilt nah auf die Gesichter und Kérper, es gibt Close-ups
auf die Briiste beider Protagonistinnen. Weibliche Korper, egal ob nackt oder halb-
nackt, auszustellen, gilt als hegemoniale Darstellungsweise im vom >minnlichen
Blick< dominierten Kino. Lynch erzeugt hier im Kontext eines Avantgardefilms
Attraktions- und Affektbilder, die vermutlich auch von Belang sind beziiglich einer
Breitenwirksambkeit des Films. Es sind Bilder, die das »Begehren nach dem Affekt«'
adressieren, und sie sind eine Art Werbemafinahme fiir einen so konzeptionellen
Film. Selbst wenn man den Film beim Schauen inhaltlich nicht komplett versteht,
kann man durch die Schauwerte ausreichend Gewinn aus der Betrachtung ziehen.
Es gehort zur Konvention des klassischen Hollywoodkinos, dass die Darstellerin-
nen und Darsteller in ihrer Korperlichkeit dem Vergniigen einer fetischisierenden
Schaulust Geniige leisten und erotisches Begehren erzeugen kénnen. Dabei gelten
hier andere Konventionen in Hinsicht auf ihre Attraktivitit als fiir das Fernsehen,
in dem traditionell durchschnittlicher wirkende Darsteller*innen vorkommen.
Die beiden Hauptdarstellerinnen in MULHOLLAND DRIVE Naomi Watts und Lara
Harring galten zum Zeitpunkt der Produktion nicht als Kandidatinnen fiir einen Ki-
nofilm, sie galten als »zu unbekannt« und mit itber 30 als »zu alt«. Aufgrund dessen,
dass MULHOLLAND DRIVE als Fernsehserie geplant war, bekamen sie iiberhaupt eine
Chance fiir die Hauptrollen.”®” Aus feministischer Sicht ist die Darstellungsweise
der Liebesszene durchaus ambivalent, da es sich auch um eine Art der »Exploita-
tion« handelt, also um die Sexualisierung, Fetischisierung und Ausbeutung des
weiblichen Koérpers — die zudem bei Lynch keine gleichberechtigte Entsprechung
in der Darstellung der minnlichen Figuren findet.”®® Fiir die Geschichte ist diese
Darstellungsweise, auf den ersten Blick, nicht relevant, im Gegenteil, durch sie
steigt die Erzidhlung aus ihrer raumzeitlichen Erzihlung einen Moment lang aus,
um den Kérpern der Darstellerinnen in fetischisierender Form dem Blick und dem
Begehren der Zuschauenden freizugeben. Auf den zweiten Blick aber handelt es
sich hierbei allerdings um ein methodisches Verfahren der dramatischen Erkennt-
niserzeugung: Die Zuschauererfahrung des Affekts zeichnet die Bedeutung des
Affekts im Bereich der Figurenerzihlung nach. Wie in der Szene des Vorsprechens
(Szene 38, S.118), in der die Wirkungskraft der dramatisch-performativen Kunst zur
Anschauung gebracht wurde, wird hier die Kraft des phantasmatischen Begehrens
und des »Als-ob« des Fiktionalen vorgefithrt und physisch nachvollziehbar gemacht
(mehr dazu S. 157). Diese Macht der Fiktion ist ja jene Kraft, die fiir das Schicksal

186 Der Begriff ist einem Buchtitel von Marie Luise Angerer entlehnt: Das Begehren nach dem
Affekt.

187 Vgl. Todd: Authorship and the Films of David Lynch, S. 144; Lim: David Lynch, S. 147.

188 Vgl. auch Murguia, Salvador Jimenez/Dymond, Erica Joan/Fennelly, Kristina: The Encyclo-
pedia of Sexism in American Films, London: Rowman & Littlefield 2020, S. 242ff.
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

der Protagonistin (mit-)verantwortlich ist. So ist der Affekt der Zuschauenden de-
ckungsgleich mit dem der Hauptfigur. Ein geradezu didaktisches Verfahren, denn
MULHOLLAND DRIVE lisst uns sowohl intellektuell als auch dramatisch-aftektiv
nachvollziehen, worauf die Erzihlung und ihre Primisse basieren. Diese Szene gibt
insofern ein gutes Beispiel fiir die Moglichkeiten massenkultureller dramatischer
Kunstproduktion, die sich teilweise an die Konventionen und Normen hilt, um
auf einer zweiten Ebene diese zu befragen und kritisch zu verhandeln. Denn der
Blick — so der Diskurs in MULHOLLAND DRIVE —, den die Protagonistin auf sich
selbst wirft und der zur Verkennung fiihrt, ist unter erheblicher Beteiligung von
Hollywood kulturell erzeugt.

Aufder ersten Ebene sehen wir eine lesbische Liebe — deren Attraktion fiir denin
der globalen Filmkultur dominierenden mannlich-heterosexuellen Blick sausgebeu-
tet«wird. (Was aber nicht ausschlief3t, dass sie fiir eine lesbische Perspektive >funk-
tioniert<; dazu Heather Love in ihrem Essay Spectacular Failure: The Figure of the Lesbi-
an in Mulholland Drive [2004].)®® Auf der zweiten Bedeutungsebene aber, vermittelt
tiber die implizite Dramaturgie, handelt es sich um die Darstellung einer verken-
nenden, narzisstischen Selbstliebe einer Schauspielerin zu ihrem eigenen Abbild,
ihrem Ideal-Ich. In explizit dramaturgischer Hinsicht iitbernimmt die Liebesszene
zudem die Funktion des »retardierenden Moments«. Der dramaturgische Begrift
bezeichnet eine Situation, die vermuten lisst, dass es dem oder der Protagonist*in

%° Das retardierende

doch noch gelingen kénnte, ihr oder sein Ziel zu erreichen.
Moment wird auch als »Moment der letzten Spannung« bezeichnet.” Im Bau ei-
nes Dramas mit funf Akten befindet es sich, nach Gustav Freytag, im vierten Akt.
Im Dreiaktmodell ist es demnach Ende des zweiten oder Anfang des dritten Akts zu
verorten, im 8-Sequenzen-Modell in der sechsten oder siebten Sequenz. Im sym-
metrisch konstruierten MULHOLLAND DRIVE schlief3t sich in dieser Liebesszene der
ebenfalls im Schlafzimmer begonnene Handlungsbogen (mit Szene 15, S. 98). Als
retardierendes Moment kann man hier ein letztes Mal auf einen guten Ausgang des
Dramas hoffen. Dieser gute Ausgang bestiinde darin, Rita vor allen Gefahren geret-
tet zu haben und harmonische Verhiltnisse fiir die Hauptfigur herzustellen - so wie
inder Liebesszene dargestellt. Den Grundsitzen der Tragddie folgend, verkehrt sich
dieses Gliick allerdings in der nun folgenden Handlung in Ungliick.

189 Vgl. auch Bradbury-Rance, Clara: Lesbian Cinema after Queer Theory, Edinburgh: University
Press 2019, S. 16ff.

190 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 142f.

191 »Imvierten Akt [..] mobilisieren die sich antagonistisch gegeniiberstehenden Figuren alle ih-
nen zur Verfiigung stehenden Krafte und Moglichkeiten, um die bevorstehende Konfrontati-
onden eigenen Interessen entsprechend zu fithren und zu beenden. Im>Moment der letzten
Spannung<scheint die Losung des Konflikts noch nicht absehbar zu sein. Beide Konfliktpar-
teien kdnnen so dargestellt werden, als konnten sie die letzte, nun unmittelbar bevorstehen-
de Konfrontation fir sich entscheiden.« (Ebd., S. 140)
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Ein Schliisselbild: Rita = Betty

Die Liebesnacht wird >klassisch« durch Auslassung erzihlt: Die Szene endet beim
Kiissen und Streicheln, dann wird in eine spatere Vertrautheit des Hindchenhal-
tens iiberblendet. Das Dazwischen wird im Off der Erzihlung belassen. Die Ka-
mera schwenkt von den Hinden hoch zu den Gesichtern der beiden schlafenden
Frauen, die sie nun in einer sehr speziellen Einstellung portritiert: Im Handlungs-
zusammenhang erzihlt diese Naheinstellung zunichst von der Nihe und Innigkeit
zwischen beiden. Das Doppelportrit ist aber wie ein Gemilde gestaltet: mit langer
Brennweite gefilmt, kontrastlos, ohne harte Kanten, sodass es zweidimensional fli-
chig erscheint. Bettys Gesicht wird frontal gezeigt, wihrend Rita im Profil vorge-
lagert ist, sodass sich die Gesichter iiberschneiden und zu einem einzigen Gesicht
vervollstindigen (Abb. 70). In dieser Ikonografie verbirgt sich ein weiterer impli-
ziter Hinweis auf die Identitit der unbekannten Frau: Das geteilte Gesicht bezie-
hungsweise »die Collage zweier Gesichtshilften« lisst beide Identititen zu einer

2 Uberdies ist in diesem Portrit ein Aspekt von Polyperspektivitit enthal-

werden.
ten, vergleichbar mit einer Kippfigur: Ein Gesicht zeigt sich aus unterschiedlichen
Perspektiven als »die zwei Gesichter einer Person«. — Rita ist hier Betty selbst, und
bei der Liebesnacht handelt es sich um eine mit einem Phantasma.

