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auferhalb des Films keine Formen der Verhandlung existieren.® In der thematischen
und isthetischen Krise des Genrefilms der 1960er- und 1970er-Jahre spiegelt sich so-
mit laut Braudy auch eine soziale Neudefinition.*”* In dieser Phase verlieren fiir ihn
auch die Unterscheidungen zwischen einem geschlossenen und dem offenem visuellen
Modus, aber auch zwischen populiren und ernsten kulturellen Produkten ihre eins-
tige Bedeutung. Als vagen Ausblick prophezeit Braudy, dass die aktuellen Regisseure
des Genrefilms neue Formen und Themen fiir das Verhiltnis zwischen Gesellschaft und
Individuum finden miissen, damit in einem sozialen System, das potenziell Raum fir
Freiheiten bietet, neue Gemeinschaften begriindet werden kénnen. Diese kommenden
gemeinschaftlichen Formen waren zu Braudys Zeit noch unklar, doch ihm zufolge liegt
weiterhin eine offene Kraft wie Chance allein im kinematografischen Dispositiv, durch
welches viele Individuen in Kinosilen Teil eines zugleich persénlichen wie kollektiven
Voyeurismus werden, als Mitglieder einer Gesellschaft, die sich in der abgeschlossenen
Dunkelheit selbst beobachtet und erforscht.®

2.5 Neue Geschlossenheiten

Wie ging es nach Braudy weiter? Wie entwickelten sich die offene und die geschlossene
Form und ihre Mischformen im Genrefilm, aber auch unabhingig von diesem? Inwie-
weit spielte die Frage nach der Relation zwischen Individuum und Gesellschaft, die in
Braudys Ausblick in den 1970er-Jahren tendenziell zu neuen filmischen Gemeinschaften
fithren sollte, dabei weiterhin eine Rolle?

Lorenz Engell, dessen Filmgeschichtsschreibung in seinem Buch Sinn und Industrie.
Einfiihrung in die Filmgeschichte (1992) ebenfalls mit den Filmen des amerikanischen New
Hollywood endet,” erliutert, dass neben den sozialen und politischen Ereignissen der
»Sad Sixties« vor allem auch die Ausbreitung des Fernsehens entscheidend fiir die 6ko-
nomische wie isthetische Krise Hollywoods verantwortlich war.®® Im Gegensatz zum
Kino war das Medium Fernsehen zunehmend omniprisent, es zeichnete sich durch eine
Montage von Bildern unterschiedlicher Herkunft aus, von Spielfilmen, Werbeblocken,
Nachrichten, Soaps oder Spielshows, die verstreut betrachtet wurden; es prisentierte
Zusammenhinge einer Wirklichkeit, die zufillig, unverbunden, kontingent und kon-
textlos erschienen. Im Vergleich zum Kino bestimmten die kleineren Fernsehbilder die
Wahrnehmung des Rezipienten auf eine neuartige und alltiglichere Weise. Durch das
Fernsehen entstand nicht nur eine andere Wirklichkeit der Produktion, sondern auch

64 Vgl.ebd., S.180f.

65 Braudy geht nicht genauer auf politische Ereignisse ein, aber er erwihnt fliichtig das Jahr 1968
und den Vietnamkrieg, vgl. ebd., S.174f.

66 Vgl.ebd., S.181.

67  Vgl. L. Engell: Sinnund Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, S. 287f. Im darauffolgenden, letzten
Kapitel geht Engell dann auf die Filme Peter Greenaways und auf den Einfluss des Fernsehens im
britischen Kino ein.

68 Vgl. ebd., S.258ff. Als politische Ereignisse sind hier z.B. die Ermordung des Prisidenten John F.
Kennedy (1963) oder die Martin Luther Kings (1968) zu nennen.
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der Rezeption, die ein neues Verhiltnis zur Welt erdffnete:* »Das Fernsehen verlangt
auch nicht, daf man sich darauf konzentriere. Man kann gut nebenher etwas anderes
tun. Und es hat, verglichen mit dem Kino, den unmittelbareren Zugang zur Wirklich-
keit.«”°

Man konnte behaupten, dass Braudy in seiner Perspektivierung der Entwicklung
der geschlossenen und offenen Form im Genrefilm, vor allem hinsichtlich des Verhalt-
nisses von Individuum und Gesellschaft, den Einfluss des Fernsehens auf die Rezeption
des Zuschauers nicht erkannt hat. Zwar konnte man feststellen, dass die Ausbildung des
Genrefilms auch unabhingig davon weiterging, aber gerade in Bezug auf die Entwick-
lung neuer Sinnhorizonte und Gemeinschaften, die Braudy im Kino und durch sein
geschlossenes Dispositiv erhoffte, brachte das Fernsehen folgenreiche, unumkehrbare
Auswirkungen mit sich. So Engell:

»Der Film war nie Spiegel der Gesellschaft, sondern ein Faktor zur Korrektur gesell-
schaftlicher Mangellagen. Das hat sich jetzt gedndert. In die Position des Mediums,
das in einem gewissen Abstand zur gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihrer 6kono-
mischen Struktur verbleibt und von da aus korrigierend, kompensierend wirkt, ist das
Fernsehen eingeriickt. In einer Gesellschaft, die nicht mehr vom Sinnverlust, sondern
vom Sinndiktat beherrscht wird, kann nur das Fernsehen auf die Dauer wirkliche Ent-
lastung und einen Ausgleich des Sinnhaushalts bringen, indem es nimlich den Sinn
pausenlos negiert und zersetzt.<”

Vor allem in der zweiten Phase des New Hollywood reagierten Engell zufolge die Regis-
seure, und allen voran Steven Spielberg, Francis Ford Coppola und George Lucas, auf
den Verfall des eigenen filmischen Sinnhorizonts und auf die gesellschaftlichen Verhalt-
nisse unter televisiven Bedingungen mit mindestens zwei neuen Ansitzen. Zum einen
zeichneten sich viele Filme durch eine Asthetik der Gewalt aus.” Anstelle von neuen Ge-
meinschaften wurde durch die Inszenierung von physischer Gewalt das sichtbar, was
von der Ordnung der Gesellschaft immer schon ausgeschlossen werden muss, damit
sie funktionieren kann. Die neue filmische Gewalt negierte somit Sozialitit und die
gesellschaftliche Sinnproduktion und fithrte zum Gegenprinzip von neuen kollektiven
Ordnungen.” Zum anderen beschiftigten sich die Regisseure des New Hollywood auch
auf neuartige Weise mit ihrer filmischen Vergangenheit.”* Das beste Exempel hierfiir
ist ein Film, der kurz nach Braudys Publikation erschien: STAR WARS/KRIEG DER STER-

69 Vgl.ebd,S. 261.

70  Ebd.

71 Ebd., S.283.

72 Vgl.ebd,, S. 266ff.

73 Hier kénnen Filme wie DUEL/DUELL (USA 1971, R: Steven Spielberg) oder TAx1 DRIVER (USA 1976,
R: Martin Scorsese) genannt werden.

