4. Zu einer hapto-taktilen Filmtheorie

Eine hapto—-taktile Filmanalyse ist nun zusammenfassend als Perspektive zu verste-
hen, die danach fragt, wie der Stil der Emergenz haptischer oder taktiler Korper, der maf3-
geblich durch den Stil der genutzten dsthetischen Mittel bestimmt wird, mir in der Einstim-
mung auf diese Kdrper eine bestimmte Art und einen bestimmten Stil des Tast- oder Fiihl-
verhaltens nahelegt und ob hieraus eine Verstehbarkeit des Wahrgenommenen als eine
bestimmte, affektiv valente Berithrungsgeste anreizend oder ausfithrend resultiert, wel-
che vor dem Hintergrund der weiteren, sich wechselseitig modulierenden Einflussgro-
Ren der Szene Stimmung und emotionale Bedeutsamkeit generiert.

4.5 LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON in hapto-taktiler Analyse

Die Filmbiografie LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON (SCHMETTERLING UND TAUCHER-
GLOCKE, FR/USA 2007, Julian Schnabel) basiert auf den gleichnamigen Memoiren des
franzosischen ELLE-Chefredakteurs Jean-Dominique >Jean-Do« Bauby. Dieser erlei-
det im Dezember 1995 durch einen Schlaganfall das seltene Locked-in-Syndrom und
verbringt die letzten 15 Monate seines Lebens in einem kognitiv uneingeschrinkten,
aber korperlich fast vollstindig gelihmten Zustand. Kontrolliert bewegen kann er zu-
nichst nur das linke Augenlid. Im Verlauf der Therapie erlernt er auch eingeschrinkte
Kopfbewegungen; sprechen wird er aber bis zu seinem Tod nicht mehr.*** Das Buch Le
scaphandre et le papillon, das kurz vor seinem Tod im Mirz 1997 bei Laffont veréffentlicht
wurde, diktierte Bauby mithilfe der ESARIN-Methode, bei der ihm die Buchstaben des
Alphabets, angeordnet nach der Hiufigkeit ihres Vorkommens in der franzdsischen
Sprache, von seiner Lektorin vorgelesen wurden und er den gewiinschten Buchstaben
per Blinzeln auswihlte. Julian Schnabels Film beginnt mit Baubys (Mathieu Amalric)
Erwachen aus einem zwanzigtigigen Koma in einem Bett im Krankenhaus Berck-sur-
Mer bei Calais (der Originalschauplatz, wo Bauby gepflegt wurde). Uber die Linge des
ersten Drittels des Films sind wir als Zuschauer*innen, unterbrochen nur von wenigen
Erinnerungs- und Vorstellungssequenzen bzw. »Mindscreens« im Sinne Bruce Kawins
(1978), iiber subjektive Kamera und subjektiven Horstandpunkt in Baubys Korper veror-
tet und erleben die diegetische Welt intersubjektiv empathisch durch den Filmleib-als-
Figurenleib.

Bestehende Lesarten: Extensiv eingeschrankt

An den bestehenden Analysen des Films ist nun zunichst bemerkenswert, dass er oft als
rares Beispiel eines >tatsichlich funktionierendenc extended point-of-views gelesen und in
Differenz zu Filmen wie LADY IN THE LAKE (DIE DAME 1M SEE, USA 1947, Robert Mont-
gomery) gesetzt wird, welcher aus Griinden, die Sobchack umfassend in The Address of the

252 Seinen Memoiren (Bauby 1997) ist zu entnehmen, dass er durch physiotherapeutische Mafinah-
men und Training den Kopf um 90° hin- und herbewegen konnte. Auch gelang ihm innerhalb von
etwa vier Monaten nach dem Schlaganfall, die einzelnen Buchstaben des Alphabets auszuspre-
chen; dies kostete ihn allerdings zu grofle Anstrengung, um dariiber wirklich zu kommunizieren.
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Eye (vgl. TE 230ft.) darstellt, gemeinhin als gescheiterter Versuch ausgedehnter subjek-
tiver Kamera gesehen wird. Wihrend in den itberwiegenden Fillen von extended POV der
Film in seinem Wahrnehmungshandeln und Agieren in der filmischen Welt nicht tiber-
zeugend als subjektive Figurenwahrnehmung erscheinen kénne, weil bestehende Unter-
schiede zwischen filmischer Wahrnehmung und dem unmediatisierten menschlichen
Raum-, Zeit- und Eigenbewegungserleben gerade in langen POV-Passagen besonders
hervortraten (vgl. Hanich 2016), gelinge es LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON, diese un-
gewollt entfremdende Wirkung figurensubjektiver Prisentation zu umgehen und sich
tatsichlich als Baubys Wahrnehmung erlebbar zu machen. Dies wird vor allem als Re-
sultat der narrativen Primisse eines eingeschrinkten, behinderten Figurenkérpers ver-
standen:

sLocked-in syndrome<has>reduced<Bauby’s vibrant and vital body to a roving and blin-
king eye, one of two small portals (along with his ear) through which he receives all
stimuli from the outside world. In articulating the radically diminished receptive and
communicative powers of Bauby’s new body, however, we stumble against a surpri-
sing and ironic confluence: Bauby’s disability aligns him perfectly with the camera’s
abilities (Brophy 2021, 126; vgl. auch O’Brien 2019, 23ff.).

Hanich (2016) beobachtet, dass es Zuschauer*innen oft leichter falle, subjektive Kamera
als die Wahrnehmung non-humaner Subjektivititen, wie etwa der Cyborg-Perspektive
in RoBoCoP (USA 1987, Paul Verhoeven), zu akzeptieren. Demgegeniiber werde die Seh-
erfahrung »all the more discomforting the more the film tries to suggest that what we
perceive on the screen are experiences of first-person human perception« (ebd., 131; Herv.
i. Orig.). Hier sieht er auch den Grund dafiir,

why the limited human capacities of the protagonist in Le Scaphandre et le papillon are
much better suited for a first-person perception film than attempts to make us »take
on« a fully functional human body (ebd.),

und ordnet das »[bleing [s]uccessfully [lJocked in [a]nother [blody« (ebd., 139), das uns
der Film ermdgliche, als Effekt einer Non-Humanitit der Wahrnehmung Baubys ein, die
er entsprechend in derselben Kategorie mit POVs von Cyborgs, Dimonen und Geistern
(vgl. ebd., 131) gruppiert. Die >klaustrophobisch immobile< Qualitit (vgl. ebd., 140) von
Baubys POVs, die uns auch bei Filmen wie LADY IN THE LAKE (dort als zu behibige Ka-
merabewegung) stérend auffillt, plausibilisiert der Film in Hanichs Auffassung also iiber
eine Dehumanisierung Baubys, die unsere Akzeptanz der subjektiven Kamera als Baubys
Wahrnehmung erméglicht:

[E]lven though the film has a very humanist message of the triumph of imagination
and memory over the material limitations of the body, the approximation of human
perception and camera expression comes at the prize of a certain »dehumanization«
(ebd., 142).

Die problematische, weil affirmierende Verschaltung von Menschlichkeit mit able-bo-
diedness ist m. E. allerdings weniger eine Aussage der dsthetischen Strategie des Films
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als vielmehr ein Resultat von Hanichs Argumentation, die stark darauf abzielt, sowohl
filmisch-technische Perzeption als auch Baubys Wahrnehmung als eingeschrinkt zu
beschreiben, um dariiber ihre Gleichsetzbarkeit herzustellen. So argumentiert er etwa
auch, first-person perception film reduziere das synisthetische Potenzial von Film, uns
auch Berithrung, Geruch, Geschmack oder Propriozeption wahrnehmen zu lassen (vgl.
ebd., 132), da wir keine Basis des Empathisierens iiber das Sehen des Figurenkérpers
von auflen (oder, in meinen Worten, fiir interobjektive Empathie) mehr hitten (vgl.
ebd., 133f.) — obgleich laut Sobchack und wie auch die vorliegende Arbeit immer wieder
zu zeigen versucht hat, die synisthetisch-nahsinnliche Empfindung von diegetischen
Gestalten auch ohne Stellvertreterkérper in direktem Bezug auf diese (also egozen-
trisch statt allozentrisch) méglich ist. Spiter schreibt Hanich unter Riickbezug auf das
vermeintliche »problem of the absent senses«:

Early on in Le scaphandre et le papillon we realize that Bauby cannot smell, taste, or
touch; nor does he have a proper sense of proprioception. He is all eyes and ears. Since
Bauby relies exclusively on the senses of seeing and hearing, his sensory access to
the world coincides with precisely those senses the audiovisual medium of film can
address »directly« (ebd., 142).

Dass der Film vermittle, Bauby fehle der Geruchs-, Geschmacks- und Tastsinn, ist schwer
nachzuvollziehen; die Information selbst ist bezogen auf den historischen Bauby auch
nicht korrekt. Dessen Memoiren enthalten zahlreiche Verweise auf taktile und olfakto-
rische Sensationen.?” Seine Propriozeption®* ist definitiv eingeschrinkt und im Ver-
gleich zu seinem Korpergefiihl vor dem Schlaganfall stark veridndert; dass er praktisch

253 So berichtet er etwa (iber schmerzende Fersen, unangenehme Gelenksteife und Schwere der Glie-
der, Muskel- und Ohrenschmerzen, Juckreize durch verklebte Wimpern und eine auf seiner Nase
landende Fliege (was auch im Film vorkommt), die Sensation der »warmen Finger[J« der Heilgym-
nastin auf seinem Gesicht bei den Gesichtsmassagen (Bauby 1997,18), den»kostliche[n] Momentx,
wenn er beim Gebadet-Werden in die Badewanne sinke (ebd.), die am ganzen Korper fithlbare
Kélte nach dem Baden, die Unbequemlichkeit der fahrbaren Liege, die er mit einem »Fakirbrett«
vergleicht (ebd., 19), das Brennen des Sonnenbrandes auf seinen Handen, die fithlbaren Effekte
des langen Sitzens im Rollstuhl auf sein Steifdbein, das »zu Brei geworden«sei (ebd., 76) sowie die
nachtliche Kithle, die ihn sich »wieder unter die dicken blauen Decken [kuscheln]« (ebd. 127) lasse.
Auch erwidhnt er die Lust, die es ihm bereitet, wenn er auf seinen Ausfliigen mit dem Rollstuhl in
der Ndhe der Kiiche oder an den Buden der Strandpromenade Essensgeriiche aufschnappt.

254 Wie man dem Buch entnehmen kann, ist Baubys Oberflachentaktilitat weitestgehend gegeben;
lediglich eine Gesichtshalfte ist taub und langes Nicht-Bewegtwerden der Hande fiihrt gelegent-
lich offenbar zu Schwierigkeiten bei ihrer thermischen Wahrnehmung. Hinsichtlich der Proprio-
zeption sind diejenigen Anteile, die durch Eigenbewegung der Muskeln zustande kommen, na-
tlrlich eingeschrankt. Zur Erinnerung: Mit Grunwald verstehe ich Propriozeption als eine Eigen-
wahrnehmung, die aus der Kombination von »passiven und aktiven Bewegungs-, Stellungs- und
Lagednderungen der Korperglieder«entsteht (Ders. 2001, 4). Hierzu kann Bauby trotz nahezu voll-
standiger Lahmung noch die sensorischen Informationen nutzen, die er durch passive Kinasthe-
seninder Therapie, aber auch durch das eigenstandige Auslésen von Reflexbewegungen und eine
dadurch erzeugte Dehnung seiner Gelenke sowie durch den Gleichgewichtssinn und die Oberfl4-
chentaktilitat aufnimmt.
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nur noch aus Augen und Ohren bestiinde, ist allerdings nicht haltbar und wird vom Film
m. E. auch nicht transportiert.

Meine These ist demgegeniiber, dass uns Baubys Wahrnehmung nicht deshalb als
mit- und durchlebbar affiziert, weil sie vermeintlich genauso ahuman wie die technische
Wahrnehmung des Films geworden ist, sondern weil letztere Baubys Erleben einer selbst-
bezogenen Otherness — die einen normalen Teil des Durchlebens eines Anpassungszeit-
raums an eine durch akquirierte Behinderung geinderte Leiblichkeit darstellt — sowohl
hapto-taktil evozieren, als auch ihre Briiche soweit wiederverbinden kann, dass wir in
Baubys Erfahrung und mit ihm in der Welt gehalten werden. Die Kamera instrumentali-
siertkeine >unzureichend menschliche« Wahrnehmung Baubys, um sich selbst zu plausi-
bilisieren, sondern der Film setzt seine spezifischen technischen Wahrnehmungsmog-
lichkeiten in einer Weise ein, die die Frage, was ein menschliches Leben lebendig und
menschlich macht, neu zur Diskussion stellt und unabhingiger vom Konzept einer auf
eigenaktiver Bewegung begriindeten Handlungsmacht beantwortbar werden lasst.

Bestehende Lesarten: Haptische Bilder, Entmachtung und Mitleid

Bevor ich zur Analyse komme, mochte ich hier noch kurz umreiflen, wie sich die be-
reits bestehenden Analysen des Films zum Diskursfeld haptischer Visualitit verhalten.
Insbesondere die experimentellen in-camera-Effekte, die Janusz Kaminiski einsetzt, um
Baubys durch den Schlaganfall und das Koma beeintrichtigte und verzerrte Sensorik zu
transportieren, und die laut Kritik ein »itberwiltigende[s] Mitgefithl«** erzeugen, wer-
den von mehreren Autor*innen®® aufbauend auf Marks als haptische Bilder beschrie-
ben. Dabei wird Marks’ Konzeption der haptischen Visualitit als Vermischung zwischen
Figur und Grund, Subjekt und Objekt, Sehendem und Gesehenem vor allem fiir eine Art
der Interpretation herangezogen, die die dsthetischen Mittel des Films als die Differenz
zwischen Zuschauer®in, Filmkorper und Protagonist erodierend fassen und als Grund-

257

lage fiir Empathie mit Bauby**” und ein besseres korperliches Verstindnis seiner Lage

verstehen:

As distinct from optic images, haptic images have little sense of depth, and texture
overrides form. Although the use of haptic imagery need not necessarily represent a

255 0O.V. (2008): Mértyrer der Lebenslust. Aus: DER SPIEGEL 13/2008, online verfligbar unter https://w
ww.spiegel.de/kultur/maertyrer-der-ueberlebenslust-a-c9464632-0002-0001-0000-0000562991
54 (19.04.2023); vgl. auch Jeng (2017).

256 Vgl. Laine (2010); Barker (2010); Stadler (2013); Gupta (2015); Brophy (2021).

257 Barker beschreibt zudem eine zunehmende Empathie zwischen Bauby und seinen weiblichen
Pflegepersonen. Sie kontrastiert die in Marks’ Sinne optischen Bilder von vor Baubys Schlagan-
fall, in denen er »the kind of mastery and control associated with wealth, power, and the male
gaze«ausiibe (Dies. 2010, 186) und Frauen distanziert und vor allem als Objekte wahrnehme, mit
den in Marks’ Sinne haptischen Bildern der POV-Sequenzen. In den unfokussierten Bildern, die
Sehenden und Gesehenes vermischten, zeige sich ein moralisch-ethisches Wachstum Baubys, in-
demder Verlust seines instrumentellen Sehens eine neue Art der synasthetischen Wahrnehmung,
der Vermischung mit der Welt und der Verbindung zu anderen Menschen in Form einer »moral
rehabilitation« (ebd., 190) ermégliche: »There’s a horizontality and intersensoriality here that’s
not only physiological, perceptual , and aesthetic, but also ethical« (ebd., 190f.). Wihrend ich die
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4. Zu einer hapto-taktilen Filmtheorie

screen character’s way of perceiving, in Diving Bell it does offer a close approximation
of the visual impairment that Bauby experiences when he loses perception of depth
and clarity of focus as a result of his stroke. [...] The film transcends the subject—object
distinction, linking the spectator, the protagonists, and the film through stylistic tech-
niques that represent perceptual and mental subjectivity (Stadler 2013, 35; 39).

Gupta (2015) schreibt: »[T]he cinematic language of The Diving Bell and the Butterfly
merges the perceptual fields of self-and-other, compelling me to switch perspectives and
develop much-needed empathy« (ebd., 44). »Haptic visuality«, die Gupta in »unfocused,
blurry images« und »close-up shots« (ebd.) gegeben sieht, erlaube ein »extremely intima-
te understanding of Jean-Do's experience of a man with Locked-In Syndrome« (ebd., 46).

Solche Analysen, die die experimentelle Asthetik der POV-Sequenzen als Mittel zur
Aufhebung der Differenz zwischen Sehsubjekt und Gesehenem verstehen und dies als
den Grund fiir eine somatische Empathie der Zuschauer*innen mit dem Protagonis-
ten anfithren, konzentrieren sich ebenfalls auf die dsthetische Uberformung von Ein-
schrankung: Der Fokus liegt darauf, dass wir als Zuschauer*innen zunichst fest inner-
halb von Baubys begrenztem Wahrnehmungsfeld fixiert sind und uns mit einem ver-
wirrenden, unkontrollierbaren, distanzlosen und entmachtenden Gemisch von Eindrii-
cken konfrontiert sehen, das in schmerzhafter Differenz zu unserer gewohnten Wahr-
nehmung steht und dem wir uns nicht entziehen kénnen. Barker nennt die filmisch er-
zeugte Wahrnehmung, die wir und Bauby teilen miissen, eine »position of radical uncer-
tainty and immobility« mit »uncomfortable, even painful proximity to things and bodies«
(Dies. 2010, 186). Laine beschreibt die durch die »haptic optics« (Dies. 2010, 297) erzeugte
Auflésung der Differenz zwischen Zuschauer*in und Film — »it is a film that transcends
the subject—object distinction between the spectator and the film, for instance by me-
ans of its use of perceptual and mental subjectivity« (ebd.) — als gleichzeitige Bewusst-
machung einer Andersartigkeit der Wahrnehmung Baubys im Vergleich zu unserer. Die
Rezeptionserfahrung sei deshalb eine Erfahrung von »experiential distance« (ebd., 301)
bei gleichzeitiger emotionaler Nihe, was letztlich Baubys Sehnsucht nach »re-entangle-
ment with the world« vermittle (ebd., 298). O'Brien spricht von einem »chaotic feel of
this film with erratic camera movement« und sieht visuelle Parallelen zur Found-Foota-
ge-Asthetik der BLAIR WITCH PROJECT-Filme (Ders. 2019, 24), Corne von einem »morass
of phenomenological experience anchored in a body that is at once dead and engulfin-
gly present« (Ders. 2010, 219f.), Farley (2012) von einem >Fegefeuer der Wahrnehmung:«
(»perceptual purgatory«; ebd., o. S.).