Historische Vorldufer fiir dieserart polyperspektivische Darstellung findet man
in der Malerei — zum Beispiel in den Portrits von Picasso wie Dora Maar (1937) oder
das Portrait einer Sitzenden Frau (1960)."” Aber auch in der Ikonografie des Kinos ist
das Motivvon sich iberlagernden Gesichtern ein etabliertes Motiv, mit dem von sich
iiberlagernden Identititen erzihlt wird. So findet man beispielsweise in PERSONA
(SWE 1966, R.: Ingmar Bergman) oder auch in THE TALENTED MR. RIPLEY/DER Ta-
LENTIERTE MR. RIPLEY (USA 1999, R.: Anthony Minghella) ein solches Bild mit einer
dhnlichen, Identititsfragen verhandelnden Erzihlabsicht (Abb. 71 und 72).%*

192 Jacques Aumont in Bezug auf PERSONA in Der portritierte Mensch« (in: montage AV. Zeit-
schrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation 13 [2004], H. 1, S. 12—49,
hier S. 46). Jennifer M. Barker stellt bei dieser Einstellung in MULHOLLAND DRIVE den visu-
ellen Aspekt eines >geteilten Mundes«< in den Vordergrund: »Betty and Rita converge, twis-
ting turbulently into and around one another, visually, emotionally, and narratively speaking.
That convergence of identities echoes and is expressed as a convergence of the senses: in
this shot, vision, hearing and touch mingle in a single act of perception and expression.«
(»Out of Sync, out of Sight: Synaesthesia and Film Spectacle, in: Paragraph vom 31.02.2008,
S. 236—251, hier S. 239)

193 Giannopoulou: Mulholland Drive and Cinematic Reflexivity, S. 64.

194 In PERSONA wird ein dhnliches Sujet beriihrt wie in MULHOLLAND DRIVE, insofern die eine
Hauptfigur eine Schauspielerin ist und im Topos des Schauspielens ist das Thema der wech-
selnden Identitdtstrukturell eingeschrieben. In DER TALENTIERTE MR. RIPLEY kiindigt das Mo-
tivin einerderin mehrere Teile aufgeteilten Planszene des Films an, dass der Protagonist die
Identitat seines spateren Opfers ibernehmen wird.
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Abb. 70, 71 und 72: die Ikonografie sich iiberlagernder Figuren und Identititen: MULHOL-
LAND DRIVE (TC 01:42:10); PERSONA; DER TALENTIERTE MR. RIPLEY™

Dariiber hinaus verweist das Bild auf eine weitere Darstellungskonvention in
der europidischen Malerei der Neuzeit. Im klassischen, mit dem Biirgertum auf-
kommenden Portrit stehen die Dinge im Bildhintergrund in Beziehung zum por-
tritierten Menschen. Auch in der Filmgestaltung wird diese Ausdrucksméglich-
keit genutzt, wobei hier der Hintergrund nicht nur genutzt wird, um den sozialen
Status oder die Lebensumstinde der abgebildeten Person zum Ausdruck zu brin-
gen, sondern auch um beispielsweise einen inneren, psychischen Zustand zu ver-
duferlichen, um die Beziehung der Figur zu Anderem oder Anderen darzustellen
oder um diese auktorial zu kommentieren.

Soldsstsich aus diesem Portrit nicht nur herausdeuten, dass es sich hier eigent-
lich um nur eine Person handelt, sondern es gibt auch Aufschluss iiber das Verhilt-
nis dieser einen Figur zu >ihrem anderen Anteil. In der ersten Einstellung, in der
die Schirfe noch vorne auf Rita liegt, hat Ritas Profilportrit Ahnlichkeit mit einem
»Schattenriss«. Das Schattenrissportrit diente im 18. und 19. Jahrhundert als Er-
innerungsbild von Abwesenden.”” Im Bildvordergrund, vor Bettys Frontalansicht,
steht das Profilportrit von Rita in sinnhafter Artverwandtschaft zum »Erinnerungs-
bild«als eine Version eines inneren Vorstellungsbildes. Rita existiert demnach in der
Vorstellung von Betty. Hierin manifestiert sich nebenbei eine weitere lose Referenz
zur Bildsprache des Kinos, auf die in MULHOLLAND DRIVE auch an anderer Stelle
hingewiesen wird, der zu VERTIGO.

195 Eine Sammlung weiterer Bildbeispiele findet man in diesem Blog/Listeneintrag: >Severin Se-
verinc »Juxtaposed Faces«, online unter www.listal.com/list/transposed-faces (21.11.2012).

196 Schwartz, Peter].: »The Void at the Center of Things. Figures of Identity in Michael Haneke’s
Claciation Trilogy«, in: Roy Grundmann (Hg.): A Companion to Michael Haneke, Wiley-
Blackwell 2010, S. 337-353, hier S. 340.

197 Vgl. Stoichitd: Der Pygmalion-Effekt, S.194.
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Abb. 73: Das Bild einer wiederkehrenden Toten in VERTIGO

Die Stimme, die Rita ruft

Beide schlafen fest, als Rita plotzlich zu sprechen beginnt beziehungsweise es aus
ihr heraus oder durch sie hindurch spricht: »Silencio. No hay banda« (TC o1:42:17).
Diese Stimme sendet eine Botschaft, die von den Figuren unhinterfragt angenom-
men wird und ihnen den Auftrag gibt, sich sofort auf den Weg zu eben jenem Club
Silencio zu machen. Im Erzihlkosmos von Lynch (wie auch schon in TWIN PEAKS) ha-
ben innere Stimmen, die aus einem Traum oder einem Gefiihl heraus sprechen und
Anordnungen geben, gleiche Geltung wie externe Instanzen. Diese innere Stimme
entspricht einem Requisit oder einer Botschalft, iiber das oder die einer Figur in ei-
nem analytischen Drama eine neue Erkenntnis vermittelt wird, die zu einer neuen
Handlung fihrt.

In jenem Moment, in dem Rita im Schlaf spricht oder etwas durch sie hindurch
spricht, ist auch impliziert, dass sie ein Wesen ist, das selbst eigentlich keine Stim-
me hat, sondern — wie das kérperlose Echo im Narzissmythos — nur Worte von an-
deren wiederholen kann. Damit wird das Motiv der Gilda wiederaufgegriffen, deren
Existenz als Starimago und Phantasma auf einer artifiziellen Konstruktion von Bild
und fremder Stimme beruht (vgl. S. 97). David Lynch stellt in der Club-Silencio-Sze-
ne auf allegorisch erzihlte Weise die Konstruktion des medialen Phantasmas und
seiner Dekonstruktion dar. Es wird damit als eine das »Als-ob« der Fiktion bezie-
hungsweise die »Suspension of Disbelief« (die willentliche Aussetzung der Unglau-
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198 Die Club-Silencio-Szene

bigkeit) umkreisende philosophische Frage verhandelt.
ist somit der dramaturgische Integrationspunkt des Films, durch den auf den laten-
ten Sinnzusammenhang und die verdeckte Grundkonzeption der Erzihlung gewie-
sen wird. Auf der Ebene der expliziten Figurendramaturgie erlebt die Protagonistin
in dieser Szene ihre Anagnorisis, die »Erkennung«: Betty macht eine Erfahrung, die

ihre Peripetie, ithre »Handlungsumkehr«, vorbereitet.
Szene 45: Fahrt durch die néchtliche Geisterstadt

Dass die Club-Silencio-Sequenz aus dem Schlaf der beiden Frauen heraus einge-
leitet wird, lasst sie wie einen Traum erscheinen beziehungsweise — da es sich bei
der Welt von Betty schon um eine Art Traum handelt — um einen Traum im Traum.
Lynch schichtet und verschachtelt hier die Welten einmal mehr ineinander, wie er
das spiter in INLAND EMPIRE noch komplexer getan hat. Kurze Uberblendungen,
wie man es aus der Jitterbug-Szene kennt, irritieren beziehungsweise markieren die
interne Fokalisierung der Fahrt zum Club. Hinzu kommt eine neue Kameraisthetik,
die den Trip als eine Art Alptraum erscheinen lisst. Als Betty und Rita in ein Taxi
steigen, wirkt die wackelige Kamera wie von einem fremden Wesen gefiihrt, wel-
ches die beiden ins Visier genommen hat. Zudem wird die Welt durch einen Licht
brechenden 4-Point-Starfilter verfremdet und als irreal in Szene gesetzt. Die bei-
den Frauen wirken durch die blonde Periicke von Rita wie ein merkwiirdiges Zwil-
lingspaar. Sie sitzen dngstlich, eng aneinandergelehnt, auf der Riickbank. Das Un-
behagen der Figuren ist implizit motiviert: Sie bekommen hier sprichwortlich die
dunkle Seite Hollywoods zu sehen und ihren Gegner zu spiiren. Es ist das nichtli-
che Los Angeles Downtown, das zugleich Ort jener Geldmacht ist, deren Intrige fiir
das Schicksal der Protagonistin verantwortlich ist (vgl. S. 168)."° Diese Michte sind
verantwortlich dafiir, dass Rita in der Limousine iiberfallen werden sollte, und sie
sind verantwortlich fiir die Trennung von Diane von der begehrten Rolle. Und dieses
im Hintergrund liegende Autor*innenwissen driickt sich implizit in der Gestaltung
der Atmosphire sowie der Figuren aus.