74  Vgl. L. Engell: Sinn und Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, S. 270ff. Laut Engell gelangt die
Filmgeschichte mit dem Kino des New Hollywood an ein Ende, da historische Zusammenhange
verloren gehen: »Bis zur Nouvelle Vague hatte der Film eine Geschichte, aber kein Bewufitsein
flir Geschichte. Seit New Hollywood hat er ein BewufStsein fiir Geschichte, aber keine Geschichte
mehr.« Ebd., S. 288.
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NE (USA 1977) von George Lucas.” Mit diesem Franchise, das bis heute durch zahlreiche
Sequels existiert, schaffte Lucas ein Universum aus Filmzitaten, Klischees und Stereo-
typen, die dem Unterhaltungskosmos mehrerer Jahrzehnte entstammten, wobei Regeln
verschiedener Genres — wie zum Beispiel des Westerns, des Kriegs- oder des Science-
Fiction-Films —, unkonventionell miteinander verkniipft wurden. Durch die neuartige
Form des Zitierens in den Filmen des New Hollywood wurden Fragmente und Struktu-
ren einzelner Genres zwar aus ihren herkémmlichen Kontexten gerissen, waren jedoch
fir die Zuschauer weiterhin erkennbar, sodass eine vielschichtige Lesbarkeit und ein
kennerhaftes Fan- und Expertentum zum wesentlichen Bestandteil des Filmkonsums
wurden.

Ich kann an dieser Stelle nur fliichtig auf diese fundamentalen filmgeschichtlichen
Verinderungen durch das New Hollywood-Kino eingehen, mit dem fiir Braudy vor allem
im Rahmen des Genrekinos ein gewisses Ende der geschlossenen Form verbunden ist.
Mit Braudy und auch Engell kénnte man annehmen, dass mit dem gewaltsamen und
referenzlastigen New Hollywood-Kino sowie mit dem Aufkommen des Fernsehens die
Frage nach der Geschlossenheit im Film in einer neuen medialen wie filmischen Epoche
weniger relevant wird. Dagegen spricht riickblickend allerdings die schlichte Beobach-
tung, dass auch in den 1970er-Jahren sowie in den darauffolgenden Epochen weiter-
hin namhafte Regisseure verschiedener Nationen mit formal geschlossenen filmischen
Wirklichkeiten in Verbindung gebracht werden kénnen. Auch wenn spiter im post-
modernen Film schlieflich andere Aspekte des Filmischen populir wurden und auch
theoretisch in den Vordergrund riickten, so mochte ich annehmen, dass die Geschichte
der geschlossenen Form nicht an ein Ende gelangte oder sich einfach in einer formalen
Vielfalt aufloste — im Gegenteil. Meine Behauptung wire, dass die geschlossene Form
gerade in einer Zeit, in der ihre Bedeutsamkeit durch Bilder anderer Medien bedroht
wurde, als eine konzeptuelle filmische Stirke reiissierte und sich in verschiedenen Gen-
res andersartig ausbildete. Auch wihrend eines neuen gesellschaftlichen und kinema-
tografischen Sinnhorizonts hatte die geschlossene Form im internationalen Kino ihren
asthetischen Wert nicht eingebiifdt, und dies aus verschiedenen Griinden: Der banalste
ist gewiss, dass Regisseure auch weiterhin Geschichten an geschlossenen Orten dreh-
ten und die riumliche Abgeschlossenheit mit der formalen einherging. Zweitens war
fir einige Genres, wie beispielsweise den Horror- oder den Science-Fiction-Film, die
Geschlossenheit weiterhin kennzeichnend und fundamental fiir ausweglose Narratio-
nen, in denen Individuen oder Gruppen um ihr Leben kimpfen und versuchen muss-
ten, aus ihrer Gefangenschaft zu entkommen. Drittens war und ist die geschlossene
Form besonders dafiir geeignet, durch formale Mittel riumliche Situationen zu schaf-
fen, um beispielhafte, allegorische, scheinbar zeitlose Bedingungen der conditio humana
und des gesellschaftlichen Zusammenlebens zu arrangieren. Die geschlossene Form
ermoglicht es durch dsthetische Mittel gewissermafien Laborsituationen zu schaffen,
in denen Protagonisten filmischen Umstinden ausgesetzt sind und in diesen beob-
achtet werden konnen. Doch nicht nur die Protagonisten: die formale Geschlossenheit
erlaubt nicht allein eine bestimmte Sichtweise auf die materielle Welt, sondern durch

75  Vgl.ebd,, S. 274ff.
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sie werden auch erst spezifische Blickkonstellationen, Wahrnehmungsweisen, Struktu-
ren und Bedeutungshorizonte wahrnehmbar. Die geschlossene Form ist eine spezielle
filmische Anordnung, die immer schon die filmische Wahrnehmung in ein Verhiltnis
zu anderen setzte, wie zum Beispiel zur menschlichen. Sie liefert somit nicht einfach
Bilder von Wirklichkeiten, individuellen Perspektiven oder Gesellschaften bestimmter
Epochen, sondern sie reflektiert dabei durch jeden Film immer auch die Bedingungen
formaler Abgeschlossenheit unter besonderen Umstinden. Die geschlossene Form ent-
wickelt sich dabei auch stets durch Filme verschiedener Gattungen und Genres weiter,
als ein visueller Modus mit Merkmalen, die in Genres einfliefen, die sich jedoch auch
iiber diese hinweg eigenstindig entfalten.

2.5.1 Zukunftsvisionen der Geschlossenheit: 2001: A SPACE ODYSSEY/2001:
ODYSSEE IM WELTRAUM (1968, Stanley Kubrick) und THX 1138 (1971,
George Lucas)

Eine historische Gegen-Hypothese zu Braudy wire folglich, dass sich der Film gera-
de in einer Zeit, in der die Fernsehbilder in Konkurrenz zu den Filmbildern traten,
auf seine formalistischen Stirken besann und Kosmen erschuf, die das neue Medium
nicht derart hervorbringen konnte. Damit einhergehend maéchte ich behaupten, dass
die geschlossene Form eine sehr geeignete ist, um mediale Verinderungen und deren
gesellschaftlichen Implikationen narrativ zu erfassen. In vielen Filmen der geschlosse-
nen Form wird sichtbar, dass die riumlichen Begrenzungen nicht nur mit realen Archi-
tekturen und den Rahmungen der filmischen Bilder zu tun haben, sondern auch mit
den Relationen zwischen diesen zu den Bildern anderer Medien, wie beispielsweise des
Fernsehens oder der Videoiiberwachung. In zahlreichen Werken scheint ein Interesse
der Regisseure der geschlossenen Form darin zu liegen, einen neuartigen, technischen,
isthetischen oder qualitativen Wandel sowie einen Angriff auf die Geschlossenheit des
Films durch andere Medien aufzuzeigen, wie zugleich den Einbruch anderer Bilder in
den Film sichtbar zu machen. Dieses Eindringen fithrt jedoch nicht automatisch zu ei-
ner neuen Offenheit. Die geschlossene Form kann vielmehr als die visuelle Ordnung
verstanden werden, durch welche gewissermaflen im Inneren des Films formale, dis-
positive oder bildmediale Verinderungen beobachtbar und reflektierbar werden. Dabei
muss es keineswegs um reale oder realistische Anordnungen gehen, sondern die ge-
schlossenen Diegesen zeichnen sich oftmals durch ihre kiinstlichen Welten und fiktiven
Wirklichkeiten aus, in denen es isolierte Personen mit Michten zu tun bekommen, die
ihr Leben bestimmen, jedoch ihren eigenen Einflussbereich iibersteigen.