Die ab dem zweiten Drittel des Films zunehmenden, in Marks’ Sinne »optischen« Bil-
der, die wieder Distanz zum Gesehenen erlauben, werden in diesen Filmanalysen oft als

Beobachtung einer Anderung seines Stils des Zur-Welt-Seins teile, tragt Barkers stark moralische
Ausdeutung das Risiko, ein Stereotyp der »moral idealization« (Corne 2010, 225) oder »inspiratio-
nal objectification« Behinderter (Papastravros 2021) zu wiederholen. Tatsdchlich begegnet Bauby,
gerade weil er auch als Behinderter »just a man, with all the complexity« (Amalric im Making-of),
ein komplexer flawed character mit teilweise problematischen Kulturalisierungen und snach wie
vor kein Heiliger<ist (vgl. Bochenski 2008, 12), Frauen auch nach dem Schlaganfall mit sexuali-
sierenden Tendenzen, anziiglichen Gedanken und tbergriffigen Blicken (vgl. auch Brophy 2021,
134f).
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erlosend gelesen. Die Bilder gewihrten uns eine Befreiung, welche Baubys persénliche
Befreiung aus seinem >Korpergefingnis« durch die Nutzung seiner Fantasie und/oder
durch seine Méglichkeit zur Kommunikation qua ESARIN-Methode filmisthetisch wi-
derspiegle. Stadler formuliert etwa:

As his communicative abilities develop and he comes to terms with his condition and
with the ways others perceive his inert body, the audiovisual style of the film beco-
mes freer and introduces flashbacks and poetic montage sequences revealing Bauby’s
inner world (Dies. 2013, 28).

Gupta schreibt:

| experienced the exciting flight of Jean-Do’s imagination only because | witnessed
his paralyzed body seconds earlier. | savored the beauty of the human mind, and felt
profound gratitude for its elemental freedom, only because | have felt the perils of
being locked in the diving bell of his body prior to this scene (Dies. 2015, 47).

Bei O'Brien heif3t es:

As Bauby emerges from the darkness of his own thoughts back into a communicative
existence, where speech becomes faster through practice and transparency of the let-
tered chart, the first-person camerawork recedes in place of a third-person cinematic
syntax. Here, freedom through memories and dream sequences denote the viewer’s
own escape from the corporeal prison (Ders. 2019, 25).

Wihrend solche Interpretationen sicherlich ihre Berechtigung haben — nicht zuletzt,
weil Schnabel selbst und andere Crewmitglieder in Interviews wiederholt auf die is-
thetische Entwicklung des Films hin zu einer >Befreiung« Baubys hingewiesen haben —,
sind damit die komplexen Erlebensweisen, die insbesondere die subjektiv inszenierten
und aisthetisierten Passagen des Films sowie ihr Zusammenspiel mit den third-person-
Aufnahmen Baubys eréffnen, m. E. nicht hinreichend beschrieben.?® Wie ist etwa zu
erkliren, dass, wie ein Psychologe in einer Rezension des Films schreibt, man nach

258 Eine Analyse des Films unter Verwendung des Marks’schen Schemas machtvoller optischer Bilder
und hierarchieauflésender haptischer Bilder scheint aufierdem das Risiko zu tragen, musterge-
leitet den Plot falsch wiederzugeben. So sieht Barker etwa die Restaurant-Szene als optisch und
den male gaze widerspiegelnd, den Bauby durch seine Behinderung vermeintlich abzulegen lerne,
und schreibt deshalb, die Szene kime »early in the film« vor (Dies. 2010, 190), als Bauby noch in
Selbstmitleid tiber seinen Machtverlust verstrickt sei, was nicht korrekt ist. Die Riickblende, in der
er seinen Vater rasiere, sei, Baubys Entwicklung hin zu einer neuen, haptischeren und synisthe-
tischeren Wahrnehmung entsprechend, ungleich sinnlicher; Barker beschreibt sie als einen nach
der Restaurant-Szene liegenden »additional flashback[]« (ebd.), was ebenfalls faktisch falsch ist.
Auch Brophys Argumentation verunklart sich durch seine Bemithung des haptic-image-Begriffs, in-
dem er zunichst einen Temporal- und Kausalzusammenhang zwischen der Okklusion des Auges
und dem Eroffnen einer »inner vision« Baubys nahelegt (Ders. 2021, 131), die synésthetisch und
in Marks’ Sinne haptisch sei, anschlieflend aber die Bilder vor der Operationsszene als haptisch
beschreibt.



https://doi.org/10.14361/9783839471289-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4. Zu einer hapto-taktilen Filmtheorie

Sequenzen auflerhalb von Baubys POV »erstaunlich gerne wieder zuriick in das kom-
mentierende eingesperrte Gehirn im beschidigten Kérper [schlilpft]« (Erbguth 2008,
338)? Auch ich selbst habe das Einsetzen der third-person-Perspektive zunichst mehr als
Verlust denn als Gewinn wahrgenommen, als korperlich unangenehme Kilte. Die Be-
schreibung des Films als »ASMRish«in der ASMR-Community deutet bereits darauf hin,
dass die audiovisuellen Gewebe und formaldsthetischen Operationen der POVs offen-
sichtlich jenseits der Erfahrung terrorisierender Nihe, hilflosen Ausgeliefertseins und
verwirrender Selbstauflésung noch andere Schichten tastsinnlicher Erfahrung adres-
sieren konnen, die an der >Bewohnbarkeit« von Baubys Subjektposition mitarbeiten.
Diese Frage nach hedonischen Differenzen in den durch den Film erzeugten Nihe- und
Berithrungseindriicken erscheint insbesondere vor dem Hintergrund der zunehmen-
den Popularisierung von ASMR-Asthetiken in Werbung und Film betrachtungswiirdig,
insofern als die Praktiken der ASMR-Community als sensorische Kultur Fithlbarkeiten
audiovisueller Tastsinnlichkeit verindern und erweitern.”® Im Folgenden méchte ich
also priifen, ob eine hapto—taktile Filmanalyse mit den in dieser Arbeit entwickelten
Begriffen und Sensibilititen®® eine feiner differenzierte Beschreibung der sinnlichen
Texturen, Rhythmen und Gesten des Films, der Angebote korperlicher Bezugnahmen
und Wechselwirkungen und der Evokation tastsinnlich begriindeter Stimmungen und
emotionaler Bedeutungen zulisst. Ich werde dabei insbesondere die Sequenzen des
ersten Drittels des Films kleinteilig analysieren, dann zusammenfassend vorgehen.

259 Hanich (2016) zahlt etwa als eins der Merkmale, die extended POVs schwierig machten und anti-im-
mersiv wirkten, die Tatsache auf, dass Schauspieler*innen unnatrlich lange Blickkontakt mit der
Kamera hielten (vgl. ebd., 138f.). Dies fallt mir selbst, da ich ASMR-Videopraktiken gewohnt bin,
nicht (mehr) in dieser Weise auf. Dass diese Videos ldngeren Blickkontakt geradezu antrainieren,
scheint fiir manche Zuschauer*innen sogar realweltliche Effekte zu zeitigen. So habe ich mehre-
re Kommentare anderer Autist*innen gefunden, die durch ASMR-Rollenspiel-Videos einen Trai-
ningseffekt im Aushalten sozial erwiinschten Blickkontakts berichten; vgl. etwa folgenden Post
(sowie dessen Kommentierung durch andere experiencer): »I've just realized something kind of
amazing. I'm on the autism spectrum and eye contact is extremely difficult for me. I can't do it
for more than 3 seconds at a time. But before | started watching Maria, | couldn’'t do it at all. Ma-
king eye contact with her is so much easier because we're separated by a screen and | can follow
the script of the video every time | watch, knowing nothing will be different or unexpected. | think
practicing with Maria’s videos has actually made me betterat IRL social situations. I'm very grateful
for that <3« unter dem Video [53] (25.01.2023).

260 Insbesondere fiir die Gerduschebene, die in Stadlers, Barkers und Laines Analysen nur eine sehr
bedingte, in Brophys und O'Briens gar keine Rolle spielt. Jewell (2013) behauptet gar, »although
Bauby experiences asserious hearing disorder<[..], no sound distortion occurs until Bauby is in the
final throes of death« (ebd., 116), was schlicht falsch ist. Stadler merkt an, dass wir durch »interna-
lized sound« (Dies. 2013, 27) bzw. »subjective soundscape« (ebd., 27; 39) — durch »Bauby’s muted
bodily sounds and subjective narration« (ebd., 35) —in sein Erleben hineinversetzt wiirden. Barker
erwihnt das Gerdusch des Rasiermessers auf der Haut von Baubys Vater in einem der Flashbacks
als der Intersensorialitit der Szene zutraglich (vgl. Dies. 2010, 190). Laine merkt an, dass unsere
akustische Positionierung in der Anfangssequenz »between the >outside< sounds of the hospital
and the >inside<sounds of Bauby’s internal monologue« (Dies. 2010, 297) eine anti-identifikatori-
sche Distanz kreiere, verfolgt diese —im Sinne meines Analyseschemas duferst wichtige — Beob-
achtung aber nicht weiter.
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Beginnen wir noch einmal ganz am Anfang: Wihrend die ersten Texteinblendun-
gen der Titelsequenz vor schwarzem Grund auftauchen, erklingen die vertriumten
Harfenklinge des bekannten Chansons La Mer von Charles Trenet, das mit seinem
getragenen 4/4tel-Takt zum Mitwiegen einliddt. Dann setzt der Gesang ein und wie
als »Synchronisationspunkt« zwischen Bild und Ton (Chion 2012[1990], 55) taucht auf
die betonte zweite Silbe des »la mer«, mit dem jede Strophe des Chansons beginnen
wird, bildfiillend und von hinten beleuchtet ein altes Réntgenbild auf. Dessen epheme-
re und zugleich kérnige Erscheinung, bedeckt mit Flecken und Alterungsspuren und
iiberlagert mit den weiteren Credits, die jetzt in unsauber abgedruckter, dunkelblau-
violetter Schreibmaschinenschrift gehalten sind, verbindet sich mit der knisternden,
leicht dumpfen Qualitit der Schallplattenaufnahme zu einer Evokation auratischer,
flichenhaptischer Materialitit. Es folgen weitere Radiografien, jeweils prisentiert als
Standbilder, von diversen Kérperteilen aus verschiedenen Perspektiven aufgenommen,
in unterschiedlichen Verwitterungsgraden und farbigen Ténungen; an manchen sind
noch Etiketten, Stempelabdriicke oder handschriftliche Vermerke zu sehen.?*

Die Atmosphire ist schwer greifbar und leicht irritierend: Die historischen Ront-
genbilder, deren schiere Existenz sich aus einer tatsichlichen oder aufgrund von
Schmerzen oder Funktionseinschrinkungen vermuteten Beschidigung menschlicher

262 und auf diese zuriickverweist, evozieren ein latentes, homdo-

Korper begriindet
texturales Empfinden von Abgenutztheit und Verwitterung und wirken ebenso »vom
Meer hergeschaukelt« wie die »rostigen Hiuser«, von denen das Chanson noch singen
wird.*® Der beschwingte Charakter der Musik zeitigt in Kombination mit den dia-
gnostischen Dokumenten gefihrdeter oder verlorener Gesundheit des Skeletts, des

264 einen »anempathische[n] Effekt[J« (Chion 2012[1990],

passiven Bewegungsapparats,
19). Schnell spiirt man auch, dass die Einstellungen auf die einzelnen Radiografien
jeweils verschieden lang sind und die Einstellungswechsel in einem leicht arrhythmi-
schen Verhiltnis zum 4/4tel-Takt des Chansons stehen; mal fallen sie hinter den Takt
zuriick, mal springen sie zu frith um; vereinzelt fallen Bildwechsel und Taktschlag auch
wieder zusammen. Eine Einschwingung mit den Rhythmen des Filmkérpers ist in sich

gebrochen; die Bilder storen den Ton.

261 Im Audiokommentar zum Film erklart Julian Schnabel, die Bilder habe er in dem etwa 100 Meter
vom Hospital Berck-sur-Mer, dem Originalschauplatz und Drehort des Films, entfernten Wohn-
haus eines ehemaligen Arztes der Klinik namens Ménard gefunden.

262 Ahnlich wie Schnabels Film selbst, den es ohne Baubys Buch nicht gibe, welches es wiederum ohne
Baubys Schlaganfall nicht gébe.

263 Ich beziehe mich auf die Zeilen: »Voyez, ces oiseaux blancs et ces maisons rouillées. La mer les a
bercés le long des golfes clairs« [Seht, diese weiflen Vigel und diese rostigen Hiuser. Das Meer hat
sie hergeschaukelt, entlang der klaren Golfkusten].

264 Die radiografiespezifische Nicht-Sichtbarkeit der Muskeln und Sehnen als Teile des aktiven Bewe-
gungsapparats evoziert natirlich eine Metaphorik der Rontgenbilder als Visualisierung von Bau-
bys Laihmung. Die hier indirekt mit aufgerufene, teilweise spiritistisch gepragte Diskursgeschichte
der frithen Radiografie lasst sich zudem als Anspielung auf Baubys auch im Film gedufierte Angst
lesen, durch seine Lihmung zum Gespenst oder lebenden Toten degradiert zu sein.
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Nach der Hilfte der Titelsequenz, zur Zeile »avec les anges si pur« [mit den Engeln so
rein], tritt eine noch eindriicklichere Stérung auf. Laine schreibt: »[T]he >projector« ap-
pears to get stuck, rapidly jerking backwards and forwards for a moment before it con-
tinues«, und liest dies als »reference to Bauby’s accident, the attack on his bodily system
that has left him hostage inside his own body« (Dies. 2010, 296). Ihre Formulierung des
»Vor- und Zuriickspringens« klingt, als sei hier eine Diafilm-3hnliche Einzelbildprojek-
tion der Radiografien abgefilmt worden und als sei das, was wir sehen, das Klemmen
eines automatischen Bildwechsels der einzelnen Bilder im Projektionsgerit. Vielmehr
sehen wir aber die visuelle Markierung eines plétzlichen Sichtbar-Werdens des Film-
transports von Bewegthildern. Denn anstelle der bisherigen Prisentation der Rontgenbil-
der als Standbilder, durch die Abfolge jeweils mehrerer Dutzend identischer Frames, fol-
gen nun plotzlich in rasend schnellem, da mit nur je zwei Frames praktisch direkt an-
einandergeschnittenem Wechsel fiinf unterschiedliche Bilder, deren Abfolge mehrfach
wiederholt wird. Eins ist ungegenstindlich, die anderen zeigen die Rontgenaufnahme
einer Halswirbelsiule und eines Teils des Kopfes von links gesehen, die Aufnahme ei-
ner anderen Halswirbelsiule von rechts gesehen und zwei Aufnahmen eines Brustkorbs
(TC 00:01:03). Der millisekiindliche Wechsel dieser verschiedenen, zyklisch wiederhol-
ten Formeindriicke ruft die Anmutung eines schnellen Flatterns hervor, dhnlich dem ei-
nes Schmetterlings (oder vielleicht auch der Fliigel der besungenen Engel); vor allem aber
wird der Eindruck eines Sichtbar-Werdens des vertikal durch den Projektionsstrahl hu-
schenden Films kreiert.

Hier geht es m. E. weniger um einen Verweis auf den fiir Baubys Korper einstehen-
den Filmkorper als beschidigt oder »stuck« und die Eréffnung eines homoofrakten Erle-
bens als um eine Erinnerung an die Tatsache, wie viel Bewegung in diesem Korper steckt,
auch wenn dies an der Oberfliche nicht sichtbar ist. Es wird iiber eine metonymische
Aufdeckung eines der>Lebensrhythmen«des Films (vgl. TE 3) eine existenzielle Frage pra-
figuriert, die den gesamten Film antreibt, nimlich welche Rolle Bewegung und Bewegt-
heit fiir den Status des Lebendigen und des Subjekt-Seins spielen. Nach diesem kurzen
vermeintlichen Blick >unter die Haut« des Filmkorpers >fingt« das Bild sich wieder und
kehrt zur Prisentation der Radiografien als (immer noch je unterschiedlich lang gezeig-
te) Standbilder zuriick und verweilt zuletzt, um den Schriftzug »réalisé par Julian Schna-
bel« zu zeigen, auf einem Rontgenbild, das einen schwarzen Halo (vgl. Fliickiger 2004,
419) tragt und damit an den optischen Effekt einer Irisblende erinnert, die ihre Hochzeit
in den 1920er Jahren der Filmgeschichte hatte. Erneut wird damit auf den Filmkorper
und das Vergehen von Zeit angespielt sowie auf eine Beschrinkung des Sichtfeldes, die
das folgende Schwarzbild einleitet.