Auf dem leeren Parkplatz vor dem Club Silencio wartet bereits die Kamera und
nimmt das Taxi in Empfang. Der Ort wirkt irreal: Wind schiebt Kartons und Pa-
piere wie Tumbleweeds iiber den Platz. Als die beiden Frauen aussteigen, fihrt die
Kamera im Zeitraffer auf sie zu — wie in einem Horrorfilm, eine bése fremde Macht

198 Die Begriffe »Suspension of disbelief« oder »Willing suspension of disbelief« gehen zuriick
auf ein 1817 verdffentlichtes Essay von Samuel Taylor Coleridge: »Biographia Literariac, in:
Project Gutenberg (2013), online unter www.gutenberg.org/files/6081/6081-h/6081-h.htm.

199 Zu sehen ist hier kurz das Hochhaus der US-Bank. Richard Martin schreibt im Zusammen-
hang mit der im Film reprasentierten Architektur: The sykscrapers »eptomize the triumph of
the financial sector« (The Architecture of David Lynch, S. 56).
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reprasentierend. Die beiden verschwinden im Eingang des Club Silencio, und die Ka-
mera landet auf einer blau-weif3en Stellwand hinter der Eingangstiir, deren Struk-
tur dem spéter gezeigten Inneren des blauen Kistchens dhnelt (Abb. 74 und 75). Die
Kamera weif$ hier demnach mehr - nicht nur, dass die beiden hier ankommen wer-
den, sondern auch, was sie hier erwartet: eine Begegnung mit dem »Realen«. Die

Tiir zum Club markiert den Anfang dieser Episode und das Kistchen das Ende.**°

ADbb. 74: der Eingang des Club Silencio (TC 01:44:53); Abb. 75: ... und der >Ausgang« (TC
01:55:10)

Szene 46: im Club Silencio - Integrationspunkt (Teil 1)

I like to go into a theater, see those cur-
tains open, and feel the lights going down.
And go into a world and have an experi-
ence, knowing as little as | possibly can.

hZO‘l

David Lync

Betty und Rita betreten einen Theatersaal, in dem ein gutes Dutzend Zuschauen-
de verstreut in den Reihen sitzen. Das Theater ist traditionell ausgestattet, mit ro-
ter Bestuhlung, einer mittelgrofien Bithne und einem roten Theatervorhang. Simon
Rothohler beschreibt, dass die beiden vom Club Silencio »férmlich kinetisch einge-
sogen«werden. Auditiv werde der Moment von einem »kultivierten Industrial-Rau-
schen« betont, wie es Lynchs »aurales Signet« (Michael Palm) sei.**

200 Simon Rothohler bezieht sich hier u.a. auf Michael Palm: »It’s all recorded; it’s all a tape: It
is an lllusion«, in: Gertrud Koch/Christiane Voss (Hg.), ... kraft der Illusion, Miinchen 2006,
S.139-156, hier S. 151.

201 Miller, Prairie: »Interview with David Lynch, in: NY Rock 10 (2001), online unter www.lynch-
net.com/mdrive/nyrock.html.

202 Bei diesem Kinotheater handelt es sich bezeichnenderweise um das 1927 er6ffnete Tower
Theater auf dem Broadway in Los Angeles: Es war eines der ersten Kinos, in denen in den USA
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Auf der Bithne beginnt ein Magier (Richard Green) mit seiner Performance —
als ob er nur auf die beiden neuen Zuschauerinnen gewartet hitte. Direkt erklart
sich nun die Herkunft der von Rita im Schlaf gesprochenen Worte, sie stammen von
diesem Magier: »No hay banda. There is no band«. Er wiederholt die Botschaft auf
franzdsisch, und spricht weiter: »This is all ... a tape recording. No hay banda! And
yet we hear a band!« (TC o1:45:10) Der Magier dirigiert darauthin mit seinem >Zau-
berstab« einzelne Instrumente, die zwar dezidiert als von einer Aufzeichnung kom-
mend offenbart sind (»it’s all recorded«), aber dennoch wie von Geisterhand aufihn
zu reagieren scheinen.

Auf der Ebene der Handlung werden die Instrumente auf wundersame Weise
vonihm hervorgezaubert. So werden sie Teil der diegetischen Musik, die im Theater-
raum verortet und fiir die Figuren zu horen ist. Zugleich vermischen sich die Instru-
mente mit der extradiegetischen Filmmusik, die von Beginn der Szene an iiber dem
Geschehen lag, welche die Figuren nicht horen, die sich also ausschlieflich an die
Wahrnehmung der Zuschauenden adressiert. Lynch spielt hier mit einer Vermen-
gung von diegetischer Handlungsmusik und extradiegetischer Filmmusik — wie er
das auch in der TwiN PEAKs-Pilotfolge bereits gemacht hat, in der die Figur Audrey
zu einer aus dem Off kommenden Filmmusik tanzt.

Die Zeremonie des Magiers adressiert sich so nur einerseits an die Figuren, die
hier einem Verstehensprozess iiber das Wesen der theatralen Illusion ausgesetzt
werden. Zum itberwiegenden Teil wird hier ein sich an die Wahrnehmung der Zu-
schauenden adressierendes, selbstreflexives Lehrstiick iiber das artifizielle Wesen
der akustischen Filmfiktion inszeniert. Wir nehmen von Anfang an hin, dass wir
die Stimme des Magiers ohne Raumklang héren, dass er also dicht an der Figur ab-
genommen wurde. Erst als die Figur an das Mikrofon tritt und sich der Ton rdumlich
verandert, taucht die Frage auf, welcher Ton eigentlich zuvor zu héren war — jeden-
falls ein anderer als fir die Figuren im Raum.**

Acousmétre, Vocozentrismus, Synchrese

Die Frage nach dem Ton und seiner Rolle im Film, fir die sich Lynch interessiert und
mit der er sich hier intensiv beschiftigt, lassen es sinnvoll erscheinen, einige von
Michel Chion entwickelte Begriffe im Zusammenhang mit der Club-Silencio-Sze-
ne darzulegen. Dazu gehdren: »Acousmétre, »Vocozentrismus« und »Synchrese«.
Der Begriff der Akusmatik stammt aus der Musiktheorie, woher Michel Chionihnin

Tonfilme gezeigt wurden, vgl. Scheibel: »A Fallen Star Over>Mulholland Drives auch Martin:
The Architecture of David Lynch, S. 60.

203 Fur eine ausfiihrliche Beschreibung der Szene unter Aspekten ihrer Tongestaltung vgl. auch
Miklitsch, Robert: »Real Fantasies: Connie Stevens, Silencio, and Other Sonic Phenomena in
>Mulholland Drive«, in: Jay Bec/Tony Grajeda (Hg.): Lowering the Boom. Critical Studies in
Film Sound, Urban/Chicago: University of Illinois Press 2008, S. 233—248.
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seine Tontheorie des Films als Acousmétre iibertragen hat. Der Musique-Concreéte-
Komponist und Theoretiker Pierre Schaeffer bezeichnete mit dem Begriff Akusma-
tik Musik und Gerdusche, die man keinem Instrument oder anderen Quellen zuord-
nen kann, wie in Formen der elektronisch erzeugten Musik.*** Michel Chion iiber-
nimmt den Begriff, um damit eine nicht konkret zu verortende Stimme im Film zu
bezeichnen sowie auch eine allwissende, aus dem Off sprechende Erzihlstimme.

Das Acousmétre wird in MULHOLLAND DRIVE gleich mehrfach zum Thema, ex-
plizit thematisiert wird dies im Auftritt von Rebekah Del Rio, implizit auch in der
Castingszene (Nr. 38), in der zu Playback gesungen wird. Aber auch die Filmmu-
sik ibernimmt eine vergleichbare Funktion, insofern man sie als eine >musikalische
Stimmex« auffasst. Damit, dass sie als extradiegetische Filmmusik und epische In-
stanz eingesetzt ist (zur Filmmusik, S. 67), hat sie einen vergleichbaren Status wie
eine allwissende Erzihlstimme. Auch sie kommt von keinem spezifischen Ort und
liegt kommentierend itber dem Handlungsgeschehen.