Als Beispiele zur Zeit des New Hollywood konnen diesbeziiglich zwei herausragen-
de Science-Fiction-Filme genannt werden: 2001: A SPACE ODYSSEY/2001: ODYSSEE IM
WELTRAUM (UK/USA 1968) von Stanley Kubrick und THX 1138 (USA 1971) von George
Lucas. Beide Filme erzihlen von zukiinftigen Gesellschaften, in denen die Protagonis-
ten in geschlossenen Riumen und Systemen bestindig iiberwacht werden und es fiir
sie keinerlei offene Zonen jenseits der vorgesehenen, engen Architekturen und ihren
Techniken, Kameras und Bildschirmen mehr gibt. In beiden Fillen miissen die Protago-
nisten in hochtechnisierten Gesellschaften einer bestindigen Beobachtung und kiinst-
lichen Intelligenzen entkommen, von denen sie gefangen gehalten und in ihrer Indivi-

43


https://doi.org/10.14361/9783839453629-011
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

m

Bilder der Enge

dualitit eingeschrinkt werden, da ihre subjektiven Bediirfnisse die technischen Abliufe
und den Erhalt des Uberwachungssystems bedrohen. In Kubricks Weltraum und in der
unterirdischen Wirklichkeit von Lucas ist das menschliche Dasein auf unterschiedli-
che Weise isthetisch und narrativ reduziert. In THX 1138 werden die Menschen jeweils
mit drei Buchstaben und vier Zahlen zu kahlgeschoren Arbeitssklaven degradiert, miis-
sen Medikamente nehmen, um ihre Emotionen und Sexualitit zu unterdriicken oder
ihre Religion vor einem virtuellen Gott praktizieren. Dem Menschen wird dabei nur
noch das kleinstmégliche Sein und der minimalste Raum erlaubt, den das effiziente
inhumane System fiir seinen Selbsterhalt benétigt. Diese schreckliche Wirklichkeit aus
disziplinierter Arbeit und kontrolliertem Konsum von Pharmaka, Sexualitit und Ge-
walt durch holografische Bilder wurde von Lucas in einem dystopischen Formalismus
inszeniert, in dem beengende Settings dominieren.

Dazwischen sticht ein ginzlich weifler Raum heraus, der wie eine riesige, wandlose
und endlose Hohlkehle anmutet, in den THX 1138 aufgrund seines auffilligen Verhal-
tens gesperrt wird. Dieser leere Raum, der an die weifle Kinoleinwand erinnert, wirkt in
seiner Horizontlosigkeit einengend und schliefdt das Bild aufgrund einer fehlenden Per-
spektive zugleich in der Fliche ab. Vielleicht hat Lucas mit dieser simplen Riumlichkeit
das eindrucksvollste Bild eines geschlossenen, futuristischen Bildraums geschaffen, der
in seiner Einfarbigkeit potenziell endlos erscheint, aber zugleich in dieser visuellen Un-
endlichkeit fur die Gefangenen umso auswegloser ist. Innerhalb der streng iiberwach-
ten sozialen Organisation kann dieses sehr experimentelle Filmsetting als eine Art Ta-
bula rasa verstanden werden, in der THX 1138 seine Individualitit zuriickerlangt und
daraufthin die Flucht ergreift.

Sowohl in THX 1138 als auch in 2001: A SPACE ODYSSEY ist das Entkommen aus
der repressiven Beobachtung und der technischen Geschlossenheit nicht mit gliicks-
versprechenden Auswegen verbunden. Kubricks Reise endet in einem Bogen vom Vor-
menschen zum Weltraumfahrer in ebenfalls futuristischen wie jenseitigen Riumen.”
Zunichst findet das Duell zwischen dem Astronauten Dave Bowman und dem nach
Macht strebenden, allsehenden Auge HAL im Inneren des Supercomputers statt. HAL,
der als Stimme und begehbarer Serverraum existiert, wird Zeuge, wie Bowman ihm
nach und nach durch das Entfernen von Datenmodulen das Bewusstsein, die Selbstkon-
trolle und das Sprachvermoégen nimmt. Im Anschluss, und nach der Reise durch den
berithmten farbigen, flieflenden Lichtkanal, durch den experimentellen, spiegelnden
»Kubricksche[n] Korridor«,” landet der Astronaut mit seiner Raumkapsel in geschlos-
senen Zimmern mit hell-leuchtenden Béden, neoklassizistischen Mébeln, Skulpturen,
Porzellanfiguren und Bildern an fensterlosen, weiflen Winden. In diesem abstrakten
Innenraum und ritselhaften Fluchtpunkt der Weltraumreise begegnet sich Bowman
letztlich selbst beziehungsweise seinen ilteren Egos, wobei in wenigen Bildern und
Blicken vom Altern, dem Tod und der Wiedergeburt des Protagonisten — oder je nach
Interpretation zugleich auch vom ewigen Kreislauf des Menschen, des Lebens, des Uni-
versums wie auch des Films — erzihlt wird.

76  Vgl. hierzu Lorenz Engell: »Stanley Kubrick: The Shining, in: Ders.: Playtime. Miinchener Film-
Vorlesungen, Konstanz: UVK 2010, S. 253-276, hier: S. 258ff.
77 Ebd., S. 263.
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2.5.2 Schrecken der Geschlossenheit: Luis Bufiuel, Stanley Kubrick und
Roman Polanski

Bei vielen der Regisseure, die auch nach Fritz Lang, Alfred Hitchcock und New Hol-
lywood in verschiedenen Genres ihre Schauplitze im Rahmen der geschlossenen Form
inszenierten, schien ein besonderes Interesse an der Erschaffung von spezifischen Riu-
men zu liegen, in denen menschliche und technische Wahrnehmungen unter filmischen
Bedingungen in Stellung gebracht und miteinander konfrontiert werden. Lang selbst
setzte mit seinem letzten Film DIE 1000 AUGEN DES DR. MABUSE (FRA/ITA/BRD 1960)
seine Dr. Mabuse-Reihe fort und quartierte seine Figuren in einem Hotel ein, das im
Zweiten Weltkrieg von den Nazis mit einer Uberwachungsanlage ausgestattet wurde.
Die neue filmische Geschlossenheit und ihre Zimmer gingen jedoch selbstverstindlich
nicht nur mit technischen Uberwachungsdispositiven und voyeuristischen Ordnungen
von Sichtbarkeiten einher, wie sie Michel Foucault fiir die Organisation von Macht in
der Disziplinargesellschaft beschrieben hat.”®