Zeitgleich wird die Musik in einem langsamen Fade-out immer leiser und macht
den Gerduschen eines sehr nah hérbaren Herzschlags Platz sowie gedimpften, unver-
stindlichen Gesprachsfetzen und einem Gesang, der in mittlerer Distanz zu uns sowie
in einem etwas halligen Raum zu erklingen scheint (TC 00:01:47). Die hérbar von einem
Raum gebeugte Soundbeschaffenheit beendet die ephemere Vertriumtheit der Titelse-
quenz und markiert das Einsetzen einer prisenten Wirklichkeit der Filmhandlung, von
der der Herzschlag aber merkwiirdig abgetrennt erscheint, der einen noch nicht sichtba-
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ren, aber offenbar extrem nahen Kérper haptilisiert sowie durch seinen hauptsichlichen
Transport iiber den Subwoofer direkt taktil als pulsierender Druck wirkt.>*

Langsam und leicht zitternd hebt sich die Schwirze und enthillt die extrem ver-
schwommene Ansicht zweier zueinander gedrehter, tiirkis gekleideter Menschen vor ei-
nem gleichfarbigen Hintergrund; rechts ist ansatzweise ein Strauf} roter Blumen aus-
zumachen, auf denen hellrosa Stellen erkennbar und sofort als Effekt von seitlich auf
sie fallenden Sonnenstrahlen kérperlich verstehbar sind, die auch der Farbe der Gesich-
ter der zwei Menschen ein warmes Rosa geben. Die sichtbare Kérnigkeit des Zelluloids,
die Unschirfe und die Flecken unterschiedlicher Farbtemperaturen lassen das Bild fast
wie ein belebtes impressionistisches Gemilde wirken. Zum Einsetzen eines merkwiir-
dig langen und gepressten Atemgerauschs, das eher irgendwo im Raum als beim Herz-
schlag verortet zu sein scheint, hebt sich der schwarze Schleier vollstindig; der Eindruck
eines Offenbar-Werdens der Umgebung wird aber sofort wieder genommen, indem zu-
satzlich zur ohnehin starken Unschirfe durch Fokusschwankungen Umrissverzerrun-
gen entstehen, eine Uberbelichtung die Formen dann auflést und das Gemisch zu einer
blassrosa Fliche wird, die sich wieder von oben nach unten abdunkelt. Dies ist (frei nach
Sobchack) von meinen Augenlidern als Lidschlag verstehbar. Ich fithle offenbar diavi-
tal durch einen aufwachenden Koérper, der immer wieder versucht, die Lider zu heben
und die Umgebung wahrzunehmen, dabei aber mit seinen Sinnen zu kimpfen hat: Wilde
Fokusverschiebungen®® verzerren das Bild, und Helligkeitsschwankungen in Form von
plétzlichen Verdunkelungen oder gleifenden Uberbelichtungen beantworten die Versu-
che eines raum- und volumenhaptischen Anhaltens am Sichtbaren mit einem emersiv-

265 Ich rezipiere den Film zur Analyse auf einem 49-Zoll LCD-Bildschirm mit Stereoboxen und Sub-
woofer.

266 Kaminski filmt mit einer Arriflex 435 und einer Arri Shift & Tilt System Lens, einem sehr bewegli-
chen Objektiv, das durch die Tilt-Shift-Funktionalitdt Verschiebungen zwischen Objekt- und Bild-
ebene zuldsst, mit denen extrem flache Scharfenbereiche erzeugt werden kénnen, die (anders als
bei blofen Bokeh-Aufnahmen) auch schrag zur Bildebene verlaufen kénnen. (Solche sowohl vor
als auch hinter dem Fokuspunkt liegenden und nicht unbedingt parallel zur Bildebene verlaufen-
den Unschirfe-Bereiche, die Tilt-Shift-Objektive ermdglichen, sind insbesondere durch den »Mi-
niature-Effect« ins Inventar der populdren visuellen Kultur iibergegangen, den sie bei Panorama-
aufnahmen erzeugen und der bereits in vielen Bildbearbeitungsprogrammen als Filter integriert
ist. Der Miniature-Effekt, der bezeichnet, dass etwa die Supertotale auf eine Stadtansicht mehr
wie die Aufnahme einer Modellstadt wirkt, rithrt daher, dass die Unscharfen sowohl vor als auch
hinter dem Fokuspunkt die enge Fokussierung von Nahaufnahmen suggerieren, wiahrend die in
dem geringen Schirfebereich liegenden Objekte oder Menschen zwar scharf, aber aufgrund der
Distanzdennochinihrem Detailreichtum reduziert sind —sie also abstrahiert wirken wie Modellfi-
guren.) Kaminskis Einsatz des Tilt-Shifts-Objektivs in den Detailaufnahmen, Close-ups und Halb-
nahen, die nach Baubys Erwachen seinen POV bestimmen, erzeugt extrem eingeschrankte Schar-
fenbereiche, die etwa nur die Hilfte eines Auges des Bauby untersuchenden Arztes scharf ziehen,
und extrem auseinanderstiebende Unschirfen. Dazu kommen Verzerrungen des Raumes durch
momenthaftes Sichtbarwerden von Reflexionen im Linsensystem, die Bogen glasern wirkender
Streifen in der Luft auftauchen lassen, sowie Verschiebungen an Umrissen, die sich am besten mit
einer Beschreibung Merleau-Pontys von Druckphosphenen (mechanisch erzeugten Sehstérungen)
vergleichen lassen: »[P]resse ich meinen Augapfel, so nehme ich keine wahre Bewegung wahr, es
bewegen sich nicht die Dinge selbst fort, sondern lediglich eine diinne Schicht an ihrer Oberfla-
che« (PhW 324).
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taktilen Zerstieben von Raum und Umrissen, wihrend immer wieder der Eindruck einer
Umbiillung entsteht, wenn verschwommene blassrosa Flichen den gesamten Bildaus-
schnitt abschirmen und vor den tiirkisgriinen Raum voriibergehend eine warm wirken-
de Membran schieben. Die als Lidschlag verstehbaren Eindriicke im Vordergrund hap-
tilisieren so zwar einen menschlichen Korper; die Sequenz ist aber dennoch nicht vollig
bruchlos als figurenleibliche Wahrnehmung inkorporierbar, denn von der ohnehin ver-
zerrten Sensorik abgesehen ist eine weitere latente Unstimmigkeit fithlbar, die sich erst
durch mehrfaches Schauen erkliren lisst: Direkt nach dem Offnen und Schlieflen des
»Augenlids< taucht aus der Schwirze heraus die Raumansicht plétzlich durch eine ruck-

267 was auch

artige Aufblende wieder auf, als ob nun doch keine Lider vorhanden wiren,
einen sehr anderen thermischen Farbeindruck erzeugt. Auch setzen Jump Cuts ein, die
etwa aus einer verschwommenen Ansicht heraus das Gesicht des Pflegers plétzlich an ei-
ner anderen Stelle des Raums zeigen; ganz so, als sei die Wahrnehmung durch Episoden
von Sekundenschlaf fragmentiert.

Der Ton ist ebenso unstet wie das Bild; die drei Ebenen des Atemgeriuschs, der Ge-
sprichsfetzen und des immer noch leise zu vernehmenden Gesangs sind abwechselnd
dumpfund wieder klarer zu horen. Das Pulsieren des Herzschlags bleibt als einziges Ge-
rdusch konstant klar und nah. Plotzlich tritt ein merkwiirdiger Effekt auf: Ebenso vollig
sraumlos< wie der Herzschlag, also bar jeglicher horbarer Beugung durch den Raum, ist
ein zitterndes Ein- und Ausatmen zu horen, das die bereits bestehenden Atemgeriusche
verdoppelt und deren Zuordnung zu >meinem« Koérper, die ja schon durch ihre merk-
wiirdige Verortung im Raum infrage stand, zusitzlich unplausibel macht (TC 00:02:04).
Dieser plotzlich auftretende, nahe, zittrige, stark korpermaterialisierende Atem steht
in deutlichem Kontrast zu den bestehenden entfernteren Atemgerauschen, die im Ver-
gleich nun auch seltsam steif und mechanisch wirken, was die Frage evoziert, ob jemand
in diesem Zimmer, das den Farben und der vage als Kittel erkennbaren Kleidung der
sichtbaren Personen nach zu urteilen ein Krankenhauszimmer ist, an eine Beatmungs-
maschine angeschlossen ist.

Nachdem die Personen im Zimmer auf smein< Erwachen aufmerksam geworden
sind, nach einem Dr. Cocheton rufen lassen und sich mit den Worten »Monsieur Bauby,
gardez les yeux ouverts« [Monsieur Bauby, halten Sie die Augen offen] eilig dem Bett
nihern, beugt sich die Krankenschwester zu >mir</der Kamera hinunter, bis ihr Gesicht
sonah ist, dass es als verschwommene blassrosa Masse erscheint, in der einzelne Details
wie ihr Nasenriicken, ihr linkes Auge oder eine Haarstrihne fiir den Bruchteil einer
Sekunde anfokussiert werden und volumenhaptische Prisenz erhalten, die sich aber
sofort wieder entzieht. Der Ton schwankt zwischen sehr dumpfer und etwas klarerer
Qualitit hin und her, in einer annihernden Entsprechung der Fokussierungen und
Defokussierungen.

267 Durch das Bonusmaterial der DVD wird deutlich, dass Kaminski den sLidschlag< auf unterschied-
liche Weisen erzeugt; manchmal durch die vor dem Objektiv zusammengefiihrten Unterarme,
manchmal durch eine Scherenbewegung der Finger, manchmal durch Ab- und Aufblenden. Ei-
nerseits wirkt dies zwar organischer als etwa die immer gleich erscheinenden, postproduzierten
sLidschldge«Oscars in ENTER THE VOID, andererseits entstehen besagte tastsinnlich erspiirbare Un-
stimmigkeiten zwischen Figurenleib und Filmleib.
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Mit sanfter Stimme erklirt sie, ich/Bauby sei lange bewusstlos gewesen und fragt,
ob ich/er sie horen konne, worauthin mit einem »Quoi?« [Was?] und einem »Oui, oui, je
vous entends« [Ja, ja, ich hore Sie] zum ersten Mal Baubys Stimme erklingt, die eine wei-
che und sonore Qualitit hat, etwas erschépft klingt und die Worte zwischendurch immer
wieder stark aspiriert, aber nah und klar zuhéren ist, ohne Verzerrungen. Sie haptilisiert
Baubys Korper akustisch im avant-champ und wirft damit gefiihlt einen synoptischen An-
ker in das wogende Meer der taktilen Anbrandungen, in dessen Gischt hier und da ein
Detail auftaucht wie ein Stiick Treibgut — diese maritime Assoziation wird auch von dem
aquatischen Tirkisgriin gestiitzt, das die Atmosphire des Raums bestimmt, sowie von
dem eigentlich wohl weifien, aber durch die Lichtverhiltnisse hellblau strahlenden Kit-
tel des nun ankommenden Dr. Cocheton (Gérard Watkins), der sich zur Untersuchung
ebenfalls extrem an die Kamera annihert.

Die thermischen Eindriicke der Sequenz kippen so immer wieder zwischen kalt
und warm hin und her, indem abwechselnd die kalten Farben der Winde und der
Krankenhauskittel und die warmen Zartrosa-Tone der Gesichter den Bildausschnitt
beherrschen. Auch Dr. Cochetons Stimme ist sehr sanft und beim ersten Hinabbeugen,
verbunden mit der Ansprache »Monsieur Baubyx, bleibt sein den Bildausschnitt filllen-
des Gesicht zunichst verschwommen und die Stimme leicht dumpf, was die Irritation
der extremen Anniherung etwas abpuffert. Plotzlich, nach einer kurzen Schwarzblende,
ist sein Gesicht jedoch wie per Jump Cut noch einmal ein gutes Stiick niher geriicke,
sodass wir unvermittelt in eine Detailansicht seines linken Auges starren. Der abrupte
Distanzwechsel macht die Basistaktilitit von Film bewusst; mit jedem Schnitt kann er
uns iiberraschen.

Diese beunruhigende Erkenntnis wird dadurch unterstrichen, dass sich die Hellig-
keit der Szene zu einem diisteren Low Key verschoben hat. Wie als Reaktion versucht der
Fokus, Dr. Cochetons Gesicht scharfzuziehen, bekommt aber nur kleinste Bereiche wie
seine Nasenspitze, einzelne Poren auf seiner Wange oder seine Tranenfurche zu fassen
und verliert sie sofort wieder, wihrend Dr. Cochetons Bewegungen so nah an der Kamera
eine proximale Hypertrophierung hervorrufen (vgl. Kap. 4.2.2), also sowohl Bewegungs-
schnelligkeit und -umfang tiberzeichnet sind als auch die Grofienkonstanz unterlaufen
wird. Der gestische Eindruck des Filmleibs-als-Figurenleib ist hier ein hilfloses Greifen,
dessen Versuche, einen Anhalt am Sichtbaren herzustellen, um sich dieses iibernahe Ge-
sicht vom Leib zu halten, den Effekt einer unheimlichen Verfremdung zeitigen. Das Er-
haschen eines Stiickchens 6lig glinzender Haut, einiger Bartstoppeln und Poren in ei-
ner solchen Nihe und Schirfe, wie es nur bei Menschen mit starker Myopie und ohne
Sehhilfe in dieser Kombination vorliegen kann, wirkt verstorend, indem sowohl meine
Wahrnehmung als fremd fithlbar gemacht wird — als eine, die an der Macht der Kame-
ra, extrem nah zu fokussieren, teilhat, ohne deren erratische haptische Intentionalitit
zu kennen, als auch die Wahrnehmungsinhalte verfremdet erscheinen: Die gesehenen
Korper werden auf eine Weise sondiert, die kurze Augenblicke irritierter Faszination er-
zeugt, in denen Dr. Cochetons Gesicht als »eine materielle Masse« erscheint, »seltsam
wie eine Mondlandschaft«, wie Merleau-Ponty die Wirkung von zu naher Wahrnehmung
beschreibt, »wie z. B. wenn man ein Stiick Haut unter der Lupe betrachtet« (PhW 350f.).

Fokussiert nimmt diese materielle Masse als Ansammlung von Poren, Falten und
Hirchen eine diegetisch-flichenhaptische Prisenz vom iiberfordernden Typus an, so-
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dass das Abgleiten des Bildes in Unschirfe einen fast erlésenden, taktilen Effekt hat. Die
Taktilitit wird noch verstirkt, als Dr. Cocheton eine Lichtquelle vor der Kamera hin- und
herfithrt, der ich/Bauby folgen soll: Die Pendelbewegung des Lichtkegels, gepaart mit Dr.
Cochetons ruhiger Stimme, dockt an meine Erfahrung mit ASMR-Light-Tracking-Vide-
os an und evoziert fiir mich deren schwingende Taktilitit. Der Test endet zudem mit
dem Schliefien >unserer< Augenlider und damit im Eindruck einer warmen, lichtdurch-
strahlten, rétlich-rosafarbenen Umhiillung, begleitet von einem beruhigenden, langge-
zogenen »Voild« [hier etwa: Na bitte!] des Arztes. Wihrend des Tests ist allerdings ein
gepresstes, zitterndes Einatmen zu horen, das die hedonische Qualitit dieser Taktilitat
ins Unlustvolle beugt, da es Bauby offenbar Unbehagen bereitet oder zumindest grof3er
Anstrengung bedarf, die Augen gedffnet zu halten.?*® Dr. Cocheton erklirt, Bauby befin-
de sich im Krankenhaus Berck-sur-Mer und fragt, ob er sich erinnere, was ihm passiert
sei. Als Baubys Stimme zur Erklirung ansetzt, unterbricht ihn ein jiher Jump Cut, der
eine Detailansicht von Cochetons Gesicht plotzlich viel niaher, schirfer und in dunkle-
ren Lichtverhiltnissen zeigt, gepaart mit der nah und eindringlich wiederholten Frage,
ob er sich erinnere. Die so erneut herausgestellte filmische Basistaktilitit des Schnitts,
die in merklicher Differenz zur relativen Kontinuitit natiirlicher Wahrnehmung steht,
zeitigt in dieser Kombination eine extrem beunruhigende Wirkung und prafiguriert den
emotionalen Schock der bald folgenden Information, dass Bauby nicht sprechen kann,
obgleich er seine eigene Stimme hort.

Insgesamt vermittelt diese erste Aufwachsequenz iiberwiegend eine Unkontrol-
lierbarkeit der eigenen Wahrnehmung und des Wahrgenommenen in Form eines
Versagens des haptischen Anhaltvermogens an den Gegenstinden, einer Schwichung
der »Fassungskraft unseres Blickes« (PhW 364): Dieses tosende Meer von Eindriicken, die
teilweise sogar die Kohirenz zeitriumlicher Verhiltnisse unterlaufen, ist geprigt von
der Erfahrung hypertrophierter duflerer Bewegung, die die Versuche, eine fokussierte
Greifbarkeit des Visuellen herzustellen, immer wieder durchkreuzt. Dabei kreieren
die Zuwendungen und Untersuchungen eine irritierende und teils invasive Nihe, die

268 Brophy macht die interessante Beobachtung, dass dieses Richten des Lichtkegels in die Kamera
bei der Rezeption in einem Kinosaal den Effekt hat, den Zuschauerraum fiir einen Moment hell zu
erleuchten, und liest dies als Unterwerfung der Zuschauer*innen unter den arztlichen Blick (vgl.
Ders. 2021, 129). In der privaten Rezeptionssituation, in der ich den Film analysiere, erlebe ich die
emersiv-taktile Lichtwirkung eher als Abmilderung einer Invasivitit der auf mich/Bauby gerich-
teten Blicke, ebenso wie das Uberwiegen der Unschirfe und die zahlreichen Umrissverzerrungen
durch Bewegungen des Tilt-Shift-Objektivs. Auch die fliichtigen, haptischen Sondierungsversu-
che der Kamera entziehen den mich/Bauby anschauenden Personen Souverénitat, insofern als die
fragmentierende Wirkung des arztlichen Blickes auf das arztliche Personal zuriickgewendet er-
scheint. Das haptische Fixieren eines einzelnen Auges, eines Tranensacks oder einer Falte, auch
wenn es nur kurz gelingt, entspricht in Merleau-Pontys Sinne der Handlung des Subjekts, »den
fixierten Bereich [zu] trennen vom ibrigen Feld, mithin den lebendigen Zusammenhang des Ge-
samtschauspiels [zu] 18sen« (PhW 265). Indem der Filmleib Bauby die Macht ausleiht, durch die
optischen Effekte der hypertrophierten Niahe und des fragmentierenden, extremen Detailzugriffs
des Tilt-Shift-Objektivs an den Korpern seiner Beobachter*innen seinerseits einzelne, materiell
faszinierende Setzungen vorzunehmen, kann er sich der Gesamtsituation als sozialem Machtge-
flige auch punktuell entziehen und den arztlichen Blick ansatzweise mit der »Obszonitit« der Ka-
mera, »in inhumane Distanzen einzudringen« (Aumont 1992, 82; Herv. i. Orig.) kontern.
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aber auch auf verschiedene Weisen abgepuffert wird. Dies geschieht einerseits durch
die Weichheit der starken Unschirfen, die die Umrisse emersiv-taktil verschwimmen
lassen, durch Momente schwingender, hypnotischer Taktilitit — den >Light-Tracking-
Test«wiederholt Cocheton noch einmal mit seinem vor dem Objektiv pendelnden Finger,
was eine ebenfalls stark an ASMR-Videos erinnernde Anmutung entstehen lisst — sowie
durch die thermische Wirkung der sonnendurchstrahlten Haut der >Augenliders, die
eine Umbhiillung des Objektivs erzeugt, welche durch den periodisch dumpf werden-
den Ton (der im Englischen so treffend als muffled, also seingemummelt« bezeichnet
wird) crossmodal aufgegriffen wird. Andererseits wird die Prisenz des Wahrneh-
mungsgemischs durch die merkwiirdige, vor allem akustisch erzeugte >Trennwands
zuriickgesetzt, die quer durch Baubys Eigenwahrnehmung zu verlaufen und seine Exis-
tenz in der Welt seltsam zu verdoppeln scheint; als aufen im Raum zu hérender, fast
mechanischer Atem und fiir Andere sicht- und adressierbarer Kérper und als innerer
Atem und Stimme - die aber eben nicht nur Stimme ist, sondern ein stark haptilisiertes
Korpersubjekt transportiert, das den kleinen Kérperraum bewohnt, in dem wir mit ihm
verortet sind. Der Film verweist so auf eine Stérung in der empfundenen, »doppelte[n]
Zugehorigkeit« von Baubys Leib »zur Ordnung des >Objekts< und des >Subjekts« (Mer-
leau-Ponty 1986[1964], 180), verfillt aber auch nicht in eine Geist-Kérper-Trennung,
in der seine Stimme nur als kérperlos-ephemere Gedanken erklingen wiirden; Baubys
Bewusstsein erscheint als irreduzibel verkorpert.