Um die Dominanz der Stimme im Film {iber alle anderen klanglichen Objekte
zu kennzeichnen, schligt Michel Chion den Begriff »Vococentrism« vor.** Die Ele-
mente der Tonsphire im Film seien hierarchisch gegliedert, dabei stehe die Stimme
stets im Vordergrund. Im Film gibe es nicht nur einfach Klinge, »so wie sie sindc,
sondern, so Chion: »Es gibt die Stimme und die iibrigen Klinge. Anders gesagt,
ganz gleich um welches klangliche Amalgam es sich handelt, die Anwesenheit ei-
ner menschlichen Stimme hierarchisiert die Wahrnehmung und macht sich zu ih-
rem Zentrum.«** Fiir die Tonmischung gilt daher ein an der Stimme orientiertes
Mischverhaltnis.*” In der Tongestaltung manifestiert sich so ein dhnlicher Anthro-
pozentrismus wie in der Bildgestaltung.

Hitchcock erwihnt, dass eine Einstellung im Spielfilm grundsitzlich durch die
Position des menschlichen Gesichts bestimmt sei.>°® Dementsprechend orientieren
sich die Bezeichnungen der Einstellungsgrofien: GroR, Nahe, Halbnahe, Halbtotale

204 Schaeffer, Pierre: Treatise on Musical Objects. An Essay across Disciplines, Oakland: Univer-
sity of California Press 2017, S. 64f. Vgl. auch Bayles Definition der»acousmatique musique«
in»L'image de son / Klangbilder, in: Imke Misch/Christoph von Blumréder (Hg.), Komposi-
tion und Musikwissenschaft im Dialog IV, 2000—2003, KdIn: LIT 2000, S. 189. Heute wird ein
Synthesizer allerdings auch als Instrument aufgefasst.

205 Chion, Michel: The Voice in Cinema, New York u.a.: Columbia University Press 1999, S. 6.

206 Chion, hier die deutsche Ubersetzung zit. n. Aumont: Der portratierte Mensch, S. 27.

207 Fir Kinofilme gelten andere Bedingungen als fiir Fernsehfilme. Fir das Kino wird der Film-
ton Ublicherweise in raumlich wirkenden 5.1.-Kanal-Ton gemischt. Filme im Fernsehen oder
Internet werden aber meistens in Stereo abgehort, daher miissen zwei Mischungen (oder zu-
mindest ein»Downmix«der 5.1.-Version) angefertigt werden. Wird dies nicht gemacht, kann
eine Tonmischung unausgewogen bzw. kdnnen unterschiedliche Tonspuren zu laut oder zu
leise wirken.

208 Hitchcock zit. n. Chion: The Voice in Cinema, S. 6; vgl. auch Aumont: Der portrétierte Mensch,
S.16.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

152

David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

und Totale an der menschlichen Gestalt und vor allem dem Gesicht.**® Das Gesicht
stehe, so Jacques Aumont, wiederum zwangsliufig mit der Stimme in Verbindung.
Gesicht und Stimme stiinden im Zentrum der filmischen Darstellung, und darin
manifestiere sich die Subjektzentriertheit des Films als »Verherrlichung des Sub-
jekts«in ihm.*°

Die Besonderheit dabei ist, und das wird in der Club-Silencio-Szene spielerisch
exemplifiziert, dass es keinerlei Beweise gibt, dass eine Stimme zum Originalton
gehort, also der im Bild sichtbaren Person zugehdrig ist. Man kann sich nicht sicher
sein, ob diejenige Person, die spricht, und diejenige, die man hort, wirklich ein und
dieselbe sind, »nichts wird im Film jemals das Stimmbild mit dem Kérperbild ver-
binden, es sei denn ein Akt des Glaubens«.?™ Beim Film werden Bild und Ton von-
einander getrennt aufgenommen und wieder zusammengefiigt. Aumont schreibt
weiter, dass das »gewo6hnliche Kino« das Bild des Korpers, und somit des Gesichts,
von dem der Stimme abtrenne, um sie anschliefdend »mit mehr oder weniger List
und Geschicklichkeit wieder zu einem mehr oder weniger ungestalten Ganzen zu-
sammenzukleben«.”* Es miissten unterschiedliche Anstrengungen unternommen
werden, um den Eindruck zu erzeugen, dass beides organisch in Verbindung mit-
einander steht.

Dass diese Montage von Bild, Stimme und anderen klanglichen Elementen
in der Wahrnehmung auf Akzeptanz st6f3t, basiert wiederum auf einem Prozess,
den Michel Chion mit dem Begriff der »Synchrese« zu greifen versucht. Synch-
rese bezeichnet den Verschmelzungsprozess, »der bei gleichzeitiger Darbietung
eines akustischen und eines visuellen Reizes stattfindet, die mental fusioniert
werden und zur Vorstellung eines wesenhaften Zusammenhangs des Gesehenen
und Gehorten fithrt.«*® Wenn der Trompeter (Conte Candoli) aus dem Vorhang
hervortritt, man sieht und hort, dass er Trompete spielt, gehen Rezipierende davon
aus, dass beides zusammengehort. Als der Musiker vom Instrument abldsst und die
Trompete weiter zu horen ist, wird uns der als Selbstverstindlichkeit empfundene
Zusammenhang als artifiziell konstruiert vorgefiithrt. David Lynch stellt damit die

209 Bender, Theo/Wulff, Hans Jirgen: »Einstellungsgrofien«, Lexikon der Filmbegriffe
(22.3.2022), online unter https://filmlexikon.uni-kiel.de/doku.php/e:einstellungsgroen
-402. Uber weitere Aspekte der Kameraarbeit vgl. Bordwell, David/Thompson, Kristin: Film
Art. An Introduction, New York: McGraw-Hill 1997

210 Aumont: Der portratierte Mensch, S. 27 und 34.

211 Ebd., S.28 und 29.

212 Ebd,, S.28.

213 Amann, Caroline: »Synchrese, in: Lexikon der Filmbegriffe (28.10.2012), online unter https://
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5279. —Jacques Tati hat mit
den Moglichkeiten der Synchronisation in seinen Filmen kiinstlerisch experimentiert und Ge-
rausche auf originelle, dabei aber stets als >fremd<identifizierbare Weise ersetzt, z.B. in LES
VACANCES DE MONSIEUR HuLOT/ DIE FERIEN DES MONSIEUR HULOT (F 1953; R.: Jacques Tati).
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Magie der Synchrese und des Kinos aus und dekonstruiert sie zugleich. Dabei wirkt
es wie ein ironischer Kommentar, dass er diese Magie in einer anachronistisch
wirkenden Show mit Magier und Zauberspriichen prisentiert.

Die Magie als technisches Theater ist eine kulturelle Praktik, deren Traditio-
nen und kulturelle Funktionen Ende des 19. Jahrhunderts vom Kino iibernommen
worden sind. Lynch aktiviert sie hier, um daran mit aufklirerischem Gestus ihre
Funktionsweise, aber auch ihre magische Wirkung vorzufithren. Denn obwohl die
Zuschauenden wissen, dass die Kinoerfahrung technisch konstruiert ist, tut dieses
Wissen der emotionalen Wirkung keinen Abbruch (vgl. S. 157).

ADbb. 76: der Trompeter (TC 01:46:28); Abb. 77: Der Magier zaubert Trompetensounds hervor
(TC 01:46:52)

»Itis an illusion!« - Bettys Erschiitterung

Betty und Rita sitzen von der flamboyanten Performance des Magiers gebannt im
Zuschauerraum und halten sich an den Hinden. In dem Moment, als der Magier
darauf hinweist: »It is an illusion!« (TC 01:47:05), senken Betty und Rita kurz nach-
denklich den Blick. Etwas an der Aussage scheint ihnen vertraut oder etwas mit
ihnen zu tun zu haben. Genaugenommen wirkt auch hier wieder die mit Ironie
und Humor gefithrte Inszenierungsintrige in die konkrete Asthetik. Der ersten
Aufmerksambkeit des Zuschauens entgeht woméglich der subtil gespielte Moment,
aber in der verdeckten Logik der Figurendramaturgie ist es kohirent: »It is an illu-
sion!« nimmt implizit vorweg, was >des Ritsels Losung« ist. Nicht nur bei diesem
Spektakel, dem Film MULHOLLAND DRIVE selbst, sondern auch bei den Figuren
innerhalb des Films handelt es sich ja um nichts anderes als >Illusionen.