Ein Beispiel fiir eine eigenartigere Einschlusssituation ist Luis Bufiuels EL ANGEL
EXTERMINADOR/DER WURGEENGEL (MEX 1962), in dem es einer wohlhabenderen Ge-
sellschaft aus unerklarlichen Griinden nicht mehr gelingt, die Wohnung ihrer Gastgeber
zu verlassen, obwohl nichts und niemand sie daran hindert. Die mysteriése Handlung
kann als eine absurde gesellschaftliche Allegorie gesehen werden, zugleich aber auch
als die Inszenierung der formal komischen Frage, was passiert, wenn die Figuren eines
Films nicht den Dialogen des Drehbuchs folgen, den richtigen Zeitpunkt zum Gehen
verpassen und dadurch in einer ungeplanten, lebensbedrohlichen Situation gefangen
gehalten werden, die sie erst wieder mit dem Auffinden der richtigen Konversation
verlassen konnen. Mehr als um einen gesellschaftlichen Kommentar geht es bei Bufiuel
folglich um die tibernatiirliche Macht des Films, der ein Problem erschafft, das allein in
einer filmischen Welt existieren kann. Dieses Phinomen der Erschaffung von Wirklich-
keiten, die nicht verheimlichen, dass es sich um explizit filmische Riumlichkeiten und
Zeitlichkeiten handelt, ist bis heute bei vielen Regisseuren und Regisseurinnen der ge-
schlossenen Form zu beobachten. Viele Filme weisen dabei allein durch das Entwerfen
eigener isthetischer Gesetze und Krifte sowie durch kunstvolle Szenografien ebenfalls
ein gewisses Maf3 an surrealen, unwirklichen oder manchmal traumhaften Qualititen
auf. Bei einigen Filmemachern ist sogar iiber das gesamte (Euvre und in Filmen ver-
schiedener Genres hinweg eine Auseinandersetzung mit andersgearteten Ausprigun-
gen der formalen Geschlossenheit zu erkennen.

Ich mochte diesbeziiglich zwei wichtige Namen und Filme erwihnen, die mir vor
allem im Kontext und Vergleich zu den brasilianischen Bildern der Enge einflussreich
erscheinen. Auf all diese Beispiele miisste man hinsichtlich ihrer spezifischen Geschlos-
senheiten selbstverstindlich ausfithrlicher eingehen, doch ich mochte mit diesen Fil-
memachern darauf hinweisen, dass sich die geschlossene Form ab den 1960er-Jahren

78 Zum Uberwachungsdispositiv als architektonische Figur, respektive zum Panopticon nach Jere-
my Bentham, siehe Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1976, S. 251-292.
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und mit dem Aufkommen New Hollywoods nicht erledigt hat, sowie eine Ahnung ihrer
thematischen wie auch medialen Verinderungen geben.

Der erste dieser Filmemacher ist der bereits erwdhnte Stanley Kubrick, der ne-
ben seinem Science-Fiction-Werk auch im Horrorfilm THE SHINING/SHINING (UK/USA
1980) und im Mystery-Thriller EYyES WIDE SHUT (UK/USA 1999) begrenzte Schauplitze
kreierte, in denen seine Protagonisten mit omniprisenten, allsehenden, verfithrenden
Kriften konfrontiert werden. Wie Lorenz Engell beschrieben hat, ist dabei ein wesentli-
ches Merkmal, dass die Riume selbst zu handelnden Protagonisten werden, das heifit,
dass die Figuren keine starren Szenerien durchschreiten, sondern die Zimmer, Sile und
Korridore dynamisch werden, sich als magische Innenrdume um die Figuren herum
bewegen und ihnen somit auch die Fluchtmoglichkeiten regelrecht unter den FiiRen
wegziehen.” In THE SHINING ist das Labyrinth ein dominantes Muster, das sich im
Dekor oder vor dem Hotel in Form von grofen Hecken wiederfindet, welches den ein-
geschlossenen Personen Handlungsweisen und der Architektur eine mystische Struktur
auferlegt.®® In EvEs WIDE SHUT ist es das Licht, und vor allem die Weihnachtsbeleuch-
tung, genauer gesagt, das stets im Bild sichtbare available light, das als Bestandteil des
diegetischen Universums aus allen Szenen leuchtende Innenrdumen macht. Zusammen
mit der grofitenteils symmetrischen Geometrie des Interieurs werden die Bilder, so En-
gell, abgeschlossen und zu handelnden »Agenturen« des Lichts.® Auffillig ist in beiden
Filmen, dass nicht nur die geheimnisvollen, unfassbaren und lebensbedrohlichen Ge-
genspieler — das unklare Bése in seinen unterschiedlichen Erscheinungen im Overlook
Hotel sowie der orgiastische Geheimbund um Victor Ziegler —, sondern vor allem die
Szenografien, das Dekor und die Bildgestaltung die Ausweglosigkeit der Protagonisten
als sichtbare Wirklichkeiten formen.

Auch Roman Polaniski stellte seinen Figuren itbermichtige Krifte gegeniiber. Zwi-
schen seinen Werken sticht hinsichtlich der geschlossenen Wirklichkeiten seine Mieter-
Trilogie heraus, in welcher er iiberirdischen Horror in private Wohnungen einquartier-
te. REPULSION/EKEL (UK 1965), ROSEMARY’S BABY/ROSEMARIES BABY (USA 1968) und
LE LOCATAIRE/DER MIETER (FRA 1976) sind alle Horror-Psycho-Thriller, in denen iso-
lierte Figuren in pathologische Passivitit und traumhafte Sinnesverwirrungen geraten.
Wihrend die beengenden Schicksale der Heldinnen in REPULSION und ROSEMARY’S Ba-
BY mit psychoanalytischen Traumdeutungsmustern und ihren okkulten Verdichtungen
sowie mit der Dominanz des minnlichen Begehrens interpretiert werden kénnen, pla-
gen den Protagonisten Trelkovsky in LE LOCATAIRE undurchsichtigere paranoide Wahn-
vorstellungen, die letztlich zu einem paradoxen Kreisschluss fithren.®* Eine Gemein-
samkeit der drei Filme liegt in der herausgehobenen Rolle der Gesichter der Haupt-

79  Siehe hierzu Lorenz Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch
verteilter Handlungsmacht, in: llka Becker/Michael Cuntz/Astrid Kusser (Hg.): Unmenge. Wie ver-
teilt sich Handlungsmacht? (= Mediologie, Bd. 16), Miinchen: Fink 2008, S. 75-92.

80  Auf THE SHINING werde ich in meiner Analyse von Kleber Mendonga Filhos O Som Ao RE-
DOR/NEIGHBORING SOUNDS (BRA 2012) noch ausfiihrlicher eingehen.

81 Vgl. L. Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter
Handlungsmachtc, S. 89ff.

82  Siehe zur Einfiihrung und zu den genannten Filmen John Orr/Elzbieta Ostrowska (Hg.): The Cinema
of Roman Polanski. Dark Spaces of the World, London: Wallflower Press 2006. Zu REPULSION siehe
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darsteller, ihrer Groflaufnahmen und Affektbilder, die als Rezeptorflichen zum Dreh-
und Angelpunkt der sonderbaren Ereignisse in den unheimlichen Riumen werden.®
Dabei sind zwei fliichtige, aber nicht unwichtige Beobachtungen, dass die Geschlos-
senheit in REPULSION iiberwiegend mit einer teilnahmslosen Verschlossenheit und der
scheinbar unbeteiligten Mimik von Carol einhergeht, und in LE LOCATAIRE der Schre-
cken schlieflich dazu fithrt, dass Trelkovskys Gesicht in Bandagen eingewickelt zu ei-
nem unmenschlichen Achzen erstarrt; dann, wenn er sich — wie man am Ende erfihrt
- selbst begegnet.?