Diese akustische Trennung hilt bis zum Ende der Szene an; als Dr. Cocheton und die
Pfleger*innen den Raum verlassen haben und Bauby sich offenbar langsam beruhigt,
folgt, aufgeblendet aus einer lingeren Schwarzblende, eine lange Dutch-Angle-Einstel-
lung auf die wehenden Vorhinge am offenen Fenster, auf denen das Sonnenlicht spielt.
Das Bild gleitet immer mehr in die Unschirfe ab, wihrend Bauby sich von der schwin-
genden Taktilitit der immer wieder zum Bett hin wehenden Vorhinge bannen zu las-
sen scheint, deren Bewegungen er mit einem rhythmischen »clac ..clac ...« kommentiert
(TC 00:06:16). Ahnlich einem pillow shot in den Filmen Yasujiro Ozus wirkt die Einstel-
lung entschleunigend und kontemplativ-vertriumt und deutet einen Stimmungswech-
sel an. Die rhythmisch wahrnehmbar gemachte Taktilitit des Windes scheint eine Ein-
schwingung zwischen Baubys>innerem Atem«und dem im Auflenraum hérbaren Atem-
gerdusch herbeizufithren, das immer mehr von dem Rauschen des Windes ersetzt wird,
welches wiederum Baubys >inneren Atem«mitzutragen und auf die Bewegungen der Vor-
hinge einzuschwingen scheint. Taktilitt tritt hier in ihrer hypnotischen Qualitit auf
und leitet eine Sammlung und Beruhigung Baubys sowie ein Abdriften seiner Aufmerk-
samkeit ein, einer Hingabe Baubys an eine Wahrnehmungshaltung des dehold.

Dies scheint eine Art Schleuse zu 6ffnen, denn plétzlich greift das Schwingen auch
auf die Kamera iiber, die jetzt pendelnd durch den Raum des Krankenhauszimmers
schwenkt, welcher zudem durch starke Uberbelichtungen immer wieder in weiflen
Flecken dematerialisiert wird, als ob sich auch das Spiel des Sonnenlichts auf den Vor-
hingen auf den Filmkorper iibertragen habe. In einer Einstellung, die offenbar halb
Riickblende, halb Traum ist, sieht man eine Frau, die Baubys Stimme mit »Inés« adres-
siert, Bilder an der Wand des Zimmers aufhingen. Dabei pendelt die Kamera, nihert
sich ithrem Gesicht, schwingt wieder zuriick und vollzieht Bewegungen im Raum, die
wir nicht unproblematisch diahaptisch, also als Erleben Baubys, inkorporieren kénnen;
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vielmehr zeigt der Filmleib einen Eigensinn. Zuletzt trudelt die Kamera von einem Foto
an der Wand, auf dem Biume zu sehen sind, zu einer wirklichen Baumkrone, dann
abwirts auf das Gesicht eines panisch aussehenden Jungen, dessen Anblick uns sofort
entzogen wird, als ein geriduschvolles Offnen der Vorhinge durch die Krankenschwester
Bauby wieder ins Hier und Jetzt zuriickholt. Die diegetische Taktilitit des Windes und
der Sonne affiziert hier also zunichst uns/Bauby, aber dann auch den Filmleib, der von
der gestischen Qualitit der Berithrung, einem schwingenden Wiegen, mimetisch ange-
steckt zu werden scheint, dadurch Bewegungen im Raum ausfihrt, die Bauby aktuell
unmoglich sind, iiber diese aber Baubys verkorperte Erinnerungen an die Situation des
Schlaganfalls affiziert und zur Wahrnehmung bringt.

Nach dem Aufwachen ist Bauby merklich desorientiert; Ton und Bild zeigen erneut
starke Schwankungen in Klarheit bzw. Schirfe. Auch hat die Beweglichkeit der Kame-
ra in der vorangegangenen Traum-/Riickblendensequenz Spuren hinterlassen: Baubys
Blick wandert nun deutlich beweglicher im Raum hin und her, folgt teilweise den Bewe-
gungen der Krankenschwester, aber wirkt dabei immer noch ungeschickt schwankend
und haltlos; seine/unsere Wahrnehmung wirkt wie die Perspektive eines in der Bran-
dung diimpelnden Schiffbriichigen. Dabei tauchen auch kurz, durch einen flichtigen,
aber annihernd gelingenden Versuch der Fokussierung, seine Hinde aus der Unschirfe
auf, die leblos und objekthaft auf der blauen Fliche seiner Bettdecke liegen und durch
den kurzen Moment des volumenhaptischen Bezuges auf sie, bei dem die Hirchen auf
dem Handriicken eine merkwiirdige haptische Prisenz erhalten, noch fremder erschei-
nen (TC 00:06:59).

Die anschliefRende Chefvisite, bei der Dr. Lepage (Patrick Chesnais) Bauby die ent-
mutigende Diagnose des Locked-in-Syndroms tiberbringt, verstirkt die aquatische At-
mosphire des Zimmers noch weiter, indem wihrend des Gesprichs zahlreiche Lichtre-
flexionen auf den weifblauen und tiirkisgriinen Kitteln und den Gesichtern der Arzte
tanzen, wie man es vom Spiel des Sonnenlichts auf stark bewegten Wasseroberflichen
kennt, was zusammen mit der Untersicht der Einstellung den Eindruck erzeugt, wir be-
finden uns unter Wasser und die Wellen tiber uns reflektierten Licht auf die Umstehen-
den. Dies kreiert aber nicht nur den Eindruck einer Submersion, sondern auch einen
kurzen, filmkdrper-reflexiven Moment, indem die Frage aufgeworfen wird, woher die
Reflexionen kommen, warum sie in den vorangegangenen Szenen nicht da waren und
ob sie in der filmischen Wirklichkeit objektiv bestehen oder Baubys immer noch beein-
trichtigte visuelle Wahrnehmung vermitteln sollen. Ein emersiv-taktiler Griff Dr. Le-
pages zur Kamera (TC 00:09:45), an Baubys/unser rechtes Auge, das Bauby mit einem
scharfen Einatmen als Zeichen von Schmerz beantwortet, wirkt so unvermittelt korper-
lich, dass wir und Bauby sowie Filmleib und Figurenleib wieder zur Deckung kommen;
unser diataktiles Erleben des Filmleibs-als-Figurenleib ist wiederhergestellt.

Nachdem die Gruppe der Arzte und Schwestern das Zimmer verlassen hat, positio-
niert uns die nichste Einstellung tatsichlich unter Wasser; aus der bildfillenden An-
sicht tritben Wassers heraus schwenkt die Kamera auf den Helm eines altertiimlichen
Taucheranzugs (TC 00:10:44). Diese Einstellung verleiht allem, was zuvor latent, als un-
terhalb der filmischen Wirklichkeit des Krankenhauszimmers liegende taktile Potenzia-
litdt erahnbar war, auf einen Schlag eine fithlbare Prisenz: Die aquatische Atmosphi-
re des Zimmers ist zum blaulichen Meerwasser geworden, die seltsam mechanischen
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Atemgeriusche aus der Aufwachsequenz sind nun als gepresstes Atmen innerhalb des
leicht metallisch schallenden Taucheranzugs verstehbar, in dessen kleinem Innenraum
wir akustisch verortet sind. Baubys heftig schlagendes Herz ist zu héren und vor allem
zu fithlen - die Schlige sind iiber den Subwoofer als pulsierender Bass stark taktil fithl-
bar, ebenso wie der Wasserdruck, der als durchgehendes, tieffrequentes Dréhnen auf
den Korper presst. Dann jedoch taucht hinter den Sichtfenstern des Helms das schrei-
ende Gesicht eines Mannes auf, der wild den Kopf hin und her schleudert. Erneut wird
eine Spaltung deutlich: Warum ist sein Herzschlag und Atem zu horen, aber nicht sein
Schreien? Visuell und akustisch mit ihm abgetaucht, sind wir in der Submersion veror-
tet, die die Metapher seines Korpererlebens darstellt, wo dieses erneut als ein merkwiir-
dig verdoppeltes, von sich selbst abgetrenntes Erleben deutlich wird.

Der nichste Schnitt transportiert uns zuriick ins Bett: Wir sehen zwei Hinde in
GrofRaufnahme vor dem Hintergrund der griinen und blauen Bettdecke (TC 00:10:54).
Nur einzelne Hautfalten und Hirchen am Handriicken der einen Hand liegen im Fokus,
wihrend der Rest des Bildes extrem verschwimmt. Der iiber den Subwoofer kommende,
permanente, tieffrequente, rauschende Druck ist nun zwar leiser, aber immer noch
deutlich fihlbar; dariiber ist Baubys >innerer Atem« zu héren sowie das Rascheln der
Bettdecken, wihrend immer wieder langsam bewegte Hinde in Groflaufnahme mit
stark schwankendem Fokus auftauchen und deutlich wird, dass zwei Pfleger Bauby
massieren und seine Gliedmaflen, Hinde und Fiifle dehnen, worauf er jeweils mit
zitterndem Atem reagiert. Der Druck des Wassers auf den Taucheranzug bzw. des
Subwoofer-Schalls auf meinen Korper ist teilweise noch als taktile Retention der vor-
angegangenen Unterwasser-Szene vorhanden, teilweise auf den Druck der Hinde
der Pfleger auf Baubys Korper transponiert. Aus einem homogen abschlieRenden und
immobilisierenden Druck wird damit ein punktueller, auf mehrere Hinde verteilter,
Baubys Korper mobilisierender Druck, der der Kérperoberfliche als Anderem und Frem-
dem die bedriickende Qualitit zumindest etwas zu nehmen scheint und daran arbeitet,
Baubys Korper als in der Welt, in dieser Situation prisenten Kérper zu haptilisieren.

Die folgende Szene, in der sich Marie (Olatz Lopez Garmendia) und Henriette (Ma-
rie-Josée Croze) als Baubys Krankengymnastin und Logopadin vorstellen, konstruiert
diesen Korper zudem als geschlechtlichen und sexuellen, indem Bauby die Aussagen und
Fragen der Frauen in seinem Kopf anziiglich kommentiert, wihrend seine Blicke insbe-
sondere fiir ihn begehrliche Fragmente wie Maries Lippen oder ihr Dekolleté als haptisch
prisent fokussieren und er sich im Voice-Over »angesichts solcher Schénheitenc iiber die
Unerfiillbarkeit seines Berithrungsbegehrens frustriert zeigt (TC 00:11.56). Gregory Bro-
phy, der bereits eine gendersensible Analyse des Films vorgelegt hat (Ders. 2021), weist
daraufhin, dass damit einerseits ein toxic trope der Darstellung ménnlicher Behinderung
aufgerufen wird, da Disability-Narrative mannlicher Figuren den Verlust einer generell
als mannlich konstruierten Unabhingigkeit und Handlungsmacht oft mit einer iiber mi-
sogyne Male-Gaze-Blickgeschehen erzihlten Hypersexualisierung und einer»erotischen
Rehabilitation der Madnnlichkeit« kompensieren. Andererseits sieht er die starke Adres-
sierung der Kamera durch die Figuren als Méglichkeit, auch eine hypervisibility Baubys
herzustellen, ihm also die Anonymitit des Voyeurs zu entziehen. Tatsichlich fragt man
sich kurz, ob Marie und Henriette in dieser Nihe nicht sehen, wohin Bauby schaut, oder
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ob die immer noch etwas schwankend und instabil wirkende Qualitit seiner Ausrich-
tungsbewegungen ihm hier gewissermafen Deckung verschafft.

Brophy argumentiert weiterhin, LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON unterlaufe nicht
nur ein Unsichtbarkeitsgebot, sondern auch ein Berithrungsverbot der Kamera, das Film
generell bestimme und im Normalfall von Filmen nur voriibergehend gebrochen wer-
den konne, soll die Immersion gehalten werden. Er nennt dieses Verbot die »haptopho-
bia« der Kamera; ihr Modell sei die Nicht-Berithrbarkeit des ideal mannlichen Subjekts,
die zu den »peculiar formalisms« der Performanz von Minnlichkeit als autonom und
distanziert gehore (ebd., 125). Da >Haptophobie« das Standardmodell filmischer Gestal-
tung und Rezeption darstelle, bedeute Kameraberithrung fiir die Zuschauer*innen (die
Brophy offenbar als standardmafiig sich mannlich identifizierend versteht) immer eine
Krise und einen Schock.*® In LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON eréffnen fiir Brophy die
extensiven Berithrungen an der Kamera als Baubys Korper und die damit einhergehen-
de Erschiitterung des Ideals mannlicher Nicht-Berithrbarkeit ein queeres Potenzial und
eine Moglichkeit der Neuverhandlung von Geschlechterkonstruktionen.

Dass eigene Nicht-Berithrbarkeit — ebenso wie aktives Berithren anderer Kor-
per, muss erginzt werden — mdnnlich konnotiert ist und Berithrt-Werden deshalb
eine Feminisierung darstellen kann, hat durchaus eine sinnesgeschichtliche Re-/
Produktionsgeschichte (vgl. Kap. 2.2). Es lohnt sich allerdings, die Frage, wie Film
tastsinnesgeschichtliche Konstruktionen von Geschlecht wiederauffithrt (und sie da-
bei vielleicht auch neu verhandelt), nicht nur entlang der Achse von Berithrung oder

27° Denn erstens

Nicht-Berithrung bzw. Nicht-Berithrbarkeit der Kamera zu stellen.
konnen potenziell feminisierende Taktilisierungen auch ohne Kameraberithrung, etwa
akustisch oder atmosphirisch, erzeugt werden; zweitens ist eine iiber den Tastsinn

funktionierende minnliche Vergeschlechtlichung der Kamera bzw. des Filmleibs nicht

269 Brophy merkt dabei zwar an, dass die Kameraberiihrungen in LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON, an-
ders als aufgrund der generellen Haptophobie der Kamera zu erwarten wére, nicht anti-immersiv,
sondern sogar immersionsverstarkend wirken, kann aber nicht erklaren, warum (vgl. ebd., 140).
Eine hapto—taktile Analyse kann zeigen, dass dies iiber eine verbindende, gliattende Funktion von
Taktilitit zustandekommt, die Briiche zwischen Film-, Figuren- und meinem Zuschauer*innenleib
Uberspielen kann.

270 Diese Konzentration fiihrt Brophy in seiner Argumentation auch dazu, die Taucherglocke als un-
durchdringlichen, unempfindlichen>Panzer« (»carapace«; ebd., 141) und als eine Metapher fiir kon-
ventionelle Mannlichkeitzu lesen. Diese Lesart halte ich sowohl logisch als auch ethisch fiir proble-
matisch. Logisch ist es nicht nachvollziehbar, wie die Taucherglocke, die Bauby als Metapher der
Beschreibung seines gelihmten Korpererlebens wahlt und die damit immer auch die Einschrin-
kung seiner autonomen Mannlichkeit visualisiert, gleichzeitig fiir ebenjene unangetastete, auto-
nome, machtvolle Ménnlichkeit stehen soll, die sie behindert, was fast schon zynisch wirkt, da ein
kulturalisiertes geschlechtliches Selbstverstindnis die prinzipielle Méglichkeit einer Uberarbei-
tung hat, seine korperliche Lihmung aber nicht. Ethisch halte ich es zudem fir problematisch,
diese Metapher, die eine kreative Schopfung Baubys darstellt, derart stark umzudeuten. Eben weil
sie als kreative Schopfung auch eine wichtige selbstermachtigende Funktion hat, wird im Ver-
lauf des Films zwar deutlich, dass die Taucherglocke in ihrer hedonischen Qualitdt ambivalent
sein kann, auf taktil unterschiedliche Weisen Bedeutung tragen und schaffen kann, als niederdrii-
ckend, aber auch als schiitzend empfunden werden kann. Letzteres ist aber gerade kein Riickzug
auf eine urspriingliche miannlich-autonome Selbsterfahrung, sondern eine Aneignung des Gege-
benen im Rahmen seiner aktuellen Méglichkeiten, eine Uberlebensstrategie.
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nur von der Einhaltung eines Standards des noli me tangere abhingig, sondern wird auch
iiber andere Parameter wie das gestische Verhalten der Kamera im Raum, die visuelle
und akustische Verfiigbarkeit des Raums und die Kopplung mit narrativer Information
re-/produziert.