Zunichst setzt der Magier seine Show fort und >zaubert« etwas Neues hervor:
eine Art Gewitterblitzlicht mit Donner. Dieses blaue flackernde Licht hat direkte
Auswirkungen auf Betty; es bringt sie zur >Erschiitterung«. Lynch, der seine isthe-
tischen Gestaltungsideen in MULHOLLAND DRIVE zum Grof3teil aus einer Uberset-
zung und Ubertragung von Sprachmetaphern und Symbolen ins Visuelle bezieht
(vgl. S. 48), nutzt auch hier die symbolische Aktivierung der Farbe Blau (S. 108) und
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

die emotionale Bewegtheit der Figur zur VerdufRerlichung eines inneren Prozesses.
Diese Szene ist iiberhaupt durch und mit Sprachmetaphern konzeptioniert — >emo-
tional motion< und >light of knowledge« — die in Aktion und somit in Bilder riick-
tiberfiihrt sind. In dieser Reversion von Sprachbildern bringt die Szene die innere
Erschiitterung der zuschauenden Figur sowohl bei einer dsthetischen Erfahrung als
auch einer sich anbahnenden Erkenntnis zum performativen Ausdruck. — Das Mo-
tivder »Erkenntnis« reflektiert sich auch in den blauen Haaren der Zuschauerin, die
in der Loge iiber der Bithne sitzt und ins Bild genommen wird, als der Magier das
blaue Licht erzeugt. (Zur »aktiven Zuschauerin, vgl. S. 247.)

Abb. 78: Der Magier zaubert Blitz und Donner (TC 01:47:16); Abb. 79: Bettys Erschiitterung
(TC 01:47:25)

Uber die Gestaltung werden zudem zwei Ereignisse des Films in Analogie ge-
setzt: Nicht nur das blaue Licht, sondern vor allem der metallische Donnersound
evozieren den Autounfall, aus dessen Tritmmern und Rauchschaden »Rita« aufer-
standen ist (vgl. S. 72). In motivischer Analogie zu diesem Ereignis verschwindet
nun der Magier in Rauch ((went up in smoke«), und wieder erscheint eine Frau: Re-
bekah Del Rio wird gleich nach dem Rauch, aus >dem roten Vorhang der Illusionen«
kommend, die Biithne betreten.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Der rote Vorhang

It's so magical — | don't know why — to

go into a theater and have the lights go

down. It’s very quiet, and then the curtain

starts to open. Maybe they’re red. And you

go into a world.

David Lynch**
Der Vorhang ist »Signifikant des Theaters« und des Theatralischen.”” In der Kino-
vorfithrung hat er sich bis heute als Er6ffnungs- und Schlussritual erhalten und
weist auf die Genealogie des Kinos, die zu einem Teil auf das Theater zuriickgeht.
Im klassischen Theater ist der Vorhang »das grundlegende Mittel der theaterspe-
zifischen >Konstruktion« einer Geschichte; er gibt der dramatischen Erzahlung ihr
fundamentales Geriist.«*' Laut Slavoj ZiZek zeigt er an, dass die Theaterzeit nicht
mit der wirklichen Zeit zusammenfillt. Das Fallen des Vorhangs lieRRe die Figuren
»einfrieren« beziehungsweise »versteinern, ihre Zeit werde angehalten, sobald
»der Vorhang in das Blickfeld hineinschneidet«.?” ZiZek weiter:

Das Fallen des Vorhangs bedeutet jedoch nicht nur die Suspension der Theater-
zeit, sondern auch ihre Verdichtung. Dramen sind in der Regel so konstruiert, dafd
der Schnitt zwischen zwei Aufzligen eine bestimmte Zeitspanne impliziert. [...] Im
klassischen Theater ist der Vorhang sozusagen die stranszendentale’ Bedingung
der Fiktion.?"®

Vor allem in TwIN PEAKS I-III — vom »Red Room« iiber das Bordell bis zum Toten-
reich — aber auch in LosT HIGHWAY etabliert Lynch den roten Vorhang als Signifi-
kant, der auf diese transzendentale Bedingung der Fiktion sowie der Imagination
verweist. In LosT HIGHWAY deutet der Vorhang auf die imaginiren Bedingungen
der Beziehungen der Figuren untereinander: Der Vorhang macht aus dem Schlaf-
zimmer von Fred und René einen »Schauplatz«, in dem sich das phantasmatische,
mannliche Begehren Freds manifestiert. Nach Lacan ist der »Schauplatz« ein ima-
ginires Theater, in welchem das Subjekt sein Phantasma ausleben kann.*”

214 Lynch, David: Catching the Big Fish: Meditation, Consciousness, and Creativity, New York:
Tarcher 2006, S. 15.

215 Vgl. Zizek 2002, S. 72f. Zur Geschichte des Theatervorhangs vgl. Radke-Stegh, Marlis: Der
Theatervorhang: Ursprung, Geschichte, Funktion, Meisenheim am Glan: Hain 1978.

216 Ebd.,S.75.Gustav Freytag weist darauf hin, dass der Vorhang als»tiefer Schnittin den Zusam-
menhang«wesentlichen Einfluss auf den Bau des 5-Akt-Dramas genommen hat (Die Technik
des Dramas, S. 153f).

217 Zizek: Alfred Hitchcock oder Die Form und ihre geschichtliche Vermittlung, S. 73.

218 Ebd.

219 Evans: Worterbuch der Lacanschen Psychoanalyse, S. 236.
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David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

In MULHOLLAND DRIVE wiederum taucht der rote Vorhang im Club Silencio auf,
zunichst als Fliche, vor dem sich das Bithnengeschehen abspielt; er wird dabei als
Objekt und Insignie des Theatralen deutlich in Szene gesetzt. Vor allem aber ist
es seine Farbe, die Lynch symbolisch aktiviert und fiir die Dramaturgie produktiv
macht. Das mit dem Theatervorhang assoziierte und symbolisch aufgeladene Rot
verselbststindigt sich innerhalb der impliziten Dramaturgie als Symbol fiir das
Theatrale und das Rollenspiel, fir Illusion, Immersion und Imagination.

Abb. 80: der rote Vorhang (TC 01:48:17); Abb. 81: >Das Bett der Illusionen< (TC 00:02:06)

Die Bedeutung der Farbe Rot

Fast immer geht die Farbe Rot weit (iber
das Visuelle und das Motivische hinaus,
sie strahlt aus den (Un-)Tiefen der Ge-
schichte und fiihrt ihr eigenes Regiment.
Susanne Marschall?*°
Rot besitzt in vielen Gesellschaften eine starke Symbolkraft. Es ist, wie Blau, eine
Primirfarbe, der im Filmischen aber eine besondere Attraktion und gute Sichtbar-
keit zuzukommen scheint; Derek Jarman hat die Farbe in diesem Sinne als »terri-
torial« bezeichnet.”” Eine universelle Regel itber die Bedeutung der Farbe Rot kann
man dabei nicht aufstellen, denn sie ist in verschiedenen Kulturen und oft sogar
in ein und derselben Kultur unterschiedlich konnotiert.”** Die Farbe ist allerdings
in vielen Kulturen ein Medium in der sozialen Praxis, das markiert, dass ein Sub-
jekt handlungsfihig oder mit Macht und Wissen ausgestattet ist.**® In christlichen

220 Marschall, Susanne: Farbe im Kino, Marburg: Schiiren 2009, S. 44.

221 Zit.n. Koenen, Gerd: Die Farbe Rot. Urspriinge und Geschichte des Kommunismus, Miinchen:
Beck 2017, S.13.

222 Groning, Karl: Geschmiickte Haut: Eine Kulturgeschichte der Kérperkunst, Miinchen: Frede-
rking & Thaler1997, S.114.

223 Schmid/Brust: Rot, S. 12f.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

Traditionen verstand man sie als Sinnbild fiir Liebe, Kraft und Feuer.?* Ihre asso-
ziativen Bedeutungen reichen in unterschiedlichen Zeiten und Kulturen von Liebe,
Leidenschaft, Zorn, Gefahr, Krieg und Tod bis zur Arbeiter*innenbewegung, zu So-
zialismus und Kommunismus.**

In MULHOLLAND DRIVE taucht die Farbe Rot mit einem Objekt im Verbund
auf: Es ist das Rot des klassischen Theatervorhangs. Die Farbe wird durch Wie-
derholungen als Metapher fiir etwas wie die Macht der Imagination und Illusion
und fir das Spiel mit Sein und Schein etabliert. In seinem im Booklet der 2002
veroffentlichten DVD zweiten »Clue«, »Notice appearances of the red lampshade,
spielt Lynch selbst auf die Bedeutungsdimension der Farbe Rot an. Der erwihnte
rote Lampenschirm taucht vor allem in zwei spiegelbildlichen Einstellungen auf:
in jener, in der ein Telefonanruf ins Leere geht, Szene 10, und in der, als Diane
den Anruf annimmt und von Camilla zu einem Treffen eingeladen wird, Szene 54
(Abb. 150, S. 217). Es ist dabei weniger der Lampenschirm als die Farbe Rot, iiber
die die verdeckten Bedeutungszusammenhinge rekonstruiert werden konnen.
Beide Einstellungen sind der Erzihlebene der internen Fokalisierung, also der
Imaginationsebene Bettys, zugeordnet beziehungsweise rahmen sie. Diese Ima-
ginationsebene ist durchweg durch rote Requisiten gekennzeichnet — seien es der
Bademantel, die roten Haare von Tante Ruth und der Schauspielagentin Linney
oder das rote Bild hinter Diane bei der Verlobungsparty von Adam und Camilla
(Abb. 156, S. 226).