2.5.3 Medien der Geschlossenheit: Michael Haneke

Im Zusammenhang mit der von Leo Braudy beschriebenen Vermischung der geschlos-
senen und offenen Formen habe ich bereits filmgeschichtlich mit Lorenz Engell darauf
hingewiesen, dass die Kinoproduktion und ihre Filme ab einem bestimmten Zeitpunkt
entscheidend vom Fernsehen und seinen Bildern beeinflusst wurden. Im Rahmen der
Transformation der filmischen Asthetik durch einen Medienwandel wurde die Frage
nach der formalen Geschlossenheit und Offenheit bis in die 1960er-Jahre um eine neue
Dimension erweitert. Nach dem klassischen narrativen Film und der Avantgarde der
1920er-Jahre bildet sich der moderne Film in einer zweiten Modernisierungsphase als
ein reflektierendes Medium heraus, das sich nun auch in einem Aufienbezug mit seinen
Relationen zu anderen Medien beschiftigte.®> Wihrend sich die klassische Narration
unter anderem dadurch auszeichnet, dass sie raumlich und zeitlich abgeschlossen ist
und sich von ihrer AuRenseite, der Produktion und den Herstellungsbedingungen, ab-
schlief3t, setzt sich der moderne Film auf sichtbare Weise mit sich selbst auseinander,
durchbricht die diegetische SchlieBung des klassischen, narrativen Films und macht
eine Reflexion iiber seine eigene Beschaffenheit zum Gegenstand der Bilder.®® Zudem
entwickelt er in der Konkurrenz zu anderen Medien auch eine dsthetische Auseinander-
setzung mit diesen. Diese Verhandlung geschieht nicht nur dadurch, dass beispielswei-
se das Fernsehen, Video oder Computer in der Diegese des Films auftauchen, sondern
ihre Dispositive verflechten sich mit denen des Films auf eine isthetische Weise, teils
bis zur Ununterscheidbarkeit, in welcher auch ein neuartiger formaler Konflikt sichtbar
wird, der einen Bild- und Medienwandel wahrnehmbar werden lisst.®”

Braudy war selbst der Ansicht, dass die Sichtbarmachung von Produktions- oder
Funktionsweisen die Geschlossenheit des Films aufheben wiirde:

Johann N. Schmidt: »Ekel«, in: Thomas Koebner (Hg.): Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare.
Band 3: 1965-1981, Stuttgart: Reclam 1995, S. 23-26.

83  Siehe weiterfithrend zum Affektbild G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 143ff.

84  Dasfinale Affektbild eines erstaunten Erstarrens spielt auch in FiLm (USA 1965, R: Alan Schneider)
eine wichtige Rolle, auf den ich gleich eingehen werde.

85  Vgl. Oliver Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuze, in: Friedrich
Balke/Marc Rolli (Hg.): Philosophie und Nicht-Philosophie: Gilles Deleuze — Aktuelle Diskussionen, Bie-
lefeld: transcript 2011, S. 115-129.

86 Ebd.,S.m7ff.

87 Vgl.ebd,, S.120ff.
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»Theater exists, painting exists, dance exists, music exists — and therefore film exists,
asan object of aesthetic contemplation as well asa space to visit. Butin the closed films
of Lang and Hitchcock, any self-conscious reference to filmmaking itself would destroy
theillusion of sufficiency, feeling that there is no other world, which is essential to their
aesthetic goals.<®®

Diese Offnung der Form durch ein Zeigen der Produktionsverhiltnisse ist einerseits
nachvollziehbar, andererseits wiirde ich behaupten, dass solch ein Selbstbezug die ge-
schlossene Form nicht automatisch aufldst, sondern je nach filmischem Konzept unter
anderen medialen Bedingungen auch neue Qualititen geschlossener Kosmen entstehen
kénnen.* Mit dem Wandel des modernen Films und seinem Bezug zu elektronischen
oder digitalen Medien kann man zum einen beobachten, dass Filme auf gewisse Wei-
se geoffnet werden, wenn fremdartige Bilder anderer medialer Welten die filmische
Wirklichkeit heimsuchen, Narrationen durchbrechen und dadurch epistemische Un-
sicherheiten und visuelle Diskontinuititen bewirken.’® Zum anderen lisst sich jedoch
auch argumentieren, dass sich durch die Interaktion der Bildmedien und durch den Au-
Renbezug des Films die riumlichen Verhiltnisse filmischer Wirklichkeiten verindern.
Durch das Eindringen anderer Medien wie auch durch eine Auseinandersetzung mit
ihren Dispositiven, die den Film umgeben, deren rezeptive Anordnungen oder perzep-
tive Ausmafle und Auswirkungen jedoch mit filmischen Mitteln nicht ginzlich sichtbar
gemacht werden konnen, und die somit oftmals nur erahnbar bleiben, verindern sich
auch die Beschaffenheiten der offenen und der geschlossenen Formen. Beispiele hier-
fiir wiren die televisive Live-Asthetik oder das Konzept der Serialitit, die Allgegenwart
eines vielseitigen videografischen Blicks oder >Ubiquitires Computing«. Mit der post-
modernen Vielfalt und durch das Eindringen des Aulen durch andere Medien in den
Film entstehen neue, verschiedenartige Formen der Geschlossenheit, welche sich den
grundlegenden Ideen und der klassischen Unterscheidung Leo Braudys zwischen ei-
nem offenen Renoir- und einem geschlossenen Hitchcock-Stil entziehen.

Ein Regisseur, der sich eindringlich mit der Invasion nicht-filmischer Bilder und
dem Einfluss ihrer medialen Dispositive auf filmische Innenriume beschiftigt hat,
ist Michael Haneke. Besonders in BENNY'S VIDEO (AUT/CHE 1992), FUNNY GAMES
(AUT 1997), dem Remake FUNNY GAMES U.S. (USA/FRA/UK u.a. 2007) sowie in CACHE
(FRA/AUT/D u.a. 2005) wird das Aufeinandertreffen von filmischer Geschlossenheit
und den Kriften anderer Medien narrativ wie dsthetisch sichtbar. Dabei wird zwischen
diesen Werken auch eine personliche Entwicklung in Hanekes medienisthetischem
Kosmos deutlich. Wihrend das Grauen in vielen Horrorfilmen die Figuren aus iiber-
sinnlichen Sphiren heimsucht und in Form von monstrésen Gestalten erscheint,
bedroht die unmenschliche Gewalt in seinen Filmen ab den 1990er-Jahren auf eine
andere, eher unkérperliche und ungreifbare Weise private Riume und Familienleben.
In BENNY’s VIDEO sind es statische Videobilder, in deren hors-champ sich ein unerwar-
teter, brutaler Mord ereignet, die einen Vertuschungsversuch dokumentieren und mit

88 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 47.
89  Siehe z.B. THE TRUMAN SHOW (USA 1998, R: Peter Weir).
90 Vgl. O. Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuzex, S. 124ff.
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denen der junge kaltbliitige Mérder Benny seine Eltern bei der Polizei denunziert.”
In FUNNY GAMES und FUNNY GAMES U.S werden die Familienmitglieder nicht nur
zu Gefangenen der erbarmungslosen Verbrecher Peter und Paul und ihres morderi-
schen Spiels, sondern sie kénnen auch den surrealen medialen Bedingungen nicht
entkommen, die es den beiden Mordern erlaubt, den Film an einer Stelle mithilfe einer
Fernbedienung zuriickzuspulen, um die Handlung zu dndern, wobei sie gelegentlich
auch zeigen, dass sie ein Bewusstsein fiir die Kamera besitzen, wenn sie in diese
blicken und den Zuschauer direkt adressieren. In CACHE bleibt die unbestimmbare
Macht, die einer Familie lange statische Videoaufzeichnungen ihres Hauses schickt
und fir eine dramatische Auseinandersetzung mit der persénlichen Vergangenheit
sorgt, bis zuletzt anonym und gespenstisch.