Dies wird auch an der nun folgenden Szene deutlich. Auf Henriettes Frage, ob Bauby
der Chefredakteur der ELLE gewesen sei, werden wir mit einem harten Schnitt in eine
Riickblende, eine Szene aus Baubys Leben vor dem Schlaganfall, geworfen (TC 00:13:47).
Die Szene, in der Bauby von den Biirogebduden der ELLE zu einem Fotoshooting fihrt,
vor Ort mit den Fotografen spricht und ihre Arbeit kontrollierend begutachtet, ist von
treibender Rockmusik (Chains of Love von The Dirtbombs) bestimmt, die die Dialogebene
fast vollstindig tiberdeckt. Dabei folgt die Kamera Bauby zunichst in illativen Kamera-
fahrten aus merklicher Untersicht und mit leicht geneigter Verkantung, wihrend dieser
sich in breitschultrigem Jackett mit selbstsicherem, federndem Gang durch den Raum
bewegt. Dann wechselt die Sicht zu seinem POV, wihrend er von Fotografen und Mo-
dels begriifdt wird und mit schnellem gleitenden Blick die auf dem Boden ausgebreiteten
Fotos kontrolliert, was wiederum mit overshoulder shots zwischengeschnitten wird, die
Bauby in dynamischen Schwenks begleiten. Dabei wird das Set immer wieder von den
Blitzen der Fotoapparate erhellt wie von Weif3blenden. Die merklich entfesselte Kamera
transportiert eine Art des lebendigen Eingebundenseins Baubys als aktiver Gestalter, als
>Macher unter Machern« (aufSer den Models sind die meisten Anwesenden minnlich). Es
ist ein dionysisch-flieRender, fast chaotischer Raum, den Bauby aber kompetent durch-
misst und benutzt; immer wieder schiittelt er Hinde, erklirt gestikulierend, begutach-
tet, nickt ab, wendet sich bestimmten Dingen zu. Seine Wahrnehmung ist ein operatio-
nelles, Wichtiges schnell erkennendes und reagierendes Sehen; seine Bewegungen sind
miihelos flieRend und auf seine Ziele hin vereinheitlicht, wihrend er das >Tableau Vivant«
der posierenden Models auf seinen dsthetischen Wert hin haptisch exploriert, bestimm-
te Winkel herausgreift, bestimmt, was wie festgehalten werden soll und wie die spateren
ELLE-Leser*innen blicken werden, wihrend er seine Fotografen anleitet. Die sich immer
wieder illativin den Raum hinein bewegende Kamera scheint zu spiegeln, wie die Kame-
ras der Modefotografen »tief ins Gewebe der Gegebenheit [eindringen]« (Ku 496).

Die Szene steht dabei sowohl im Kontrast zu den Aufnahmen im Krankenbett als
auch in einem partiellen Ahnlichkeitsverhiltnis: Die emersiven Griffe der Personen in
den avant-champ, wenn sie Bauby die Hand reichen, die Untersicht auf das Geschehen
und die Taktilitit der das Studio durchzuckenden Blitze sowie die Tatsache, dass das
meiste der Szene in einer Verkantung aufgenommen ist, die Baubys Kopthaltung nach
dem Schlaganfall nachtriglich in die Erinnerung einzuschreiben scheint, entsprechen
einigen derjenigen Gestalten und Strukturen des Visuellen, die Baubys Sicht nach dem
Schlaganfall kennzeichnen, haben aber hier eine andere hedonische Qualitit, unterma-
len sie doch eine Umgebung, die nicht nur selbst hochgradig belebt erscheint, sondern in
der Bauby agieren und reagieren, sich kompetent bewegen und visuell uneingeschrinkt
orientieren und dem Raum so ausreichend haptischen Anhalt und haptische Verfiigbar-
keit abgewinnen kann. Es ist ein Raum, in dem er itber Abstand und Anniherung selbst
entscheiden kann — haptische Kompetenz bildet hier klar die Figur des Erlebens, wih-
rend die taktilen Qualititen der Umgebung wie die Blitze und Berithrungen nur einen
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Grund darstellen, der zur Belebtheit des Milieus beitrigt, in dem Bauby, ganz in seinem
Element, agil zu schwimmen scheint wie ein Fisch im Wasser.

Die Szene kreiert damit sowohl narrativ als auch dsthetisch einen starken Kontrast
zur nun folgenden, als »exceptionally shivering scene« (Laine 2010, 298) wohl bekann-
testen Szene des Films, in der Baubys rechtes Auge zugendht wird (TC 00:14:30). Sie wird
akustisch mit einem J-Cut eingeleitet, der Bauby aus der >Erinnerung«des Fotoshootings
reifdt, welche durch den fehlenden zeitlichen Anschluss an das Gesprich mit Henriet-
te jetzt nachtriglich als Traum erkennbar wird. Wihrend noch eine Totale im Fotostu-
dio zu sehen ist, ist eine unangenehm dringende Stimme zu héren, die sagt: »Votre ceil
droit ne va pas comme il faut!« [Thr rechtes Auge funktioniert nicht richtig!]. Der nichs-
te Schnitt wirft uns in Baubys POV im Krankenbett zuriick. Zeitgleich setzt auch sein
laut wummernder, bassiger Herzschlag wieder ein und etwas hintergriindiger ebenfalls
das dréhnende Rauschen, das die Szene unter Wasser bestimmt und die Massageszene
begleitet hatte; akustisch sind wir praktisch wieder im Taucheranzug. Das Gesicht ei-
nes Arztes (Jean-Philippe Ecoffey), der nun fragt, ob Bauby ihn hére, ist extrem dicht vor
der Kamera. Nicht nur die plotzliche Nihe und die ruppige Ansprache sind verstérend;
sein Starren direkt in die Kamera wird zusitzlich dadurch hervorgehoben, dass er eine
Lupenbrille trigt, deren Gliser seine Augen optisch vergrofiern und an deren Oberseite
eine Stirnlampe montiert ist, die nun direkt ins Objektiv scheint, wihrend er wiederholt:
»Votre ceil droit ne va pas comme il faut« und diesmal anschliefit: »Je vais vous le coud-
rel« [Ich werde es Ihnen zunihen!]. Bauby reagiert mit einem schockierten »Coudre!«
[Zunihen!], wihrend der Arzt sich kurz wegdreht, um Nadel und Faden bereit zu ma-
chen, dann knapp erklirt, die Okklusion sei wegen des Risikos der Geschwiirbildung auf
der Hornhaut notwendig, und er wire frither gekommen, wire er nicht im Skiurlaub
gewesen. Das Abrollen des Fadens ist itberlaut; von einer Detailaufnahme seiner chir-
urgischen Nahtschere schwenkt die Kamera auf das Gesicht des Arztes, wo der enge Fo-
kus einzelne Poren und Schweifstropfen auf der Schlife hervorhebt, wihrend dieser wei-
ter iiber seinen Skiurlaub plaudert, sich dann wieder zur Kamera wendet und sich uns/
Bauby nihert. Baubys Herzschlag wird schlagartig lauter; sein »Ne m'approchez pas!«
[Nihern Sie sich mir nicht!], das er noch zwei Mal wiederholt, transportiert deutlich sei-
ne Angst, wihrend das Gesicht des Arztes bis auf sein durch die Lupe vergrofiertes rech-
tes Auge durch die extreme Anniherung an die Kamera zunehmend verschwimmt. Die
direkt ins Objektiv leuchtende Stirnlampe verunklart das Bild noch weiter. Baubys Stim-
me ist mittlerweile zu einem hilflosen Bitten ibergegangen, durchsetzt von Fliichen und
Unglaubensbekundungen.

Pltzlich ist, aus der Uberbelichtung des emersiv-taktilen Lichts heraus und immer
noch extrem verschwommen, etwas Blassrosafarbenes im Vordergrund zu sehen, das
den Bildausschnitt von oben und unten einhiillt. Zur anempathisch wirkenden Aussa-
ge des Arztes, Bauby wiirde >gar nichts spiirens, fokussiert die Kamera auf diese Um-
hiillung, die nun als oberer und unterer Lidrand mit Wimpern und deutlich sichtbar
durch das Gewebe gestochenem blauen Operationsfaden erkennbar wird (TC 00:15:12),
was einen starken, entaktil-nozizeptiven Effekt zeitigt — »an involuntary wincing« (Bro-
phy 2021, 131), »with each stitch painfully felt by the viewer« (O'Brien 2019, 25). Baubys
Stimme ist jetzt zu einem gequilten, zitternden Fliistern geworden, das zwar immer
noch darum bittet, in Ruhe gelassen zu werden, aber dieser absoluten Unterwerfung sei-

383


https://doi.org/10.14361/9783839471289-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

384

Sonja Kirschall: Audiovision zwischen Hand und Haut

nes Korpers unter die Macht eines invasiven Anderen nichts entgegenzusetzen hat. Sein
Herzschlag und das Dréhnen der Taucherglocke sind mittlerweile sehr laut und machen
diavital Baubys Stress spiirbar. Der Fokus verlisst den Lidrand und richtet sich auf den
Arzt, dessen Gesicht nun hinter dem rotlichen Oval der sich immer mehr schliefSenden
Lider zu sehen ist. Von einem entsetzten Blick auf das Geschehen selbst verschiebt sich
der Blick also auf dasim Raum Sichtbare wie auf einen Ankerpunkt, der aber zunehmend
verschwindet.

Hapto—taktil betrachtet stellt sich die Wirkung der Szene allerdings als sehr viel
komplexer dar, als lediglich die gréfRtmagliche Mitfithlbarkeit von Baubys Terror und
Ohnmacht sicherzustellen. Der extrem lokalisierte Fokus des Tilt-Shift-Objektivs gibt
dem Lidrand, den Wimpern und dem Faden eine solche haptische Prisenz, dass ein
Filmkorper-reflexiver Moment entsteht: Der Filmleib richtet sich auf eine Weise auf
einen Teil seines eigenen Korpers, der im Kosmos menschlicher Wahrnehmung un-
moglich ist; unsere Verortung in Baubys Kopf wird von ihrer bisherigen Stelle gelost
und nach hinten verschoben. Bei manchem*r wird vielleicht ebenfalls die in Sobchacks
Sinne hermeneutische Frage auftauchen, wie die mit der offensichtlich kiinstlichen
Lidmembran priparierte Kamera aussieht und warum Kaminski diese Fokussierung
des Lidrandes fir eine noch iiberzeugendere Darstellung von Baubys POV nicht ver-
mieden hat. Zusitzlich entsteht eine Irritation dariiber, warum Bauby plétzlich nur
noch aus dem rechten Auge zu schauen scheint, da sein linkes ja noch funktioniert. Dies
scheint rein dramaturgische Griinde zu haben, bedeutet der Moment entstehender,
vollstindiger Dunkelheit nach Vernihung des Auges doch eine ungleich existenziel-
lere Bedrohung, die Brophy als »live burial of the eye« (Ders. 2021, 130) beschreibt. Es
entstehen also Fokus/Echo-Fokus-Verschiebungen zwischen einer diahaptischen und
diataktilen Ausrichtung auf den filmischen Raum und einer haptischen auf den Film-
korper, die ebenfalls einen Bruch zwischen Filmleib und Figurenleib fithlbar werden
lassen: Die haptische Prisenz des Lidrandes geht merklich auf die Fihigkeiten der film-
leiblichen statt auf die der figurenleiblichen Wahrnehmung zuriick; unser figurenleib-
diahaptisches und -diataktiles Erleben der filmischen Welt durch Baubys Wahrneh-
mung hindurch ist kein unkompliziert inkorporierendes. Dennoch >funktioniert« die
Szene, da Taktilitit hier die Funktion einer affektiven Suture der Zuschauer*innen in das
Geschehen annimmt: Der sichtbar durch die Lidmembran gezogene Faden hat einen
unmittelbar taktil fihlbaren Effekt, der unhintergehbar ist; das >unfreiwillige Zusam-
menzucken« iiberspielt die Briiche zwischen den Kérpern, ohne sie vollig zu tilgen,
indem die existenzielle Verletzung des Korpers die Taktilitit des Geschehens in den
Fokus, die menschlich unmégliche Haptik in die Latenz treten lsst.

Dass diese Briiche dennoch bestehen bleiben und bedeutsam sind, wird kurz dar-
auf noch einmal sehr deutlich. Nach einer Schwarzblende, die die vollstindige Okklu-
sion des rechten Auges anzeigt, und einer nur fiir einen Sekundenbruchteil sichtbaren
verschwommenen Aufblende, die als das Offnen von Baubys linkem Auge verstehbar ist,
werden wir plétzlich aus Baubys Korper hinauskatapultiert: Wir starren aus nichster Ni-
he auf ebenjenes gerade gedffnete Auge, das sich wie als Geste der Kapitulation langsam
wieder schliefft, dann schwenkt die Kamera nach links und zeigt sein vernihtes Auge,
was interobjektiv empathisch ebenfalls eine starke nozizeptiv-taktile Wirkung zeitigt.
Gleichzeitig ist der umhiillende Bassdruck, der die Vernihungsszene bestimmt hatte,
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nun verschwunden und durch die Atmo des Krankenhauszimmers ersetzt. Der plotz-
liche, auch akustische Ausschluss aus Baubys Korper erzeugt den Eindruck von Kilte,
die den Anblick des mit kaltweifiem Licht beleuchteten Auges, der dunkelroten Gewebs-
einblutungen, der gelben Riickstinde antiseptischer Jodlssung und der schwarzen Ein-
trittslocher des Fadens als erschiitternde Bilanz eines traumatischen Ereignisses unter-
mauert.

Fir sich genommen entspriche diese die Operationsszene abschlieRende Einstel-
lung einer Prisentation des versehrten Korpers, die ein ableistisches Begehren »to wit-
ness body-based spectacles« (Snyder/Mitchell 2010, 180) bedient. Wie Snyder und Mit-
chell ausfithren, instrumentalisieren Melodramen iiber Behinderung oft eine tiefsitzen-
de Angst nicht-behinderter Zuschauer*innen vor Behinderung und zeigen den behin-
derten Korper »as a site of visceral sensation, an dem »abject fantasies of loss and dys-
function (maimed capacity)« durchgespielt und abgewehrt werden (ebd., 190).*” Wih-
rend die viszerale Wirkung der Einstellung nicht abzustreiten ist, steht hier m. E. aller-
dings ein Spektakelwert oder ein abwehrendes Othering nicht im Mittelpunkt; vielmehr
wird eine reprisentationskritisch produktive Ambivalenz erzeugt: Zunichst einmal ist
die Einstellung sehr kurz, was ihre entaktil-viszerale Schockwirkung im Vordergrund
der Wahrnehmung ldsst und den Anblick wieder entzieht, bevor Baubys vernihtes Auge
zum Objekt der faszinierten Abtastung mit dem Blick werden kann, die einem Begehren
der empirischen Wissbarmachung folgt (vgl. ebd., 180). Dennoch schwingt der Aspekt
der Abwehr und des Otherings mit, indem das stark fokussierende, haptische Greifver-
halten des Filmleibs auf Lidrand und Faden aus der vorangegangenen Einstellung, das
gestisch als Versuch anmutete, sich das chirurgische Besteck vom Leib zu halten, nun ge-
geniiber dem vernihten Auge noch nachwirkt und uns die Begutachtung des versehrten
Korpers von auflen auch als distanzierenden Kontrollgestus spiirbar macht. Auf der Ton-
ebene ist derweil der leise zitternde Atem Baubys zu horen; dariiber ein lautstarkes Auf-
stéhnen des Arztes, als ob der Vorgang des Vernihens ihn korperlich sehr mitgenommen
hitte, was geradezu zynisch wirkt und den Ausweis seiner fehlenden Empathie vervoll-
stindigt, die mafdgeblich zum »terror of proximity without the intimacy of care« (Brophy
2021, 130) der vorangegangenen Szene beigetragen hatte.

Zudem sind die Einbettung der Einstellung und die Dramaturgie der Sequenzabfol-
ge interessant: Gleich nach dem kurzen Blick von aufen sind wir wieder in Baubys POV
verortet, der, zu einer sehr ruhigen, zaghaften und leicht wehmiitigen extradiegetischen

Klaviermusik®”*

, auf seinen eigenen, entbl6ften Oberkorper blickt, auf dem nun Pflas-
terverbinde und ein Tubus zu erkennen sind (TC 00:15:47). Fremde Hinde heben seinen
linken Arm hoch und ziehen ihm ein Kleidungsstiick an, wihrend Dr. Lepages Stimme

zu horen ist, der erklirt, man ziehe Bauby jetzt an, da das >Mut mache«. Die Szene ist

271 Der behinderte Kérper als Spektakel wirkt bedrohlich, da er auf die (meist verdriangte) Fragilitat
und Nicht-Selbstverstandlichkeit auch der eigenen Gesundheit verweist. Reaktiv und in Durch-
arbeitung dieser Angst wird er als absolut Anderer und bedauernswerter konstruiert, was aber
die Vorstellung eines menschenwiirdigen, geschweige denn lebenswerten und erfiillenden Lebens
mit Behinderung in der Wahrnehmung Nicht-Behinderter noch mehr erschwert.

272 Es handelt sich um das von Paul Cantelon komponierte Theme des Films, das hier zum ersten Mal
zu horen ist.
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von taktilen Emersionen und Umhiillungen geprigt, indem uns/Bauby raschelnd Klei-
dungsstiicke >itber den Kopf« gezogen werden, sowie von passiven Kinisthesen: Er wird
aus dem Bett gehoben, in einen Rollstuhl gesetzt, der um die eigene Achse gewirbelt und
im Zimmer herumgerollt wird. Momenthaft tauchen herumstehende Personen im Blick-
feld auf, die Dr. Lepage knapp als seine Studierenden vorstellt. Baubys Stimme fehlt; erst
als Dr. Lepage ihn als rreif fiir den Rollstuhlc bezeichnet, ist seine bittere Antwort »Merci
du verdict!« [Danke fiir das Urteil!] zu horen. Von der Riickblende, die das Fotoshooting
erzahlt hatte, bis hierhin zeichnet sich damit eine Dramaturgie ab, die als Kontrastie-
rung eines haptisch Welt-habenden Kompetenzerlebens Baubys mit einer taktilen und
invasiven Unterwerfung erscheint, die traumatisch in einem vollstindigen Verlust sei-
ner ohnehin fragilen Subjektposition kulminiert: Der Blick auf Baubys vernihtes Auge
von auflen erscheint damit nicht nur als unser Blick auf ihn, sondern, durch die iiber
die Gerduschebene und die Farbtemperatur vermittelte plotzliche Kilte der Expulsion
aus seinem POV in Kombination mit dem Entzug seiner Stimme, auch als eine schock-
artige Dissoziation Baubys von sich selbst, dhnlich einem auflerkérperlichen Erleben,
wie es etwa bei Nahtod-Erfahrungen auftreten kann. Nach der Riickkehr in seinen Leib
finden wir dann eine Sicht vor, die, als klinge die Auflensicht nach, zunichst sehr stark
auf den eigenen Korper in seiner Objektivitit ausgerichtet ist und sich dann nach oben
wegdreht, als kénne Bauby den Anblick seiner passiv bewegten Gliedmafien nicht mehr
ertragen. Die Chaotisierung und durchkreuzte Haptik des Raums durch die schwindel-
erregende Qualitit der passiven Kinisthesen wird durch die getragene Musik abgemil-
dert und nach dem traumatischen Hohepunkt des Vernihens des Auges scheint jetzt ei-
ne resignative Stimmung einzusetzen — das Schlimmste, so scheint es, ist ohnehin schon
geschehen.