Die Biihne in Blau - das »Als-ob« der Fiktion

Nachdem der Magier verschwunden ist, sind der Theaterraum, die Zuschauenden
sowie Betty und Rita in blaues Licht gehiillt — der im Film als antagonistisch zur Rot
gesetzten Farbe.

224 Ebd., S.172.

225 Koenen: Die Farbe Rot, S. 13. Johann Wolfgang von Goethe bezeichnet in seiner Farbenlehre
die Farbe Rot als »hochste aller Farberscheinungen«. Sie gabe »einen Eindruck sowohl von
Ernst und Wiirde als von Huld und Anmut.« (Zur Farbenlehre. Bd. 16 der Gedenkausgabe der
Werke, Briefe und Gespriche, Ziirich: Artemis 1948—1962).
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Abb. 82: Blau, »die Farbe der Evkenntnis und Wahrheit« (TC 01:48:01)

Das Blau ist farbdramaturgisch, vor allem tiber das Objekt des Schliissels und
der Lichtsetzung, als >Farbe der Wahrheit und Erkenntnis«< etabliert. Die in Blau ge-
tauchte Bithne verliert hier kurz ihre Funktion als Imaginationsapparat, um dabei
gleich darauf wieder zu >funktionieren. In der Ambivalenz der sich abwechselnden
Farben Rot (der Vorhang) und Blau (das Licht) manifestiert sich dsthetisch umge-
setzt die Idee des »Als-ob«. Der Wunsch zu imaginieren ist michtiger als das Wis-
sen, dass es sich >nur« um eine Imagination handelt — denn im Erleben von Fiktion
hat der Mensch die gleichen Gefiihle und Affekte wie in der Realitit. Die blof3e Vor-
stellung eines Objekts oder Sachverhalts reicht als kognitive Basis fiir eine Emotion
aus.”*® Die Club-Silencio-Szene berithrt damit im Kern den philosophischen Dis-
kurs tiber das »Als-ob« der Fiktion beziehungsweise das Phinomen der »Suspension
of Disbelief« — nach Samuel Taylor Coleridge die momenthafte willentliche Ausset-
zung der Unglaubigkeit.””” In beiden Begriffen und den mit ihnen assoziierten Dis-
kursen geht es um philosophisch-psychologische Fragen, die um den Umstand krei-
sen, dass Emotionen, die auf einen bestimmten Gegenstand gerichtet sind, zwar
nicht unbedingt die Existenz des betreffenden Gegenstandes voraussetzen, wohl
aber den Glauben an seine Existenz. »Es ist moglich, sich vor etwas zu fiirchten, das
in Wirklichkeit gar nicht existiert. [...] Aber man kann sich nicht fiirchten, wenn man

226 Vgl. Reicher, Maria E.: »Die CGegenstinde des Als-ob«, in: Gertrud Koch/Christiane Voss
(Hg.), »Es ist, als ob« Fiktionalitdt in Philosophie, Film- und Medienwissenschaft, Paderborn/
Miinchen: Fink 2009, S. 49-68, hier S. 67.

227 Vgl. Coleridge: Biographia Literaria.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
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gar nicht glaubt, dass das Objekt der Furcht existiert. Ahnliches scheint auch fiir an-
dere Emotionen zu gelten.«**® In der Rezeption von darstellenden Kiinsten verges-
sen Zuschauende, dass sie ein Fantasiegebilde vor sich haben, und gleichzeitig ver-
gessen sie es nicht — Juri Lotman bezeichnet diese Erfahrung als »eine spezifisch is-
thetische Emotion«, denn »Kunst verlangt eine doppelte Weise des Erlebens — man
soll zugleich vergessen und sich dessen bewusst bleiben, dass man ein Fantasiege-
bilde vor sich hat«. Nur in der Kunst konne man gleichzeitig »iiber ein Verbrechen in
Entsetzen geraten und die Meisterschaft des Schauspielers geniefien.«**® Das »Als-
ob«der Fiktion, die »Suspension of Disbelief«, lisst demnach beides gleichzeitig zu:
das Wissen um die Fiktionalitit und die emotionale Einlassung auf und die Einfiih-
lung in die dargestellte Welt.?*°

Der Auftritt der Rebekah Del Rio - Integrationspunkt (Teil I1)

Rebekah hat eine der schonsten Stimmen
der Welt.
David Lynch®'
Nachdem der Magier verschwunden ist, bleibt die leere Bithne iibrig und das im
Bithnenlicht funkelnde Mikrofon. Das blaue Licht ist verschwunden, Betty und Ri-
ta sammeln sich emotional und >sind bereit fiir eine neue Illusion«. Diese wird von
einem Conférencier in einem signifikant roten, »die Illusion wiederherstellendenc
Anzug angekiindigt (dargestellt von Geno Silva, der auch Cookie im Park-Hotel dar-
stellt). Durch den Vorhang hindurch tritt nun Rebekah Del Rio. Sie trigt auffilliges
Bithnen-Make-up, ist rot-schwarz gekleidet (wie Betty und Rita) und bewegt sich
in einer dhnlichen Weise wie Rita nach dem Unfall, offenbar der gleichen Regiean-
weisung folgend, wie ein »broken doll« (vgl. S. 72). So wird sie als Wiedergingerin
von Rita inszeniert — und, wie sich spiter zeigt, auch als die von Rita Hayworth (die
gebiirtige Mexikanerin war und Margarita Cansiono hief3...) in der Rolle als Gilda.?**
In Rebekah Del Rio biindeln sich alle Aspekte des Diskurses um das popkulturel-
le, phantasmatische Objekt, wie es »in einem abgedunkelten Raum privaten Triu-

233

men ausgesetzt wird«**”®> und wie es spezifisch im Film medial konstruiert werden

228 Reicher: Die Gegenstiande des Als-ob, S. 64.

229 Lotman: Probleme der Kinodsthetik, S. 32.

230 Vgl. auch Voss: Fiktionale Immersion, S.128; Ferretti, Victor Andrés: »Der hypostasierte Raum
in David Lynchs >Mulholland Drive«, in: Jorg Diinne/Hermann Doetsch/Roger Liideke (Hg.),
Von Pilgerwegen, Schriftspuren und Blickpunkten. Raumpraktiken in medienhistorischer
Perspektive, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2004, S. 271-280, hier S. 273.

231 Zit. n. Rodley: Lynch iber Lynch, S. 386.

232 Vgl. auch Nieland, Justus: David Lynch, Urbana u.a.: University of Illinois Press 2012, S. 108ff.;
Schoéfller: Das Mobiusband der Erinnerung, S. 149.

233 Vgl. Diederichsen, Diedrich: Uber Pop-Musik, KéIn: Kiepenheuer & Witsch 2014, S. 16
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kann. Die Singerin tritt an das Mikrofon und beginnt Llorando, eine spanische Ver-
sion von Crying (Roy Orbison und Joe Meldon, 1961), zu singen. Sie singt es a cappel-
la, mit einem noch stirkeren schmerzvoll-melancholischen Ausdruck als das Origi-
nal. Die Performance entfaltet sich akustisch und visuell nicht allein auf der Ebene
der Handlung, sondern iiberschreitet, wie in einem Musical, die Grenze des die-
getischen Raums. Die Performance wird zu einem Showaulftritt, der sich als dsthe-
tisch verselbststindigendes Element direkt an uns Zuschauende adressiert. Damit
tiberlagert die Identitit der Darstellerin die der Figur. Die Singerin Rebekah Del Rio
scheint >authentische sich selbst darzustellen, auch weil es sich hier um ihre eigene
Stimme handelt, wenn auch als Playback eingespielt. Dazu Lynch:

Die Lippensynchronisation, die sie dann viel spater bei den Dreharbeiten ge-
macht hat, war so ziemlich die beste, die ich gesehen habe. Natirlich war das
auch ihre Aufnahme, aber da gibt es Sianger, die das nicht hinkriegen — Lippen
und Zunge und Atmung stimmen nicht. Sie aber machte es in jeder Hinsicht

234

perfekt.