Oliver Fahle hat darauf hingewiesen, dass die »Dehierarchisierung der Medienebe-
nen im Zusammenschluss mit klassischer filmischer Erzihldramaturgie« ein entschei-
dendes Merkmal dieses Films ist.”* Verschiedene Medien wie Film, Fernsehen, Schrift
und Video organisieren sich hier nach Wahrnehmungs- und Affektfeldern, in denen
sich mediale Ebenen vermischen und beispielsweise die Bilder des Fernsehens und des
Videos keinen festen Ort mehr besitzen. Dieser anonyme mediale Raum, aus welchem
die Bilder die Privatwohnung erreichen, bewirkt eine ritselhafte wie unlosbare episte-
mische Unsicherheit und Diskontinuitit in den filmischen Bildern.” In BENNY'S VIDEO
kann der Blick der Kamera noch mit Benny und seiner nicht nachvollziehbaren Motiva-
tion in Verbindung gebracht werden. In den beiden anderen Filmen Hanekes gestaltet
sich das Verhiltnis der Medien zu einem Auflen der filmischen Bilder abstrakter. Wih-
rend in FUNNY GAMES vermeintlich der Zuschauer wortlich und durch Blicke angespro-
chen wird, kann in CAcHE die irreale Perspektive auf das Haus der Familie, welche die-
se als Videobotschaften auf ihrem Fernseher betrachtet, keiner Person, sondern in der
Wirklichkeit des Films nur einem >medialen Anderen< zugeschrieben werden. Der Blick
dieser beobachtenden, abwesenden Instanz ist unpersénlich, besitzt jedoch durch das
Uberbringen der Videokassetten eine gewisse Handlungsmacht. Die Videografie wird
in den filmischen Bildern als ein Dispositiv wahrnehmbar, das durch seine Abwesenheit
von Subjektivitit eine diffuse, bedrohliche Subjektivitit des Abwesenden besitzt.**

Trotz dieses medialen Wandels, seinen Vermischungen und Ununterscheidbarkei-
ten haben Hanekes Filme mindestens eine Gemeinsamkeit: die Ausweglosigkeit der Fa-
milien ist nicht nur eine, die in der Wirklichkeit der Fiktionen mit den tatsichlichen
riumlichen Verhiltnissen und ihren privaten Innenrdumen zu tun hat. Es sind nicht
nur die abgeschlossenen Zimmer, in denen sie Angste durchleben und Gewalt ertra-
gen miissen, sondern die Figuren sind zugleich Gefangene eines geschlossenen media-
len Raums. In diesem Konfliktherd, in dem die Bilder ihren medienspezifischen Ort

91 ZuBENNY’s VIDEO und zum Verhéltnis zwischen Film und Video siehe Kayo Adachi-Rabe: Abwesen-
heit im Film. Zur Theorie und Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 180ff.

92  O. Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuze«, S.127.

93 Vgl.ebd,, S.126ff.

94  Zur Theorie der Abwesenheit, dem hors-champ und dem »Blick des Apparats« siehe Kayo Adachi-
Rabes Ausfithrungen tber Christian Metz und die »unpersonliche Enunziation« sowie ihre ab-
schlieffenden Gedanken zu BENNY’s VIDEO. Vgl. K. Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur Theorie
und Geschichte des hors-champ, S. 155ff. und S. 186.
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verlieren und sich eine epistemische Neuorientierung ereignet,” bildet sich eine an-
dersartige filmische Wirklichkeit heraus, die eine vage Ahnung von den Michten der
auRerfilmischen Wirklichkeit und ihrem medialen Gefiige vermittelt, die jedoch je nach
Film anderen Kriften, anderen visuellen und akustischen Gesetzen gehorcht. In dieser
neuartigen geschlossenen Form des Films existiert neben den barbarischen Kriminel-
len und Mérdern auch eine mediale Wahrnehmung, die nicht mehr nur die des Films
ist, sondern welche die Protagonisten aus einer fir sie nicht wahrnehmbaren Sphire
heimsucht, sie beobachtet und ihr Entkommen verhindert.®

In Hanekes jiingstem Film HAPPY END (FRA/AUT/D 2017) werden ebenfalls solch
eine mediale Reibung und eine riumliche Verhandlung anschaulich in Form einer vi-
suellen Verengung wahrnehmbar, respektive als eine Angelegenheit von medialen For-
maten, wenn das vertikale Bild eines Smartphone-Displays am Anfang und am Ende als
Klammer fungiert, den gesamten Film rahmt, dabei selbst von schwarzen Flichen um-
geben ist, wodurch die Begrenzung der filmischen Sichtbarkeit zum Ausdruck kommt.

2.5.4 Andere Geschlossenheiten

Es ist anzunehmen, dass sich die geschlossene Form vom klassischen zum modernen
Film und innerhalb dessen Modernisierungsphasen fortentwickelt. Nach den hier auf-
gefithrten Beispielen wire eine Hypothese, dass der Film bis heute vor allem im Rahmen
der geschlossenen Form seine eigenen Riume in Konkurrenz zu den Dispositiven ande-
rer Medien reflektiert. Zwar kénnen sich, wie im Falle von CACHE, verschiedene Medien
zu einer neuen unklaren filmischen Wirklichkeit vermengen, doch fithrt auch diese De-
hierarchisierung nicht zwangsliufig zu einer Offnung des Films; vielmehr wird die Su-
che nach Auswegen aus medialen Verhiltnissen oftmals und auf unterschiedliche Weise
zu einem narrativen wie dsthetischen Fluchtpunke. Es ist sicherlich plausibel, dass zu
bestimmten Phasen der filmischen Modernisierung, von Braudys klassischer Definition
bis hin zu den isthetischen Konflikten in der Auseinandersetzung mit anderen Medi-
en, spezifische Ausprigungen der geschlossenen Form auftauchen. Die Eigenheiten der
geschlossenen Form im brasilianischen Film und die Ausbildung der Bilder der Enge
lassen sich jedoch nicht allein durch die Bestimmung verschiedener Epochen erklaren.
Bei der Erforschung enger Filme« mochte ich zunichst Braudys Vorschlag folgen und
die formalen Besonderheiten anhand der Werke einzelner Regisseure und Regisseurin-
nen verorten. Es ist auffillig, dass sich seit Fritz Lang oder Alfred Hitchcock bis heute
einzelne Filmemacher mit Inszenierungsweisen hervortun, in denen einerseits eige-
ne Wahrnehmungsriume und medial begrenzte Wirklichkeiten sichtbar werden, und
andererseits auch individuelle Eigenschaften und sHandschriften< der Filmemacher zu

95  Diesen Wandel von einer dsthetischen zu einer epistemischen Neuorientierung der Bilder hat Oli-
ver Fahleim Rahmen seiner Theorie der Zweiten Moderne beschrieben. Vgl. O. Fahle: »Der Film der
Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuzex, S.128; zur grundlegenden Einfithrung siehe O.
Fahle: Bilder der Zweiten Moderne.