Diese dndert sich mit der nichsten Einstellung, in der die Klaviermusik durch ei-
ne kakophon verzerrte, verlangsamte Schallplattenaufnahme ersetzt ist, wihrend Bau-
by durch den Krankenhausflur geschoben wird, in dem ihm mehrere Patient*innen und
Pfleger*innen entgegenkommen und ihn anschauen. Diese Blicke sind in meinem Erle-
ben ungleich schmerzhafter als die priifenden Blicke des Krankenhauspersonals zu Be-
ginn des Films, weil Bauby nun, nach dem Erleben volliger Machtlosigkeit gegeniiber
einem ungewollten Eingriff, der Beobachtung seines passiv angekleideten Kérpers und
der Ausstattung mit einem Rollstuhl als unverkennbarem sozialen Marker von Behinde-
rung,”” merklich in einer Realitit angekommen ist, in der er nicht nur nicht mehr durch
seinen Leib zur Welt ist, sondern mit einem Korper gegeniiber einer Welt ist, der ihm ebenso
fremd wie immanent, ebenso unverfiigbar wie untranszendierbar ist und dessen Ober-
fliche er nicht nur propriozeptiv als Fremdes fiihlt, sondern in dessen dufierer Sicht-
barkeit er sich selbst ebenfalls nicht mehr erkennt: Als sich ihm endlich die Gelegenheit
bietet, den Wissensvorsprung der anderen hinsichtlich seines eigenen Aufleren aufzu-

273 In seinen Memoiren schildert Bauby dieses Erlebnis tatsachlich als traumatischer als die Lid-Ok-
klusion, da esihnin seinem Erleben »[vlom bloR Kranken zum Behinderten«werden lasst und eine
»brutale Abwertung seiner Zukunftsperspektiven« bedeutet: »Auf einmal sah ich die bestiirzende
Realitat. So blendend wie ein Atomblitz. Scharfer als das Fallbeil einer Guillotine« (Bauby 1997,
10f).
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holen, und er in den reflektierenden Glastiiren der Vitrinen am Rand des Flures einen
ersten Blick auf sein Gesicht erhascht, reagiert er mit blankem Entsetzen:

Oh mon Dieu, C’est qui, ¢a? Cest moi! J’ai l'air .. J’ai I'air sorti d’un bocal de formol!
Quelle horreur! [etwa: Oh Gott, wer ist das? Das bin ich! Ich sehe aus ... Ich sehe aus,
wie aus einem Glas Formalin gekrochen! Wie entsetzlich!] (TC 00:17:16).

Die Ansicht des Flures, dessen Raumtiefe durch ein vor Bauby/uns den Gang entlanglau-
fendes Midchen betont wird, bietet zum ersten Mal die Erfahrung einer einigermaflen
stabilen diegetischen Raumhaptik. Die sensorischen Stérungen, die die ersten Szenen
des Films als einen Kampf um den Anhalt in einem solchen stabilen, materiellen Raum
charakterisiert hatten, erscheinen nun riickwirkend wie ein Schleier, der Bauby zumin-
dest teilweise vor der Riicckwendung auf die objektive Gegebenheit seines eigenen Kor-
pers fiir andere bewahrt hatte, indem er dort, wie sich treffend mit Sartre beschreiben
lasst, ganzin die intentionalen Akte der Herstellung von Orientierung involviert gewesen
war, mit seiner eigensinnigen Wahrnehmung als »Hilfsmittel und Hindernis[]« befasst,
und seine »Haltung« dabei »keine Auenseite« hatte (Sartre 1943, 346). Die Detailauf-
nahmen der Augen der Arzte und Pfleger*innen in der Anfangssequenz, die durch den
engen Fokus des Tilt-Shift-Objektivs eine verfremdende haptische Prisenz erhalten hat-
ten, scheinen nun im Vergleich zu Baubys Reintegration in einen sozialen Raum, in dem
Korper immer auch Ausdrucksgeschehen sind, noch mehr den Sartre’schen Unterschied
zwischen Auge und Blick zu verdeutlichen, zwischen dem Organ des*der Anderen, das
von mir in der Welt wahrgenommen werden kann, das ich fixieren, also auf Abstand >ha-
ben<kann, und dem Blick, der mich abstandslos, direkt bei mir, auf meinem Korper trifft
und mich bei mir fixiert (vgl. ebd., 345). Kurz, von einem audiovisuellen Gewebe, in dem
die Welt ein anbrandendes Gemisch war, in dem Augen aber in all ihrer invasiven Nihe
dennoch durch punktuelle Haptilisierungen und deren Verfremdungswirkung wenigs-
tens teilweise auf Abstand gehalten werden konnten, ist Bauby nun in einem festeren
Raum angekommen, der zwar objektiv mehr Anhalt bietet, in dem Augen aber zu Blicken
werden, die ihn ungleich taktiler treffen und sich nun auf ihm selbst bewusste Weise auf
seine behinderte Korperlichkeit heften.

Wenn Subjekt-Sein, wie Sartre ausfiihrt, aber heift, den Anderen in seinen Mog-
lichkeiten zu verdndern (vgl. ebd., 351ff.), verandert sich mit der folgenden Szene, in der
Bauby auf die Terrasse geschoben wird, wo seine Frau Céline auf ihn wartet, auch die
hedonische Qualitit der Taktilitat der Blicke zumindest teilweise. Hier leitet Dr. Lepage
Céline an, sich Bauby so zuzuwenden, dass er sie sehen kann; ihre leiblichen Moglichkei-
ten werden also vom filmischen Kader (als Baubys leiblichen Méglichkeiten) diszipliniert
(TC 00:18:23). Die minnliche Zugriffsmacht des operationellen Blicks, mit dem Bauby
wahrend des Fotoshootings den Wert der fotografischen Blickwinkel auf die weiblichen
Korper bestimmt hatte, ist hier einer leisen, indirekten Agency der Einwirkung auf die
Blickwinkel seiner Besucher*innen gewichen, die sich aus deren Riicksicht und Caring
fiir ihn herschreibt und die eine Sichtbarkeit herstellt, die ambivalent ist, indem sie auf
ihn reagiert, seine Subjektivitit bestitigt und ihn im Leben hilt, zugleich aber auch seine
ihn frustrierende Korperlichkeit hervorhebt, was sich dann auch in Baubys Weigerung,
seine Kinder zu sehen, ausdriickt.
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Eine kurz darauf folgende Szene, in der Henriette Bauby die ESARIN-Methode vor-
stellt (TC 00:21:23), thematisiert diese neue Form der Agency, in die Bauby sich einfin-
denmuss, noch deutlicher als Resultat gemeinsamer, wechselseitig geduldiger und riick-
sichtsvoller Erarbeitung. Bislang hat Bauby mit einem biniren Code — einmal Blinzeln
fiir »Ja«, zweimal fir »Nein« — kommuniziert; die ESARIN-Methode soll ihm ermog-
lichen, durch Blinzeln bestimmte Buchstaben des Alphabets auszuwihlen. Zu Anfang
wartet Henriette seine Antwort auf die Frage, ob er wisse, was er sagen wolle, nicht ab,
sondern beginnt sofort damit, die Buchstaben vorzulesen, was ihm Stress verursacht.
AnschliefRend liest sie zu langsam, und Bauby beklagt sich innerlich, dass er sein Auge
nicht so lange offenhalten kénne. Die narrative Thematisierung lisst hier mit der Kon-
zentration auf das Blinzeln einerseits den Filmkorper-als-Figurenkdrper hervortreten,
haptilisiert Baubys Kérper also im avant-champ, macht aber andererseits Differenzen
zwischen beiden spiirbar, da auffillig wird, dass der Filmkoérper vor dieser ausdriickli-
chen Thematisierung auf der Dialogebene unnatiirlich selten geblinzelt hatte. Hier tritt
nun Taktilitit wieder in ihrer Briiche iberspielenden Funktion hervor: Mein eigener Kor-
per iibernimmt die Frequenz des Blinzelns mimetisch, dhnlich der spiegelnden Reakti-
on auf Luftanhalten oder Luftnot von Filmfiguren, die etwa tauchen oder zu ersticken
drohen. In dieser homdorhythmischen Beziehung zum Filmkorper fithle ich taktil, als
unangenehmes Gefiihl der einsetzenden Trockenheit auf meiner Hornhaut, dass die Ab-
stinde wirklich zu lang sind, was sich mit Baubys gepresstem Atem und seinen inneren
Unmutsbekundungen zu meinem figurenleib-diataktilen Erleben wiederverbindet.

Nachdem weitere Versuche, Buchstaben auszuwihlen, misslingen, nimmt Baubys
Frustration tiberhand und eine haptische Exploration der an der Wand hingenden Bil-
der zeigt seinen Wunsch, sich aus der Situation entfernen zu konnen. Auf Henriettes
Frage, ob sie weitermachen wollen, antwortet der Filmleib mit einer Ansicht von Baubys
Taucheranzug unter Wasser. Das iiber den Subwoofer erneut stark taktil fithlbare Dréh-
nen des Wasserdrucks und Baubys regelmafiiger, bassiger Herzschlag bilden eine Sub-
mersion, die gegen die Welt abschlieft, aber hier, in Kombination mit Baubys »J’ai pas
envie. J’ai pas envie ... Laissez-moi tranquille« [Ich habe keine Lust ... Ich habe keine Lust.
Lassen Sie mich in Ruhe], eine neue hedonische Qualitit annimmt. Der taktile Druck
bedeutet nun nicht mehr nur die Bedriickung durch den gelihmten Korper, das Gefan-
gensein in dessen eisernem Griff, sondern auch ein Gehalten-Werden und Geschiitzt-
Werden vor Anspriichen der dufleren Welt, denen nachzukommen Bauby eine zu gro-
Re Anstrengung abverlangt. Die Taucherglocke des nicht-gehorchenden Korpers kann
durch Bauby somit auch umdeutend-aneignend anders empfunden werden, auch zum
Riickzugsort und zum Ziel werden, um fiir sich selbst eine diakritische, gestisch bedeu-
tende Abwendungsbewegung, eine Absage ans Aufien auszudriicken.

Dieser Riickzugswunsch schwappt auch hintiber in die folgende Szene, in der Bauby
gebadet wird »comme un gros bébé« [wie ein grofRes Baby], was ihm, wie durch seine
verbitterten Kommentare und den Versuch der ironischen inneren Abstandnahme ver-
mittelt wird, die eigene Hilflosigkeit sehr deutlich vor Augen fithrt. Der Film nimmt hier
erneut einen Bruch zwischen Filmleib und Figurenleib in Kauf, um Baubys selbstbezo-
gene Otherness, die empfundene Objekthaftigkeit seines Korpers, spiirbar zu machen,
indem die Kamera zu Bauby in die Wanne getaucht und sein Korper aus Positionen ge-
filmt wird, die unmoglich seiner Perspektive entsprechen konnen (TC 00:24:28). Erneut
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tritt Taktilitdt dabei aber als glittend und immersionserhaltend auf: Die taktile Submer-
sion des Filmleibs spiegelt die Entaktilitit, die der Anblick von Baubys gebadetem, be-
wegtem, berithrtem Korper in Kombination mit dem Plitschern des Wassers und den
Materialisierenden Klang-Hinweisen des Waschens und Abreibens evoziert. Erneut er-
scheint auch der homogene Druck der Taucherglocke durch den therapeutischen Druck
der Hinde aufgelockert und verteilt.

Brophy weist daraufhin, dass diese Erfahrung der Hilflosigkeit Baubys Geschlechts-
identitit in einer Weise beeintrichtigt, die erkliren kann, warum die Arbeit weiblicher
Therapeutinnen, insbesondere die Darstellung Maries in der auf das Bad folgenden Phy-
siotherapie-Szene, sexualisiert wird (vgl. Ders. 2021, 135). Dass diese Lesart plausibel ist,
wird auch an der Heftigkeit deutlich, mit der Bauby dort auf den seine voyeuristische
Lust unterbrechenden Spiegel reagiert, den Marie ihm vorhilt und der seinen durch den
Schlaganfall verzogenen Mund im Kader mit ihrer klassisch schénen Augenpartie kom-
biniert und kontrastiert und so seinen selbstempfundenen Mangel deutlich hervorhebt.
Mich interessiert hier aber ein anderer Aspekt: Nachdem Bauby unter grofiter Anstren-
gung versucht hat, seine Zunge wie von Marie angeleitet zu bewegen und sein Voice-
Over dabei starke Frustration iiber sein Unvermdégen ausdriickt, zieht sich Marie nach
ein paar ermutigenden Worten die Handschuhe aus und teilt ihm mit, dass sie ihm nun
helfen werde, eigenstindig den Kopf zu bewegen. Sie greift zur Kamera und bewegt die-
se langsam hin und her, wihrend Bauby, zunichst noch immer frustriert, kommentiert,
dass die ganze Bewegung nur von ihr verfigt sei und er nichts dazu beitragen kénne. Ein
getragener und vertriumter Teil der Klaviermusik des Themas setzt ein (TC 00:27:00),
wihrend Marie mit sanfter Stimme im Rhythmus mit den Kamerabewegungen spricht:
»Comme ¢a ... hm-hm ... A gauche ... Cest bien ... A droite ... Bien« [Genau so ... hm-hm ...
Nach links ... Das ist gut ... Nach rechts ... Gut].

Die Szene nimmt durch die passiven Kinisthesen, kombiniert mit Maries Into-
nation und der Darstellung von close personal attention die taktile Qualitit von ASMR-
Stretching/Camera-Moving-Videos an. Plotzlich, wihrend sie Baubys Kopf nach links
bewegt, wechselt die Ansicht in Form eines Bewegungs-Match-Cuts vom Blick auf Ma-
ries Gesicht zu einem langsamen Schwenk iiber eine Landschaft: Mit einem deutlichen,
nostalgischen Gelbstich, der an die typische Vergilbung der in den Stundenlaboren
der spiten 1970er und 1980er Jahre entwickelten Familien- und Urlaubsfotos erinnert,
leicht unsicher zitternd und immer wieder durch thermozeptive und taktil-emersive
Unter- und Uberbelichtungen flackernd, gleitet die handgehaltene Kamera iiber eine
bewaldete, sonnige Hiigellandschaft, wihrend Maries Worte »A gauche encore« [noch
einmal nach links] erténen. Kurz taucht am unteren Bildrand eine Frau auf und die
Kamera rekadriert ansatzweise, gleitet aber schnell wieder ab und wendet sich erneut
einem Schwenk iber die Hiigel zu. Dazu sind Maries Affirmationen »C’est bien ... Ici
... Bien ... Comme ¢a ... hmm ...« zu héren, die nun zu einem stimmhaften Hauchen
geworden sind, wihrend Baubys zitternder Atem die taktile Sinnlichkeit der Szene
unterstreicht.

Narrativ wird hier Taktilitit in Form passiver Kindsthesen zu einer Methode der
Ansprache eines Korpergedichtnisses, in dem Bauby sinnliche Erinnerungen seiner
Vergangenbheit gespeichert hat, die von Marie tiber seinen Korper in Bewegung versetzt
werden und in Wechselwirkung mit der filmischen Gegenwart treten kénnen. Seine ak-
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tuelle korperliche Verfasstheit wird so mit seinem alten, kérperlich uneingeschrinkten
Zur-Welt-Sein wiederverbunden, aber nur teilweise und unter geinderten Bedingun-
gen, denn das Archiv seines Kérpergedichtnisses scheint nun nach einer anderen
Wertigkeit sortiert zu sein: Im starken Kontrast zur Szene des Fotoshootings kommt
nun eine Erinnerung an die Oberfliche, die ein ungerichtetes, sich den Eindriicken der
Landschaft hingebendes Schauen zeigt. Auswahl und Beschaffenheit der Erinnerung
scheinen durch Baubys kérperlichen Jetzt-Zustand ihrerseits auf eine Art umgeschrie-
ben zu sein, die uns iiber den Filmleib kérperlich verstindlich wird: Ebenso wie Bauby
scheint der unstet zitternde Filmleib das horizontale Bewegen neu lernen zu miissen.
Seine Wahrnehmung wirke nicht operationell, sondern ungerichtet, vorsichtig tastend
und tiber die Welt staunend,; es ist das Ausprobieren eines neuen Stils des In-der-Welt-
Seins, das der Filmleib hier Baubys Vergangenheit einschreibt, um eine Anschlussfi-
higkeit zu einem Jetzt zu kreieren, in der Bauby eine solche geduldige und probierende,
aber auch Hilfe annehmende und sich hingeben kénnende Haltung erlernen muss, um
sich die Méglichkeit des Erlebens von Schénheit und Lebenslust wiederzueréffnen.

Zugleich macht der Filmleib aber auch klar, dass er nicht eins zu eins fiir Baubys
Wahrnehmung steht, dass seine — ebenso wie unsere — Moglichkeiten die Méglichkei-
ten Baubys tibersteigen; er bringt uns in einen vermittelnden Kontakt, ohne die Diffe-
renzen zwischen den Kérpern und Leibern ganz zu negieren: Als Marie Bauby fragt, ob
erihre Hinde auf seinem Gesicht spiiren kénne, antwortet er langsam und nachdenklich
»Non«. Dennoch sind wir dabei noch immer in der sonnigen Hiigellandschaft verortet,
in der uns die Light Leaks des alten Celluloids mit pulsierenden, taktilen Emersionen
warmen Lichts anstrahlen. Der Filmleib lisst uns also eine Oberflichentaktilitit spiiren,
die Bauby aktuell noch fehlt, der sich fiir den Moment mit den sein Kdrpergedichtnis
mobilisierenden passiven Kinisthesen begniigen muss, lisst aber Maries Versicherung
»C’est pas grave, ¢a viendra« [Das ist nicht schlimm; das wird kommen] glaubhafter er-
scheinen und uns Baubys beginnende Hoffnung mitfiihlen, die auch aus der Anderung
seiner Stimmlage spricht.