Dass es sich um eine Lippensynchronisation der Singerin handelt, wird dabei in der
Inszenierung absichtsvoll verschleiert. Die Stimme der Singerin erscheint wie eine
reale Performance. Die Singerin wird in einer wirkungsmichtigen Grofaufnahme
gezeigt, geradezu als Beweis fir die Authentizitit des Auftritts. Als Zuschauer®in
kommt man durch diese echt wirkende Inszenierung eventuell nicht auf die Idee,
dass der Gesang Playback sein konnte, obwohl uns das sowohl in der Screen-Test-
Szene als auch eben durch den Magier vorgefithrt wurde. Wie Simon Rothdhler
schreibt, wirkt die Darbietung der Singerin illusiondr, obwohl wir gerade iiber
den faktischen Playbackcharakter mittels »antiillusionstischer Warntafeln« deut-
lich informiert worden seien.” Durch die Groflaufnahme wird Del Rios Gesicht
zur vom Handlungsraum isolierten »Affektfliche«. Nach Gertrud Koch, in Bezug
auf Noel Carroll, ist die GrofRaufnahme in besonderem Mafle fiir eine Affekt-

236 Lynch inszeniert diese Affektiibertragung im dufleren

iibertragung wesentlich.
Kommunikationssystem fiir die Zuschauenden und bettet sie zugleich ein in das
innere System, in die Kausalitit der Figurenerzihlung. Die Performance wirkt
sich unmittelbar auf Betty und Rita aus, sie reagieren auf die herzzerreifende,
sentimentalistische Darbietung von Del Rio mit Tranen. Ihr Weinen wird dabei in
der gleichen, einer weiteren Affektiibertragung dienlichen Nahaufnahme gezeigt

wie die Singerin.

234 Rodley: Lynch tber Lynch, S. 387.

235 Rothéhler: It's all recorded, S. 152f.

236 Koch, Gertrud: »Zu Tranen geriihrt—Zur Erschitterung im Kino, in: Klaus Herding/Bernhard
Stumpfhaus (Hg.), Pathos, Affekt, Gefiithl: Die Emotionen in den Kiinsten, Berlin: de Gruyter
2004, S. 562574, hier S. 567f., zum Begriff der »Affektflache«, S. 571.

https://doi.org/10. inliby pen Access



https://doi.org/10.14361/9783839466476-005 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
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Abb. 83: Rebekah Del Rio (TC 01:50:21); Abb. 84 und 85: ergriffene Zuschauerinnen
(TC 01:51:10; TC 01:51:25)

Lynch inszeniert so nicht nur die Performance, sondern auch die Affektiibertra-
gung selbstund machtbeides —in einer Art Hommage — wiederum zum Gegenstand
einer melodramatischen Inszenierung, denn das Weinen der beiden Figuren repri-
sentiert ihr bevorstehendes Ende. Im Weinen, so Helmuth Plessner, behauptet sich
das Subjekt als Mensch.?” Es wird Bettys und Ritas letzte »menschliche Titigkeit«
sein, bevor sie von »der Realitit<eingeholt werden. Diese dringt aber zunichst in die
Bithnenfiktion ein: Auf dem emotionalen Héhepunkt des Stiicks fillt Del Rio unver-
mittelt in Ohnmacht. Sie wird auf unspektakulire Weise weggetragen. Ihre Stimme
ist dabei weiterhin zu héren, und so entpuppt sich die Performance als eine gelun-
gene Simulation. In der gleichen Weise wie bei der Trompete zuvor stellt sie sich als
Playback heraus.

Die Stimme Del Rios hat sich nun vom Korper getrennt; in diesem Moment wird
Del Rios Stimme zu einer »akusmatischen Stimme« und somit, von ihrer Quelle ge-

238 Michel Chion schreibt der akusmatischen Stim-

18st, zu einem fiktiven Objekt.
me eine besondere Macht zu, da sie von iiberall sprechen kann, sie ist allgegenwir-
tig, panoptizistisch, omnipridsent und omnipotent. »The powers [of the acousmet-
re] are four: the ability to be everywhere, to see all, to know all, and to have com-
plete power.«**? Diese Macht der Stimme hat Allister Mactaggart in seiner psycho-
analytischen Lesart der Club-Silencio-Szene als Symbol gedeutet fiir das »Objekt a«
(Lacan), als ein von Betty begehrtes Phantasma.**° Er beschreibt den Song als je-
nen Moment, der die Unmoglichkeit von Bettys Liebe und Begehren auf den Punkt

bringt:

It is a pivotal point in the film; it is this song which renders the impossibility of
the fantasy continuing; it brings to the fore the gap between the object voice and

237 Plessner: Lachen und Weinen, S. 225ff.

238  Slavoj Zizek bezeichnet die sich hier vom Korper ablésende Stimme als »Partialobjekt«; vgl.
THE PERVERT’S GUIDE TO CINEMA (UK 2006, R.: Sophie Fiennes). DVD Zweitausendeins 2006
(ab TC 00:23:17).

239 Chion: The Voice in Cinema, S. 24.

240 Mactaggart: »Silenciok, S. 5.
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the aesthetics of the voice, that which commerce may seek to control although
it never can. It opens into the void, demonstrating the emptiness around which

jouissance is based.**

Bei Betty wie auch bei Rita l6st der Song, sowohl durch den asthetischen Ausdruck
als auch durch den Text, der von einer ungliicklichen, einseitig verflossenen Liebe
handelt — »Luego de tu adios, senti todo mi dolor, sola y llorando, llorando, lloran-
do ..« (im engl. Original: »Then, your goodbye made me feel all the pain. Alone and
crying, crying, crying ..«) — emotionale Erregung aus. Dramaturgisch nehmen das
Weinen und das Auflésen des Phantasmas zudem als erzihlerische Vorausdeutung
das Ende der Liebe der beiden vorweg, denn nachdem die Illusion zerplatzt ist, wer-
den sich die Liebe und beide Figuren ins >Nichts< aufldsen — in jenes Nichts, um das
nach Lacan das Begehren einer imaginiren Fantasie angeordnet ist.

Szene 47: Das Verschwinden von Betty und Rita - die Peripetie

In dem Motiv der Trennung von Stimme und Tonaufzeichnung sowie von Kérper
und Stimme wiederholt sich jene Idee, auf der auch das Konzept der aufgespalte-
nen Hauptfigur in Schauspielerin und Rollenfigur beruht. Beim Auftritt der Rebe-
kah Del Rio sitberlebt« die fonografische Aufzeichnung der Stimme den Kérper ih-
rer Trigerin in vergleichbarer Weise, wie es die fiktionale Filmfigur gegeniiber ihrer
Schauspielerin tut (vgl. S. 240). Es ist diese Analogie zwischen der Ohnmacht Re-
bekah Del Rios und dem (spiteren) Tod Dianes — den Betty und Rita als Artefakte
einer Schauspielerin tiberlebt haben -, die einen Erkenntnisprozess der beiden Fi-
guren auszulosen scheint. Da es sich dabei nicht um wirklich handlungsmichtige
und psychologisch naturalistische Figuren handelt, erleben die beiden ihre Anagno-
risis nicht als Prozess eines psychologischen Erkennens, sondern ironisiert als ein
von auflen eintretendes Ereignis: das Auftauchen eines ritselhaften blauen Wiirfels
in Bettys Handtasche. Er ist einfach und auf einmal da - ein obskures Objekt, in das
aber jener blaue Schliissel passt, den Betty und Rita, in Szene 21, in deren Handta-
sche gefunden hatten.

Die blaue Box

Die Kamera antizipiert, dass Betty in ihrer Handtasche noch etwas anderes als Ta-
schentiicher zum Trinenabwischen finden wird, indem sie ihre Bewegung mit ei-
nem Schwenk vorwegnimmt — womit auch eine Kameraasthetik vorbereitet wird,
die in der nachsten Szene bedeutsam wird. Wie das blaue Késtchen in die Tasche
gekommen ist, spielt keine Rolle. Es ist ein symbolisch aktiviertes Requisit, das als
Dingsymbol, durch die Farbe Blau markiert, fiir -das Reale« steht. Dieses Kistchen

241 Ebd., S.9.
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wird am Ende der Filmhandlung noch einmal auftauchen, in den Hinden eines ob-
skuren, obdachlosen Wesens (das zugleich das »Abjekt« aus Szene 9 ist, vgl. S. 197)
hinter der Mauer des Winkie’s — womit verschiedene kreative Ideen und Ubersetzun-
gen von dem Realen oder der Realitit als Vorstellung aufeinandertreffen.

Vorerst tragen Betty und Rita die blaue Box in der Tasche nach Hause, als wire
sie ein rohes Ei. Betty legt sie auf dem Bett ab, Rita geht zum Schrank und holt die
Hutschachtel heraus, in der sie das Geld und den Schliissel versteckt hatten. Die
Filmmusik unterstreicht die Spannung und Unheimlichkeit des Moments. Dann
passiert das Ungewohnliche: Nachdem die Kamera mit Rita mit- und dann zuriick-
geschwenkt ist, ist Betty nicht mehr da, wo sie just zuvor noch stand. Rita ruft nach
ihr, sie schaut in das Zimmer nebenan, aber auch dort ist sie nicht. Rita schaut sich
um, als ob sie Geister im Raum vermutet, nimmt dann aber doch, sehr langsam,
den Schliissel aus der Handtasche. Die Box lisst sich damit 6ffnen. Darin ist: nichts.
Man kann aber erkennen, dass sie innen so gestaltet ist wie die Eingangstiir des Club
Silencio und dass sich auf diese Weise die Schichtungen der verschiedenen Erzihl-
ebenen des Films ornamental abzubilden scheinen (auch Abb. 74 und 75; S. 149).