96  Siehe hierzuauch meine Analyse des brasilianischen Films O INVASOR/THE TRESPASSER (BRA 2002,
R: Beto Brant) in Martin Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG
2009.
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erkennen sind, die je nach Genre, technischer Ausstattung oder medialer Spezifik ver-
schiedene Variationen und Facetten der geschlossenen Form in den Fokus riicken.

Auch in jiingeren Filmen fallen abgeschlossene Wirklichkeiten bisweilen dhnlich
futuristisch reduziert aus wie in THX 1138, beispielsweise die monotonen Riume im
Science-Fiction-Horrorfilm CUBE (CAN 1997, R: Vincenzo Natali), in denen sechs Perso-
nen aus einem sich bestindig wandelnden Hightech-Wiirfel entkommen miissen. Auch
sind die Ausweglosigkeiten und Fluchtdramaturgien weiterhin oftmals mit privaten
Zonen und scheinbar allmichtigen Beobachtern und Kriften verbunden, wie in THE
TRUMAN SHOW (USA 1998, R: Peter Weir) oder in PARANORMAL ACTIVITY (USA 2007,
R: Oren Peli), in denen die Bilder des Fernsehens beziehungsweise des Videos eine
wichtige dsthetische Rolle spielen, ohne jedoch selbst zum epistemischen Problem zu
werden, wie im Falle von Haneke. Teilweise fillt die Geschlossenheit auch experimen-
teller und kiinstlerischer aus und folgt eher dem surrealen Charakter von Bufiuel. Zu
den auflergewodhnlichsten Arbeiten zihlen dabei sicherlich Lars von Triers DOGVILLE
(NLD/DNK/UK u.a. 2003) und Charlie Kaufmans SYNECDOCHE, NEW YORK (USA 2008),
deren theatrale Szenografien und Riume auf unterschiedliche Weise ungewéhnliche
Blicke und Beziehungen ermdglichen.”” In beiden Filmen verdichten sich die Hand-
lungen in fragmentarischen und imaginiren Architekturen und erzeugen einzigarti-
ge unwirkliche Universen. Wihrend DoGVILLE jedoch mit einer Entleerung der bereits
sehr reduzierten filmischen Bithne in einer allumfassenden Dunkelheit endet, l6sen
sich die Selbstbeobachtungen in SYNECDOCHE, NEW YORK hingegen im wuchernden
Strukturprinzip der Erzihlung, in endlosen Spiegelung der Figuren und Riume, in ei-
ner dystopischen mise en abyme auf.

Oftmals, so ist in vielen geschlossenen Filmen zu sehen, spielt in der Begrenzt-
heit Gewalt eine entscheidende Rolle bei der Suche nach Auswegen. Auch werden nicht
selten Dispositive entworfen, die fantastisch sind, teils theatral und marchenhaft wir-
ken, und Wahrnehmungsverhiltnisse inszenieren, die nur im Film zu einem dramati-
schen und visuellen Problem werden kénnen. In diesem Bereich ist der Drehbuchautor
und Regisseur Charlie Kaufman sicherlich einer der auflergewohnlichsten Visionire
der letzten Jahrzehnte, der bereits vor SYNECDOCHE, NEW YORK in Zusammenarbeit
mit unterschiedlichen Kollegen, und vor allem in BEING JoHN MALKOVICH (USA 1999,
R: Spike Jonze) und ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND/VERGISS MEIN NICHT!
(USA 2004, R: Michel Gondry), traumhafte Kopfwelten erschuf.*®

2.5.5 Verengung der Geschlossenheit: BURIED/BURIED - LEBEND BEGRABEN
(2010, Rodrigo Cortés)

Inmitten der Filme unterschiedlicher Genres, von Kammerspielen, Science-Fiction-
Szenarien, Horror-Hiusern bis zu medial heimgesuchten Familienwohnungen, in
denen die geschlossene Form mit abgeschlossenen Orten zusammentrifft, fillt auf,

97  Zu den Blickstrukturen in DoGVILLE siehe Miriam Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und
das Sagbare, Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S.114-133.

98  Zu BEING JOHN MALKOVICH siehe Lorenz Engell: Bilder der Endlichkeit (= Serie moderner Film, Bd. 5),
Weimar: VDG 2005, S.144-185.
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dass bisweilen in der Begrenztheit narrative wie isthetische Verengungen stattfin-
den. Diese Zuspitzung kann sich, wie bereits in den hier erwidhnten Beispielen kurz
skizziert, auf unterschiedliche Weise ereignen. Mal handelt es sich um eine riumliche
Reduktion der Szenografien, mal um eine Engfithrung von Perspektiven oder der
Choreografien von Beobachtungs- und Blickverhiltnissen. Am Ende dieser filmischen
Fluchtlinien kénnen sich die Protagonisten selbst begegnen, wie in 2001: A SPACE
ODYSSEY und in LE LOCATAIRE — oder auch in FILM (USA 1965, R: Alan Schneider), auf
den ich gleich ausfithrlicher zu sprechen komme; manche Filme verweisen auf Auswege
und auf ein Aufien, das im Film nicht mehr sichtbar wird, wie in THX 1138 oder CUBE,
in anderen wiederum endet die Ausweglosigkeit mit einer Form von Stillstand oder
mit dem Tod.

Ein Film, der solch eine filmische Verengung in einer besonderen Reduktion in-
szeniert, ist der Thriller BURIED/BURIED — LEBEND BEGRABEN (ESP/UK/USA u.a. 2010)
von Rodrigo Cortés. Filme ohne Ortswechsel sind seit dem frithen Kino bekannt, in
BURIED reduziert Cortés jedoch eine Situation auf das kleinstmogliche abgeschlosse-
ne Setting. Das Ein-Mann-Kammerspiel ereignet sich angeblich irgendwo im Irak, im
Rahmen des Sichtbaren jedoch ausschlief3lich in den Grenzen eines Sargs, in dem der
Lastwagenfahrer Paul Conroy lebendig begraben wurde; vermutlich die engste denk-
bare Bithne, auf der ein Kérper agieren kann.” Als ein Film, der nicht nur an einem
einzigen Ort, sondern von Anfang bis Ende in einer Holzkiste spielt, ist BURIED einzig-
artig. Die Enge, mit welcher Conroy zu kimpfen hat, ist jedoch nicht allein die eines
abgeschlossenen, dunklen Kastens. Der filmische Einschluss und die Verengung entste-
hen durch eine geschickte Dramaturgie der Beleuchtung, im Verhiltnis des visuellen
Geschehens zum akustischen sowie durch ein Setting, in dem der zu allen Seiten abge-
schlossene Raum aus einer endlosen Dunkelheit entsteht, allmihlich durch sehr nahe,
den Korper umwandernde Perspektiven konstruiert wird und der am Ende wieder mit
dem Film in der Dunkelheit verschwindet. BURIED beginnt in einer Finsternis, welche
den gesamten Kosmos um diesen Sarg einnimmt und gegen welche das Licht regel-
recht mit dem Protagonisten ankimpfen muss. Es wurde ausschliefllich mit available
light gedreht, mit verschiedenfarbigem Licht, das von einem Handy, von einem Feuer-
zeug, einer Taschenlampe und einem Leuchtstab ausstrahlt, das heifdt von den weni-
gen Gegenstinden, die der gefangene Protagonist bei sich trigt. Die Handlung ist von
den sehr nahen Einstellungen seines Uberlebenskampfes und vor allem seines Gesichts
gepragt. Der Kontakt zur Auflenwelt wird ihm allein durch sein Telefon erméglicht,
iiber das er mit verschiedenen Personen spricht; mit seinen Entfithrern und den Per-
sonen, die ihm eventuell helfen kénnten und die nur als Stimmen existieren und iiber