Wenn sich hier die leise Hoffnung einer neuen Art von Bewohnbarkeit seines Kor-
pers und seiner Subjektivitit andeutet, thematisieren die folgenden Szenen erneut seine
(zum Teil durch Andere erzwungene) Auseinandersetzung mit der Frage, wie seine Exis-
tenz in der Auflensicht erscheint. Er bekommt Besuch von Pierre Roussin (Niels Ares-

274 Barker beschreibt die Wahrnehmungsbewegungen des Films und Baubys Leiblichkeit insgesamt
alsindieser Art parallel: »[A]s Bauby learns again how to swallow, how to speak, how to remember,
and how to see, the film seems to relearn the conventions of classical cinema—camera movements,
the voice-over, the zoom, the flashback — as if for the first time«, und beschreibt den Schwenk in
dieser Szene als »a>pan, only in the most awkward and poignant sense« (Dies. 2010, 192). Da sie
allerdings sowohl die POVs nach Baubys Erwachen zu Anfang des Films als auch die >synastheti-
sche Wahrnehmung, die erim Verlauf des Films als neuen Stil des In-der-Welt-Seins anzunehmen
beginnt (hier stimme ich mitihr tiberein), mit Marks’ haptischem Bildbegriff beschreibt, wihrend
das Wiedererlernen der Konventionen des klassischen Kinos mit diesem nur als Riickkehr in eine
distanzierte Optik gedacht werden kann, istihre Analyse des Films fiir mich in vielen Punkten zwar
inhaltlich nachvollziehbar, zeigt aber auch das Verunklarungsrisiko von Marks’ Vokabular. Unter-
schiedliche hedonische Farbungen und Stimmungen der Sequenzen, die auf unterschiedliche tast-
gestische Begehren zuriickgehen, lassen sich damit nicht beschreiben.
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trup), der vier Jahre lang in Beirut als Geisel gehalten wurde, nachdem sein Flugzeug
entfithrt wurde, in dem eigentlich Bauby an seiner Stelle hitte sitzen sollen. Roussin
sagt ihm, er miisse sich an dem festhalten, was ihn menschlich mache, dann wiirde er
iiberleben, wihrend Bauby sich schimt, sich nach Roussins Freilassung nie bei ihm ge-
meldet zu haben. Evoziert diese Begegnung in Bauby ein Gefithl der Nutzlosigkeit seiner
eigenen Existenz, wird dies noch weiter verschirft, als seinem Freund Laurent (Isaach de
Bankolée) bei einem Besuch herausrutscht, er habe im Café de Flore in Paris ein Gesprich
mitgehort, in dem die Bemerkung gefallen sei, Bauby sei >zum Gemiise gewordenc. Bau-
by ist verstindlicherweise verletzt und aufgebracht; als Laurent geht, hat die Kamera
Baubys POV zugunsten einer Aulensicht auf ihn verlassen — zum ersten Mal im Kran-
kenhaus-Setting seit dem kurzen Blick auf sein vernihtes Auge. Auf der Augenhdhe eines
stehenden Menschen filmt sie den Balkonbereich in einer Totalen, wihrend Laurent sich
entlang der in den Tiefraum fliehenden Linien der Balkonbriistung entfernt. Ein langsa-
mer Tilt nach unten kadriert dann Bauby in einer von Laurent weggedrehten Dreivier-
tel-Riickenansicht, deren kunsttheoretische Bezeichnung des profil perdu hier genau die
Stimmung zu treffen scheint: Bauby wirke besiegt, sein >Profilc als das Bild des Mannes,
der er war, scheint verloren (TC 00:35:25).

Diese Stimmung wird in der darauffolgenden Szene auf nozizeptiv-taktile Weise zu
einem Hohepunkt gefithrt. Mit einem Schnitt wechselt die Ansicht vom Balkon zu ei-
ner Totalen, die Bauby in seinem Zimmer im Bett liegend zeigt. Es ist Nacht, und die
Konturen seines Korpers werden vom durch das Fenster hereinscheinenden Mondlicht
beleuchtet. Esist ein durchdringender, lauter Sinuston zu horen, der uns in sofortige An-
spannung versetzt. Fast zehn Sekunden lang zeigt die Kamera Baubys reglosen Kérper
in der Totalen, wihrend zweimal das Vorbeiwandern des weifen Seefeuers des Leucht-
turms das Zimmer erhellt und wieder ins Dunkel fallen l4sst; der Sinuston ist durchge-
hend zu héren. Die Ansicht springt auf Baubys aufgerissenes Auge im Detail, das den
Kader fillt und dessen Iris und Pupille in der Dunkelheit zu einer einzigen schwarzen
Fliche verschmolzen sind, die nass glinzend den Rahmen des Fensters reflektiert, wel-
cher so als formal innerer Rahmen des Bildes, platziert auf Baubys Auge als sprichwortli-
chem Fenster zur Seele, das Gefithl seiner >Gefangenschaft in sich selbst« zu symbolisie-
ren scheint. Nun ist auch sein gepresster Atem zu horen, was unser entonisches Erleben
weiter steigert.

Der nichste Schnitt zeigt, zeitgleich mit einem Anschwellen des Sinustons, Bau-
bys Perspektive: Wir blicken in etwa halbnaher und verkanteter Einstellung auf den an
der Wand angebrachten Fernseher, der nur noch ein Testbild ibertragt; die Uhr dane-
ben zeigt knapp halb drei. Ein weiterer Schnitt riickt uns so nah an das Testbild heran,
dass dessen Pixelstruktur kaderfilllend zu einer haptischen Fliche wird, iiber die taktil
Moiré-Effekte zucken, wihrend der Sinuston sich noch einmal und mittlerweile zu ei-
ner unertraglichen Lautstirke gesteigert hat, die in dieser akustischen Detailaufnahme
sogar die periodischen Schwingungen des Tons horbar macht. Der Gesamteindruck ist
schmerzhaft, unnachgiebig, unentrinnbar, schneidend. Die Ansicht wechselt zu einer
Unterwasser-Einstellung, deren unterbelichtete, stark sichtbare Kérnigkeit zusammen
mit den Schwebeteilchen im tritben Wasser an die haptische Qualitit des Testbildes an-
schliefit; als vager Schatten ist Baubys Taucheranzug zu erkennen, wihrend zu seinem
gepressten Atem nun sein wummernder Herzschlag tritt. Unterhalb von Sinuston und
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Herzschlag ist das Drohnen des Wasserdrucks hor- und spiirbar, das ebenfalls von inter-
mittierenden Verschiebungen erfasst wird, als hitte sich Baubys vegetativer Stress auf
das Meer um ihn tibertragen. Das Bild springt zuriick auf sein jetzt wild hin und her
zuckendes Auges, das mit ruckelnden Schwenks iiber die Fotos an der Wand seines Zim-
mers zwischengeschnitten wird. Diese wirken gestisch wie Versuche eines verzweifelt
Halt suchenden, fahrigen Herumtastens, das die Gegenstinde der Wahrnehmung nicht
halten kann; immer wieder verliert dieses Tasten die Kadrierung, verlieren die Bilder ih-
re Schirfe und Konturen. Zusitzlich lassen Uberbelichtungen und Uberblendungen die
Ansicht immer wieder taktil verschwimmen, und basistaktil springen Szenen aus Bau-
bys Erinnerung ins Bild. Die zunehmend alptraumhafte Qualitit der Szene kulminiert
schlielich in einer Match-Cut-Uberblendung von Baubys schwarzer Iris zum runden
Sichtfenster des Taucheranzugs, hinter dem sein terrorisiertes Gesicht zu sehen ist, und
erfihrt dann eine plotzliche Erlésung durch einen Schnitt auf Found-Footage-Materi-
al von abbrechenden und ins Meer fallenden Gletscherkanten, zu deren Auftauchen der
Sinuston verstummt (TC 00:36:26).

Das plétzliche Auftauchen von »far-flung images of the natural sublime spliced into
the fabric of the human narrative« (Corne 2010, 226) erzeugt eine deutliche Zisur. Die
Bilder besetzen »an uncertain diegetic position« (ebd.) — gehdren sie zu Baubys Fantasie
oder zum >Imaginiren des Films selbst« (vgl. ebd.), der hier vielleicht ein »modest field of
possibilities [...] for non-subjectivity« aufmacht (ebd.)? Durch die plétzliche Authebung
des Tons wirken die Eisbrocken auch im Fallen fiir einen kurzen Moment schwerelos;
dann setzt, mit seinem erhebenden Anfangstriller, Bachs Klavierkonzert f-Moll BWV 1056
ein. Baubys Stimme taucht nun endlich wieder aus dem Schweigen auf und sinniert im
Voice-Over bilanzierend iiber sein Leben. Er fragt sich, ob das Licht eines Ungliicks notig
gewesen sei, damit er seine wahre Natur erkenne.*”

Die Sequenz fithrt damit dsthetisch zu einem spiirbaren Einschnitt in der Narration,
und zwar iiber die Generierung eines schneidend-schmerzhaften Kulminationspunkts
der taktilen Wirkung von Sound, die Bauby so erschiitternd auf die Immanenz seines
Korpers und seine unhintergehbare Abhingigkeit von anderen hinweist, dass hieraus
zuletzt eine Akzeptanz der Lage und Bereitschaft zur inneren Wiederhinwendung zur
Welt erwichst. Das Einschneiden ist somit auch eine Offnung. Das Zerbrechen und Her-
unterstiirzen der Eisbrocken, die sich homdoovital als Gefithl der Spannungslosung iiber-
tragen, erscheint als Aufgabe einer verbitterten Verhdrtung gegeniiber der ihm angebo-
tenen Hilfe. Durch die folgende Szene wird dieser Eindruck bestitigt, indem sich Bauby
nun kooperativer gegeniiber Henriettes Kommunikationsversuchen zeigt, die er zuvor
mit seinem Wunsch zu sterben abgebrochen hatte.

Dariiber hinaus scheint der Terror des schneidenden Sinustons als taktil-nozizep-
tive Invasion seines Korpers auch das Tor zu einer anderen Art des inneren Fluchtwegs

275 Der Film nutzt hier Formulierungen aus Baubys Memoiren. Der letzte Satz ist an eine Stelle an-
gelehnt, die sich im Buch allerdings nicht auf Bauby selbst bezieht. Bauby berichtet dort von den
Briefen, die Bekannte ihm schreiben und in denen sich Menschen, mit denen er eine eher ober-
flachliche Beziehung hatte, plotzlich als sehr tiefgriindige Lebensphilosoph*innen entpuppen. Er
fragt sich entsprechend, ob er ihnen gegeniiber zuvor blind und taub gewesen sei und es eines
Unglicks bedurft habe, um sie in ihrem wahren Licht zu zeigen (vgl. Bauby 1997, 83).
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aufgerissen und ihn zu einer bestimmten Art der Transzendenz gezwungen zu haben:
Eine Halbtotale auf Bauby und Henriette im Profil vor der Kapelle des Krankenhauses
springt in eine Totale, wihrend er ihr per ESARIN-Methode seinen Entschluss mitteilt,
sich nicht mehr zu beschweren, da er merke, dass aufler seinem Auge zwei weitere Din-
ge nicht gelihmt seien; seine Fantasie und seine Erinnerung (TC 00:38:45). Zum Liuten
der Kirchenglocke geht die Totale per langsamer Uberblendung in farbgesittigte Auf-
nahmen eines aus dem Kokon schliipfenden Schmetterlings iiber, die ihrerseits mit De-
tailansichten verschiedener Blumen iiberblendet werden, wihrend die sich dramatisch
aufbauende, dann wieder leichtfiiflige Orchestermusik Nino Rotas fiir die Komodie Na-
poli Milionaria erklingt. Die geschichteten Aufnahmen enthalten jeweils viele Schwenks,
was insgesamt ein ineinander gegenliufiges Gewebe erzeugt, das als zunehmend fil-
mophaner Schleiertanz des Films anmutet, dabei den Blick in ein lateral schwanken-
des Gleiten bringt und zu einem haptiseher, homéometamorphen Erleben von belebter
Wandelbarkeit einlidt. Die laterale Bewegung des Schlingerns auflésend lisst uns die
Kamera schliefilich illativ wie ebenjenen frisch geschliipften Schmetterling durch eine
Blumenwiese fliegen und fithrt diese gleitende Vorwirtsbewegung dann raumgreifend
als crane oder drone shot iiber eine Steilklippe fort, was als diavitale Ausweitung und Be-
fligelung fithlbar wird. Ausladende, miihelos gleitende Kamerafahrten durch verschie-
dene Landschaften und Erdteile gehen in Found Footage aus alten Hollywood-Filmen
tiber, zwischengeschnitten mit einer Fantasieszene, in der Bauby eine Frau am Strand in
der Brandung kiisst, wackligen Handkamera-Aufnahmen eines Skiurlaubs Baubys mit
Freund*innen sowie Fotografien von ihm aus Kindheit, Jugend und frithem Erwachse-
nenalter. Die Montagesequenz endet mit einer Nahaufnahme von Bauby im Hier und
Jetzt. Zum ersten Mal ist sein vom Schlaganfall verzogenes Gesicht direkt und unver-
stellt aus dieser Nihe und nun auch mit all seiner Geschichtlichkeit sichtbar; ein Vorher
scheint sich verséhnlich mit einem Jetzt wiederzuverkniipfen, in dem die spiegelnden
Metallwinde des Fahrstuhls, in dem er sich gerade mit Henriette befindet, einen war-
men, erdigen Goldton angenommen haben (TC 00:41:07).

Der Film hat damit, im Durchgang durch Baubys Erleben des Prozesses einer Wie-
deraneignung seiner Subjektivitit, eine Aufiensicht aufihn etabliert, die im besten Sin-
ne wohlwollend ist, mitfithlend statt mitleidig. Ab diesem Punkt zeigt er Bauby immer

ofter in third-person-Ansicht®”

und kehrt nur noch gelegentlich in seinen POV zuriick. Ab
hier beginnt Bauby, mit seiner Lektorin Claude Mendibil (Anne Consigny) zusammen an
seinem Buch zu arbeiten, was auch das Setting des Krankenhauses transformiert, indem
Baubys Erinnerungen, seine Fantasie und seine Stimme zunehmend nicht nur ihm selbst
eine Geschichte (wieder-)geben, sondern auch die Flure des Hopital Berck-sur-Mer mit
dessen Patin Kaiserin Eugenie und ihrem Hofstaat in verspielten Rokokokleidern, mit ei-

nem Violinisten und dem anmutig in Slow Motion tanzenden Vaslav Nijinsky des Ballet-

276 Dies dient auch dazu, dsthetische Operationen einzuflechten, die zusétzlich Anteilnahme am af-
fektiven Erleben der Lektorin Claude Mendibil (Anne Consigny) erlauben, die zur Zusammenarbeit
mit Bauby an seinen Memoiren engagiert wird. So zeigt etwa eine Kamerafahrt auf ihr Gesicht
beim ersten Treffen ihre Realisation der Bedeutsamkeit der auf sie zukommenden Arbeit. In halb-
nahen und halbtotalen Einstellungen werden Bauby und Claude aufierdem so ausbalanciert und
auf gleicher Augenhdhe kadriert, dass ihre Arbeit als gleichberechtigte Kooperation erscheint.
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Russes-Ensembles, das hier geiibt haben soll, bevolkern (TC 00:44:53). Die Fliissigkeit,
mit der Baubys Stimme uns Teile seines Buches wiedergibt, verbindet sich dabei mit der
Klaviermusik des Themas, den tracking shots seiner Rollstuhlfahrten durch das Kranken-
haus und den Schwenks seiner schweifenden Blicke iiber die Landschaft zum Eindruck
eines Stils des Zur-Welt-Seins, das ein bedichtig-getragenes, aber mitheloses Gleiten
evoziert. Nicht im Modus eines Zugriffs-auf, sondern eines Streifens-durch verfolgt die
Kamera die Muster, die die Sonne auf die Dachterrasse malt (TC 00:45:32), und gleitet
iber die im Wind raschelnden Spitzen des Strandroggens (TC 01:32:16).