Nach einem Moment scheint es, als wiirde die Kamera in die Box hineingeso-
gen, das Bild fiillt sich komplett schwarz, und dann fillt sie auf den Boden. Nun ist
auch Rita verschwunden. Die Box erinnert an die Biichse der Pandora, durch deren
Offnen das Unheil in die Welt kommt. Das Unheil in der Welt von Betty und Rita
ist dabei die Realitit, oder das Reale. Dort existieren sie nicht, und daher bringt die
Biichse sie als Illusionen, die sie sind, zum Verschwinden.***

Abb. 86, 87 und 88: eine invertierte Biichse der Pandora (TC 01:54:47; TC 01:55:10;
TC 01:55:18)

Tante Ruth sieht nichts - Ende der inneren Rahmenhandlung

Nachdem die blaue Box auf den Boden gefallen ist, schwenkt die Kamera zur Tiir
und verharrt dort einen Augenblick, um dann einem unerwarteten Auftritt Raum
zu geben: Tante Ruth kommt nachschauen, was sie da gehort haben konnte. Aber -

242 Vgl. auch Zettl, Nepomuk: Eingeschlossene Riaume. Das Motiv der Box im Film, Bielefeld:
transcript 2020, S. 84f.
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die Kamera iibernimmt ihren Point of view — da ist nichts und niemand, nicht ein-
mal die Box auf dem Boden. Betty und Rita haben keine Spuren hinterlassen, als ob
sie nie existiert hitten — weil sie >in der Tat nie existiert haben¢. Dass Tante Ruth
hier dasselbe Kostiim trigt wie bei ihrem ersten Auftritt, bevor Rita und Betty in
das Apartment kamen (Abb. 23 und 24, S. 85), impliziert, dass keine Zeit vergangen
ist und dass Betty und Rita als Materialisierung einer Imagination iiber keine phy-
sikalische raumzeitliche Ausdehnung verfiigen. Am Ende des Films wird sich her-
ausstellen, dass es sich bei beiden Gisten im Apartment um Entititen eines zeit-
lich ausdehnungslosen Erinnerungstraums der sterbenden Diane handelt. Vorerst
schliefRt dieser Auftritt von Tante Ruth die innere Rahmenhandlung ab, die mitihrer
Abreise begann. Diese gab die Bithne frei fiir Rita und Betty, ihre Riickkehr und das
Verschwinden beider macht sie frei fiir den Auftritt von Diane. Aus der Szene mit
Tante Ruth wird iiberblendet in das Schlafzimmer der toten Diane, dann wird noch
einmal das Schlafzimmer von Tante Ruth gezeigt und dann wieder das Schlafzim-
mer von Diane, die nun aber wieder lebendig ist (weiter S. 200).

Ende 2. Akt

Bis zu jenem Moment, in dem Betty und Rita verschwinden, wirkt das Handlungs-
geschehen des Films trotz aller Irritationen und Verfremdungseffekte relativ kon-
sistent. Liicken in der Erzihlung kénnen durch eigene Imagination und interpreta-
torische Erginzungen hinreichend aufgefiillt werden.?* Nun, mit dem irritieren-
den Verschwinden der beiden bisherigen Hauptfiguren, wirkt die Handlung wie ab-
gerissen, und die Frage nach der Identitit von Rita bleibt scheinbar unaufgelst.
Hiermit endet auch der zweite Akt. In der 3-Akt-Struktur geht der zweite Aktwech-
sel mit dem zweiten Wendepunkt (»Plotpoint«) einher, was wiederum der »Peripe-
tie«, dem entscheidenden Umschwung der Handlung in der klassischen Dramatur-
gie, entspricht. In der Poetik von Aristoteles wurde der Begriff erstmals verwendet
und spiter tibersetzt als plotzlicher Umschlag oder unerwartetes Gliick oder Un-
gliick. Konkret schreibt Aristoteles: »Wendepunkt aber ist [...] das Umschlagen der
Handlungen (unmittelbar) in das Gegenteil (dessen, was intendiert war).«*** In der
geschlossenen Form bedeutet die Peripetie den zentralen Umschlagpunkt einer Ge-
schichte, hier dndert sich das Verhalten oder der Status der Hauptfigur. Bei Gus-
tav Freytag wird der Moment als dramaturgischer Hohepunkt bezeichnet, in der
zeitgendssischen angewandten Drehbuchtheorie, wie beispielsweise bei Linda Se-
ger, als Zweiter Wendepunkt.** Die Peripetie ist, kann man sagen, das Herzstiick

243 Vgl. Hanich, Julian: »Auslassen, Andeuten, Auffiillen. Der Film und die Imagination des Zu-
schauers — eine Anndherung, in: Ders./Hans Jirgen Wulff (Hg.), Auslassen, Andeuten, Auf-
filllen. Der Film und die Imagination des Zuschauers, Miinchen: Fink 2012, S. 7-32, hier S. off.

244 Aristoteles: Poetik, S.15.

245 Seger, Linda: Das Geheimnis guter Drehbiicher, Berlin: Alexander 2012, S. 37.
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Il Die dramaturgische Analyse - Szene fiir Szene

des dramatischen Erzahlens, denn in ihr driickt sich die Primisse der Erzihlung
aus. Die »Primisse«, nach Lajoy Egri, bringt die Essenz dessen zum Ausdruck, was

eine Geschichte zu zeigen versucht.*

Zum Tragen kommt diese in der, mit dem
Umschlagpunkt eng verbundenen, tragischen Ironie, die daraus entsteht, dass die
Hauptfigur etwas erreichen oder vermeiden will und ihr Handeln danach ausrich-
tet, genau durch dieses Handeln aber das Ziel verfehlt oder das Gegenteil erzeugt.
Beispielsweise in Sophokles’ Konig Odipus der Moment, in dem Odipus erfihrt, dass
er nicht der Sohn von Polybos ist, und damit die Erkenntnis in ihm aufsteigt (die
Anagnorisis), dass die Gotter mit ihrer Vorhersehung doch recht haben; dass er der
Morder seines Vaters und der Ehemann seiner Mutter Iokaste ist und dass er da-
mit selbst »die unheilbare Schande« darstellt, welche fiir das Ungliick der Thebaner
verantwortlich ist, von dem er diese befreien wollte. Die Pramisse in Kénig Odipus
bezieht sich auf die Hybris des Menschen, der glaubt, mehr Macht als die Gotter
iiber sein eigenes Schicksal zu haben.**

Das Konzept der tragischen Ironie bildet sich nun auch in MULHOLLAND DRI-
VE ab, als die Hauptfigur Betty, welche den Plan verfolgt, die Identitit von Rita
aufzudecken, bei der durch das blaue Kistchen herbeigefiithrten Anagnorisis »er-
kennt«, dass es sich bei Rita und sie selbst um zwei Phantasmen handelt. Bettys
Wahrheitsdrang fiihrt zu ihrer eigenen Wahrheit, die ihre eigene tragische Auf-
16sung bedeutet. Dieser erzihlerische Sinn ihres Verschwindens lisst sich jedoch
erst retrospektiv und unter Beriicksichtigung der durch die implizite Dramaturgie
gegebenen Deutungsempfehlungen im dritten Akt begreifen. Das nun folgende
Handlungsgeschehen lisst sich wiederum nur als befriedigende Auflésung des
narrativen Ritsels begreifen, wenn alle Teile des Films und deren metaphorische
Bedeutungen in ein Verhaltnis zueinander gestellt worden sind. Daher werden
im Folgenden die anderen Handlungsstringe in ihrer Ginze dargestellt — der
zweite Handlungsstrang mit Adam Kesher, gefolgt von den Antagonisten und den
Nebenhandlungen —, um dann mit der Analyse, ab Szene 48, wieder entlang des
Haupthandlungsgeschehens fortzufahren (ab S. 200).

3 Zweiter Handlungsstrang: Adam Kesher

Adams Figurenbogen

Der Regisseur Adam Kesher wird in Szene 16 eingefithrt, nachdem die Figuren Betty
und Rita bereits etabliert worden sind. Adam hat einen eigenen Handlungsstrang
mit einer individuellen Figurenentwicklung, der zu dem von Betty von Ende der

246 Egri: Dramatisches Schreiben, S. 39ff.
247 Zimmermann, Bernhard: Erlauterungen und Dokumente zu Sophokles: Knig Odipus, Stutt-
gart: Reclam 2013, S. 79f.
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