99  Im19.]hd. verarbeitete Edgar Allan Poe die Taphephobie, die Angst scheintot begraben zu werden,
in seiner Kurzgeschichte »Das vorzeitige Begrabnis« (»The Premature Burial«, 1844); eine Phobie,
die auch von anderen Autoren als literarisches und von Regisseuren als filmisches Motiv entdeckt
wurde. Siehe z.B. PREMATURE BURIAL/LEBENDIG BEGRABEN (USA 1962, R: Roger Corman). In den
meisten Filmen spielen die Einschlusssituationen in Sargen jedoch nur eine kurze Rolle, wie z.B.
in SPURLOS/THE VANISHING (USA 1993, R: George Sluizer) oder KiLL BiLL—VOLUME 2 (USA 2004, R:
Quentin Tarantino).
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den gesamten Film hinweg akusmatische Prisenzen bleiben.’®® Uber das Gerit muss
er Videobotschaften an seine Kidnapper senden und erhilt zudem ein Video, in dem
die Hinrichtung einer Arbeitskollegin zu sehen ist. Wihrend der vorgestellte begrenzte
Vorrat an Luft, das Schwinden der Leuchtkraft der verschiedenen Lichtquellen sowie
die Akkuanzeige des Handys einen dramatischen Druck erzeugen, wird die unterirdi-
sche >Telefonzelle< aufgrund von dufieren Erschiitterungen und Rissen in der hélzernen
Decke zu einer Sanduhr, die sich langsam fiillt. Die eindringende Erde fiillt den Innen-
raum, bis letztlich die erhoffte Rettung in letzter Sekunde erfolglos verliuft und Conroy
unter dem Sand und in der Dunkelheit begraben wird. Die rettenden Handlungen, die
sich angeblich im niemals sichtbarwerdenden Aufen ereignen und die allein durch die
Handygespriche angedeutet werden, bleiben fiir den Helden wie fiir den Zuschauer bis
zuletzt nur Imagination und ein Horspiel.

Selten ist die Verengung eines abgeschlossenen filmischen Raums auf eine derart
tiberschaubare Weise mit der Abhingigkeit eines Protagonisten von Lichtquellen, von
den Moglichkeiten eines Mediums und mit einem so konsequenten Verschwinden der
Szenografie, der Aktionen, der Affekte, der Wahrnehmung wie der gesamten Sicht-
barkeit verbunden.’ BurIED fithrt dabei mit Gesten des Offnens am Anfang und des
SchlieRens am Ende die Entstehung und das Vergehen eines filmischen Universums
vor:

»Die weife Leinwand, das schwarze Bild, die monochrome Farbtafel: Sie treten im Film
auf, aber sie markieren Grenzpunkte. Wie im Theater der Vorhang sich 6ffnet und den
Blick auf den illusiondren Raum des Spiels eroffnet, 6ffnet sich manchmal das Bild aus
einem Nicht-Bild, aus einem Null-Bild. Die Vorfithrung beginnt auf monochromem
Schwarz; die Musik hebt an, die Titel markieren den Anfang des Films. Er ist noch nicht
Bild geworden, aber das Null-Bild ist ein Vorspiel. Es gehért zur Konvention der Vor-

stellung, dass sich das Bild aus dem Null-Bild ergeben wird.«'°?

Gelegentlich werden in geschlossenen Filmen mit derartigen aussagekriftigen Null-
Bildern und Klammern, mit einer Riickkehr zum Anfang des Films und mit einer Wie-
derkehr dhnlicher oder teils sogar derselben Bilder, der Einschluss und die Unentrinn-
barkeit explizit begrenzt. Mit einer solchen Formgebung verweisen die Filme selbst auf
ihre dsthetische Konstruiertheit und interpretieren final die filmische Wirklichkeit, die
sie selbst erschaffen. Die Rahmungen schliefien die Filme ab und deuten an, dass nicht

100 Zur Figur des »acousmétre« siehe Michel Chion: »Mabuse — Magie und Krafte des >Acousmétrex.
Auszlige aus >Die Stimme im Kino«, in: Cornelia Epping-Jager/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen,
K6In: Dumont Verlag 2003, S.124-159.

101 In machen Filmen ereignen sich zwar ebenfalls raumliche oder sinnliche Reduktionen, allerdings
geschehen diese oftmals nur narrativ oder szenografisch, jedoch nicht filmasthetisch. Siehe z.B.
LA HABITACION DE FERMAT/LOGIC ROOM —DER TOD IST UNBERECHENBAR (ESP 2007, R: Luis Piedrahi-
ta/Rodrigo Sopena) oder PERFECT SENSE (UK/SWE/DNK 2011, R: David Mackenzie).

102 Hans J. Wulff: »Schwarzbilder: Notizen zu einem filmbildtheoretischen Problemc, in: Rebecca
Borschtschow/Lars C. Grabbe/Patrick Rupert-Kruse (Hg.): IMAGE — Zeitschrift fiir interdisziplindre
Bildwissenschaft, Ausgabe 17, 1/2013, S. 6-22. Fiir einen kurzen Kommentar zu BURIED siehe ebd.,
S.10.
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nur die Protagonisten in ihnen, sondern auch sie selbst im Selbstbezug der eigenen
Abgeschlossenheit gefangen sind.

In manchen Fillen haben Filme jedoch trotz solcher Klammern das Potenzial iiber
sich und ihre geschlossene Form hinauszuweisen. Ein Film, mit dem ein solches Evo-
zieren einer anderen Sphire, die der Film selbst nicht mehr sichtbar macht, die jedoch
durch die Montage als Effekt und Fluchtpunkt am Ende einer formalen Reflexion der
Bilder denkbar wird, ist FILM (1965) von Alan Schneider und Samuel Beckett. FILM in-
szeniert eine Verengung der Bilder, bei welcher es nicht um die Frage geht, ob es einem
Protagonist gelingt, eine Wirklichkeit im hors-champ, und beispielsweise auf3erhalb ei-
nes Sarges, zu erreichen, sondern die mit Gilles Deleuze zu einer reflexiven und spi-
rituellen Dimension der Bilder fithrt.”® FiLm ist fiir den Kontext der brasilianischen
Bilder der Enge wichtig, da sich anhand seiner Choreografie der Bilder beschreiben
lasst, wie Filme im Rahmen der geschlossenen Form und in abgeschlossenen Riumen
besondere Dispositive hervorbringen kénnen, in denen Figuren in filmspezifische Pro-
jektionsverhiltnisse geraten und der Film sich selbst nach einer Wirklichkeit zu sehnen
scheint, welche die menschliche, die stereoskopische Wahrnehmung, wie auch seine ei-
gene ibersteigt.

103 Siehe hierzu Gilles Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts sFilm<)«, in: Ders.: Kritik und Klinik,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 37-40; und G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 97-99. Auf
diese beiden Quellen werde ich gleich ausfiihrlich eingehen.
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