Fassen wir all diese Beobachtungen zusammen, ergibt sich, dass die vermeintlich
homogenen, Subjekt und Objekt sowie Filmkoérper und Figurenkorper vermischenden,
experimentellen POVs sowie die vermeintlich homogenen, distanzbildenden und Souve-
rianitit wiederherstellenden third-person-Ansichten tatsichlich in sich tastsinnlich sehr
komplex sind und ganz verschiedene Funktionen von Haptik und Taktilitit sowie ver-
schiedene Verhiltnisse von Filmleib, Filmkorper, Figurenleib und Figurenkérper zuein-
ander fiir unser Fithlverstehen des Films affektiv produktiv machen: Nach Baubys Auf-
wachen aus dem Koma treten fliichtige, haptische Bezugnahmen auf Details seiner Um-
gebung als angestrengte Versuche auf, eine Festigkeit der Welt und einen Anhalt an ihr
zu generieren, aber auch, sich Invasiv-Nahes vom Leib zu halten. Die haptische Prisenz
myopisch fixierter, aus dem Zusammenhang gegriffener >Hautlandschaften< und einzel-
ner Augen im Sartre’schen Sinne kreiert eine Verfremdung, die soziale Situationen, in
denen Bauby sich alsumfassend abhingig erleben muss, aushaltbarer macht und ihnvon
seiner eigenen dufleren Sichtbarkeit als behinderter Kérper zunichst ablenkt. Haptische
Kompetenz in Form fliissiger, zielgerichteter Raumdurchmessung und -benutzung so-
wie in Form des Herausgreifens und Fixierens von bestimmten Blickwinkeln auf (weib-
liche) Kérper fungiert als Mittel, Baubys frithere, nicht-behinderte Subjektivitit als eine
mannlich-machtvolle zu erzahlen. Eine haptische Prasenz von Baubys Korper transpor-
tiert insbesondere nach der Szene des Lidverschlusses seine selbstbezogene Otherness,
die nicht nur als propriozeptive Unpassung und merkwiirdig verdoppelte Existenz in ei-
nem Inneren und einem Aufleren, sondern auch als soziale, blickstrukturelle Otherness
erfahren wird. Haptische Prisenz betont dabei nicht nur Baubys Korpergrenze als sicht-
bare und von anderen berithrbare, sondern auch die des Filmkoérpers, der immer wieder
auch auf sich selbst verweist; als lidlos >blinzelnde« Blende, als Latex-Lid, als ins Wasser
getauchte Kamera. Ein neues Wiedereinleben in die Welt unter geinderten Bedingun-
gen geschieht weniger als zielgerichtete RaumerschliefRung und als Zugriff, denn als ein
gleitendes Streicheln, ein Bei-den-Dingen-Sein. Die Moglichkeit des Zugriffs wird da-
fiir an anderer Stelle gestisch produziert, indem Baubys Augenlid selbst zum Greiforgan
wird und Buchstaben festhilt, um >Texte aus dem Nichts zu holen< wie er es in seinen
Memoiren ausdriickt (vgl. ebd., 128). In der Restaurant-Szene, in der er der Ernihrung
per Magensonde in seiner Fantasie zu gustatorischen, olfaktorischen und erotischen Ge-
niissen entflieht, wird die haptische Prisenz des diegetischen Raums und all seiner Ge-
genstinde, die trotz der Dynamik der Schnitte und Schwenks jeden kleinsten Glanz auf
jeder Auster, Zitronenscheibe und Olive erkennen lisst, zu einer Zelebration der Selbst-
kontrolliertheit, mit der er sich mittlerweile am opulenten Buffet seiner Vorstellungs-
kraft bedienen kann.
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Auch Taktilitit nimmt verschiedene Funktionen an. Nach Baubys Aufwachen aus
dem Koma wirkt sie desorientierend und entzieht ihm einen festen Raum, puffert aber
auch die Bedrohlichkeit der plétzlichen, iibernahen Anniherungen und Untersuchun-
gen etwas ab. In ihrer hypnotischen, beruhigenden Funktion hat sie erste Auswirkungen
auf sein wiedererwachendes verkorpertes Gedidchtnis und vermittelt ein erstes Gefiihl
der Wichtigkeit, die eine dehold-produzierende, nicht-operationelle, sich hingebende Art
der Wahrnehmung fiir Baubys Wiedererlangung einer lebenswerten Art der Selbstnar-
ration und eines lustvollen Zur-Welt-Seins haben wird. Uber den tastsinnlichen Teil-
bereich der Druckwahrnehmung tritt Taktilitit, stark eindriicklich iiber den Subwoo-
fer vermittelt, als Submersion auf, die Baubys selbstgewihlte Metapher der Taucher-
glocke spiirbar macht sowie seine selbstbezogene, propriozeptiv empfundene Otherness
vermittelt, aber auch als fithlbares Mittel der Verbindung und buchstéblichen Druck-
verlagerung, wenn der globale Druck der Submersion in die punktuellen Druckeinwir-
kungen der physiotherapeutischen Behandlungen transformiert wird und Baubys als
niederdriickend und entfremdet empfundener Kérper dadurch mit der gegenwirtigen
Situation und seinem Umraum wiederverbunden wird. In ihrer invasiv-nozizeptiven
Funktion wihrend der Lid-Okklusion lisst Taktilitit Bauby zugleich eine radikale Hilf-
losigkeit wie einen Kulminationspunkt der Spaltung von seinem Kérper fithlen und ver-
handelt deren irritationserzeugendes, filmkdrperreflexives Moment wiederum mit mir
als Zuschauer®in, indem mein unwillkiirliches, taktil-nozizeptives Mitfithlen die Briiche
zwischen Filmleib und Figurenleib glittet. Verbindend wirkt Taktilitit auch hinsicht-
lich der eigenen Narrativierbarkeit von Baubys durch ein nicht-behindertes Vorher und
ein behindertes Nachher zisierter Subjektposition, indem passive Kindsthesen und die
Hingabe an die hypnotisch-taktile Qualitit der Therapiesituation mit Marie sein Kor-
pergedichtnis in Schwingung versetzen und an die Moglichkeiten eines nicht-operatio-
nellen In-der-Welt-Seins erinnern. Taktilitit dient somit mal der Verbindung der Kér-
per und Leiber des Films und der Arbeit an einer Bewohnbarkeit von Baubys Perspekti-
ve, mal aber auch als Trennmittel, indem sie die Effekte sozialer, auch iiber Verinner-
lichung wirksamer, othernder Blickstrukturen auf behinderte Korper spiirbar macht.
Uber die Kombination aus objektivierender Haptilisierung und subjektivierender Tak-
tilisierung Baubys verweist der Film auch auf die ethische Dimension der Berithrbar-
keit und Berithrnotwendigkeit in der Pflege seines gelihmten Korpers. So tritt Takeilitat
auch mit der gestischen Qualitit schmerzhaft-invasiver Einschneidung auf. Im Extrem-
fall der ausgedehnten Qual durch den Sinuston fithrt sie letztlich zu einer Art Expulsion
aus der eigenen Immanenz und figuriert geradezu als Zwang zur Transzendenz.

Hinsichtlich einer ethischen Ausdruckskraft des Films ist von all diesen Funktionen,
die filmische Tastsinnlichkeit hier erfiillt, m. E. die der Herstellung einer spezifischen
Art der Bewohnbarkeit von Baubys POV am bedeutsamsten. Diese Bewohnbarkeit wird
insbesondere von einer Spezifitit der filmleiblichen Wahrnehmung bestimmt, die ich
als proximale Hypertrophierung benannt habe und die visuelle Taktilisierungsstrategien
verstarkt: Bei starker Nihe der diegetischen Objekte zum Objektiv stellt der Film etwas
sehr deutlich aus, was unsere natiirliche, unmediatisierte Wahrnehmung durch das Phi-
nomen der GrofRenkonstanz korrigiert, nimlich die Uberzeichnung der GréRe der Ele-
mente, ihrer Nihe und der Schnelligkeit ihrer Bewegung. Dies wird in LE SCAPHANDRE
ET LE PAPILLON insbesondere fiir eine Belebung des Raums von Baubys POVs produktiv ge-
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macht. In den meisten der Einstellungen, die wir durch seine Augen sehen, erscheint
Baubys jetzige Umgebung, im spiirbaren Kontrast zu den third-person-Ansichten inner-
halb des Krankenhauses, als lebendiges Gewirr, in das wir bestindig durch filmisch hy-
pertrophierte Anniherungs-, Berithrungs- und Behandlungsgesten eingebunden sind.
Dazu tritt die Tendenz der Grofienitberzeichnung von Elementen nah am Objektiv, ei-
ne diegetische Flichentaktilitit von Teilflichen herzustellen, die, immer nah an einer
visuellen Umbhiillung, einen einhegenden Effekt haben und an einer >Gemiitlichkeit« der
Verortung mitarbeiten kénnen, was m. E. auch in Julian Schnabels Audiokommentar des
Films deutlich wird. Dort sagt er etwa zu der Szene, in der Céline auf der Dachterrasse
auf Bauby wartet und sich zu ihm herunterbeugt:

| love the idea that her head is so big and when you're in a movie theatre and you're
watching this and the screen’s quite large — | was in San Sebastian and it’s a very beau-
tiful theatre with velvet chairs in it and velvet on the walls and everybody was sitting
there and we looked like she was a giant and we were liliputians in Gulliver’s Travels
and we were just in a jewellery box looking out at this giant who was examining us
(Audiokommentar im Bonusmaterial der DVD; ab TC 00:18:52).

Auch entfalten bestimmte dramaturgische und Mise-en-scéne-bezogene Entscheidun-
gen wie etwa die liebevoll-chaotische Gestaltung von Baubys mit Bildern, Fotografien
und Zeichnungen ausgekleidetem Zimmer und die Hinzuftigung eines dritten, kleinen
Kindes (tatsichlich hatte Bauby nur zwei Kinder) in der subjektiven Perspektive, und hier
insbesondere auch in Kombination mit dem Tilt-Shift-Objektiv, eine deutlich raumbe-
lebende Wirkung. Wirken die Einstellungen, in denen wir das Krankenhaus in third-
person-Ansicht sehen, den POVs gegeniiber zunichst kalt und starr, liegt dies weniger
daran, dass wir dabei oft von aufien auf Baubys geldhmten, reglosen Korper schauen,
als daran, dass der Film durch seine dsthetischen Mittel Lebendigkeit betont in Baubys
Erleben selbst hineinverlegt, von seiner Perspektive abhingig macht. Erst durch Baubys
Diktate, seine entstehende Renarrativierung von sich selbst und seiner Umgebung und
den Einsatz seiner Vorstellungskraft transformieren sich auch die Krankenhausflure.

Unter diesem Eindruck steht auch mein Erleben einer Einstellung, die in den be-
stehenden Analysen des Films oft als Ausdruck von Baubys Sehnsucht nach Beweglich-
keit und seinem Gefiihl der Isoliertheit gelesen wird. In dieser sieht man Bauby in der
Totalen, der Kamera zugewandt im Rollstuhl sitzend, auf einer Holzplattform im Watt,
die von den schaumbekronten Wellen der wiedereinsetzenden, in Richtung der Kame-
ra rollenden Flut umspiilt wird. Die Einstellung ist in eine Sequenz eingebettet, in der
Bauby, Céline und ihre drei Kinder am Strand vor dem Krankenhaus den Vatertag fei-
ern (TC 00:56:03-01:00:00). Die gesamte Sequenz ist mit Tom Waits’ Song All the World is
Green unterlegt, der eine schwer greifbare Stimmung von einem gewissen Galgenhumor
verbreitet. Padgett (2022) schreibt treffend:

Though ostensibly a waltz— a dance song—it lurches queasily, the marimba and low
horn give it a kind of nightmare cabaret feel. It sounds like what the Titanic band
might as the ship goes down (ebd., 0.S.).
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Wiahrend die Kamera langsam auf die Holzplattform einzoomt, als wolle sie die Illusion
erzeugen, die schiumenden Wellen transportierten Bauby auf uns zu, sind itber der Mu-
sik auch noch die Atmo des Strandes, die spielenden Kinder und Célines Stimme, die das
ESARIN-Alphabet spricht, zu horen. Baubys Korper ist reglos, aber Bild- und Tonraum
sind lebendig erfiillt (TC 00:58:26). Die schiumenden Wellen sind homéokinetisch und
homdovital ansteckend, machen mit ihrer emersiven Bewegungsrichtung eine Verbin-
dung von Bauby zu uns auf, binden uns in den Raum ein und wirken fast wie von ihm, der
fest iiber ihnen thront, verfigt; er ist eher augenzwinkernder Poseidon als einsam Ge-
strandeter. Fiir diese hapto-taktil informierte Deutung scheint auch die nichste Einstel-
lung zu sprechen, in der Céline lachend einen Witz vorliest, den Bauby iiber die >radikale
Didtwirkung« seines Schlaganfalls gemacht hat. Die Einstellung von ihm auf der Holz-
plattform charakterisiert Bauby somit in meinem Erleben gerade nicht alsisoliert, hilflos
sehnsuchtsvoll und bemitleidenswert, sondern transportiert vielmehr in nuce eine der
eindriicklichsten dsthetischen Strategien des Films: Baubys Lebendigkeit ist nicht davon
abhingig, sich in einer sichtbaren Motorik seines Kérpers zu beweisen; sie wird iiber die
Vitalisierung, Fluidisierung und Taktilisierung des Raums fithlbar gemacht. Diese geben
Baubys POVs ihre involvierende, mitreifdende Wirkung, die zwar je nach Situation auch
die existenzielle Bedrohlichkeit von Berithrung transportieren kann, ihn aber ebenso in
die Welt einbindet und im Leben hilt. Als der Vatertag vorbei ist und die Kinder sich ver-
abschiedet haben, hilt Bauby im Voice-Over fest: »[J]e suis rempli de joie a les voir vivre,
bouger, rire ...« [Es erfuillt mich mit Freude, sie leben, sich bewegen, lachen zu sehen ...]
(TC 01:01:18).

LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON kontert damit dsthetisch ein Modell von Lebendig-
keit und Subjektivitit, das an duflerlich sichtbare aktive Eigenbewegung gekniipft ist
und das, wie Maxine Sheets-Johnstone ausfithrt, unserem intuitiven Verstindnis der Le-
bendigkeit anderer entspricht:

Indeed, we intuitively grasp the coincidence of aliveness and animation from the very
beginning. With no prior tutoring whatsoever, we take what is living to be that which
moves itself and to apprehend what is not moving and has never moved to be precisely
inanimate. Experimental studies and observations of infants readily document this
intuitive knowledge. They document as well our fascination with movement. What
moves straightaway captures our attention [...] We are all of us attuned to the animate
over the inanimate (Dies. 2011, 116).

Baubys POVs packen uns bei unserer Vorliebe fiir Bewegtheit und Lebendigkeit und
zeichnen durch ihre Gestaltung sein Erleben als den Ort aus, wo Lebendigkeit zu finden
ist, wo wir bewegt und in die filmische Welt eingebunden werden. Baubys Lebendigkeit
hingt damit weniger an Motilitit als aktiver Eigenbewegung, als vielmehr an Mobilitit
als Beweglichkeit im Sinne der Moglichkeit, bewegt zu werden. Abhingig von Baubys
zunehmender Eingewohnung in diese neue Art der Subjektivitit, seine Hinnahme von
diesem und Hingabe an diesen Stil des Zur-Welt-Seins — seiner Sensomorphose (vgl.
Kap. 4.2.1, Fufinote 42) — entsteht zudem eine von ihm ausgehende zentrifugale Anste-
ckungswirkung: Im Verlauf des Films scheint sich Baubys Lebendigkeit zunehmend auf
die Raume des Krankenhauses zu iibertragen, durch die seine Fantasie Eugenie und ihre
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Hofdamen wandern lisst und wo zunehmend die Biicher, die er liebt und sich vorlesen
lasst, die Blumen, Geschenke, Bilder, Briefe und Zeichnungen seiner Freund*innen und
Bekannten sein Zimmer bevolkern. Selbst die einsame Unterwasser-Einstellung auf den
Skaphander ist zuletzt belebt durch Claude, die gerne mit ihm abtaucht, wie sie erklirt,
weil er >auch ihr Schmetterling« sei (TC 01:23:15). Handlungsmacht und Subjektivitit
miissen in LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON nicht mehr auf einem >Ich kann mich bewe-
gen< begriindet werden, sondern verschieben sich auf die Erfahrungen des >Ich kann
bewegt werden«< und >Ich kann bewegenc. Lebendigkeit wird so verhandelt als spezifisch
affektive Lebendigkeit — als Macht, spiirbar verindert zu werden und zu verandern.

Dass Bauby dabei selbst, auch jenseits seiner POVs, den Filmkérper und seine
Wahrnehmung affiziert und ihm spezifische Beugungen gibt, driickt sich u. a. in den
Verkantungen aus, die auch die third-person-Ansichten des Films durchziehen und die
seine schrige Kopfhaltung nach dem Schlaganfall sowohl in seine Erinnerungen von
frither als auch in die filmleibliche Wahrnehmung der sobjektiven« filmischen Welt
einschreiben. In seiner Todesszene wird diese Dynamik einer affektiven und transfor-
mativen Resonanz zwischen Figurenkérper und Filmkérper, Figurenleib und Filmleib
noch einmal sehr deutlich: Wihrend Claude an Baubys Sterbebett das fertige Buch
vorliest, in dem er sich verewigt hat, beginnt auch der Film, der uns jetzt wieder in
Baubys POV versetzt hat, das Gefiihl von Verginglichkeit verkérpert durchzuarbeiten:
Die Szene ist mit mal langsamer, mal schnell gekurbelter hand-cranked camera gedreht
(TC 01:40:25-01:42:21). Die plétzlich beschleunigten Bilder, die der zeitlichen Struk-
tur unserer Erwartungshaltung und unserem haptischen Anhaltvermégen entgleiten,
scheinen die oft iiberraschende Fliichtigkeit des Lebens selbst zu transportieren; die
verlangsamten Momente halten sich wie als Reaktion an den Elementen emotionalen
Ausdrucks auf den Gesichtern derer fest, die Bauby in seinen letzten Stunden beistehen
— an ihren feucht werdenden Augen, ihrem schweren Schlucken, ihren gerunzelten
Brauen. Die Kamera ist zwischendurch immer wieder zuriickgedreht und die bereits
belichteten Bilder mit geinderter Beleuchtung noch einmal belichtet worden; dadurch
iiberlagern sich die Bilder und bilden ein geisterhaft leuchtendes, schleierartiges Ge-
webe aus halbtransparenten, sich selbst transzendierenden, sich selbst tiberholenden
und wieder zu sich zuriickfindenden Kérpern, als wolle der Film zeigen, dass er als
Bewegtbildmedium zwar nur, wie Bauby, innerhalb (viel zu schnell) verrinnender Zeit
lebendig sein kann, sich zugleich aber ebenso selbst festhilt und als Kunst bestindig
macht wie dieser sich in seinen Memoiren.

Der Film schlief3t mit den Bildern der ins Meer stiirzenden Gletscherkanten, die be-
reits die erste affektive Transformation Baubys eingeleitet hatten, nur diesmal laufen
sie riickwirts ab und evozieren homdovital das Korpergefiihl eines machtvollen Sich-
Aufrichtens, Sich-Erhebens und einer Ganzwerdung. Die Schwerkraft ist ausgesetzt; die
von unten nach oben laufenden End Credits verstirken die Aufwirts-Bewegung. Damit
entlisst uns der Film mit einem letzten Verweis auf seine Resonanz mit seiner Haupt-
figur, die sich im Tod zu erheben und in etwas GréfReres einzugehen scheint, aber auch
auf seine und unsere Differenz. Wenn wir jetzt, wie hochgezogen von der Aufwirts-Be-
wegung und dennoch durch eigene Muskelkraft, von unserem Platz aufstehen, ist die
Moglichkeit dieses Aufstehens im Erleben aus der Latenz einer Selbstverstindlichkeit,
aus einem korperlich Unbewussten herausgetreten.
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Entgegen den eingangs referierten Positionen, die annehmen, der Film iiberspie-
le eine filmimmanente fehlende Uberzeugungskraft als humane figurenleibliche Wahr-
nehmung mit der kérperlichen Einschrinkung seines Protagonisten und dehumanisiere
ihn dadurch gar, zeigt eine hapto—taktile Art der Analyse also, dass der Film vielmehr die
bestehenden Differenzen zwischen technischem Filmkérper und humanem Figurenkor-
per sowie zwischen filmleiblicher und figurenleiblicher Wahrnehmung fir diverse hap-
tische und taktile Wirkungen einsetzt, um mehrere verschiedene Funktionen zu erfiil-
len: Baubys Erfahrung einer selbstbezogenen Otherness zu transportieren und durchzuar-
beiten, uns dabei fiir weite Strecken auf eine Art in Baubys Erleben zu halten, die die
Differenzen zwischen Filmleib und Figurenleib glittet, aber auch nicht verleugnet, Bau-
bys Wahrnehmung, Erinnerung und Fantasie umfassend als multisensorisch verkorpert
zu vermitteln, seine Erarbeitung eines neuen Stils des Zur-Welt-Seins mitfithlbar zu er-
zihlen sowie insbesondere, die Konzepte von Lebendigkeit, Agency und Subjektivitit als
solche neu zu verhandeln.

399


https://doi.org/10.14361/9783839471289-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839471289-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

