| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

In diesem Kapitel werden die fiir das Verstindnis der vorliegenden Arbeit nétigen
dramaturgischen Grundlagen und Begriffe erortert. Der Plot des Films wird skiz-
ziert, die Struktur, die zentralen Figuren, die Hauptfigur sowie das zentrale Thema
des Films werden dargelegt — zunichst als Thesen, die dann in der detaillierten Ana-
lyse argumentiert und nachvollziehbar gemacht werden. Diese Thesen waren fiir die
Analyse des Films nicht a priori festgelegt, sondern sie sind Ergebnis der Analyse und
allein fir die bessere Nachvollziehbarkeit der Argumentation seitens der Leser*in-
nen dem Hauptteil der Arbeit vorangestellt.

In einer dramaturgischen Analyse allgemein wird ein Film danach befragt, was
er auf welche Weise erzihlt. Das betrifft zunichst Fragen der expliziten Dramatur-
gie: Wie ist die Handlung aufgebaut, wie entwickelt sie sich, welche Steigerungsstu-
fen gibt es? An welcher Stelle schligt die Handlung um, und wie ist sie bis zur dra-
maturgischen Auflgsung gefithrt?' Wer ist die Hauptfigur, welche duferen und in-
neren Konflikte trigt diese aus und inwieweit bringen diese Konflikte die Handlung
hervor? Im Fall von MULHOLLAND DRIVE sind dariiber hinaus Aspekte der implizi-
ten Dramaturgie und ihre Analyse von besonderer Bedeutung. Hier stehen Fragen
der dsthetischen Gestaltung im Zentrum, wie die Rolle der Bild- und Tondramatur-
gie und dem Verhiltnis von dsthetischer Form und erzihltem Inhalt. Implizite Be-
deutungen entstehen als eine Art zweiter Text, der dem expliziten Inhalt des Dar-
gestellten durch die dsthetische Gestaltung >hinzugefiigt« wird, sie kdnnen Resultat
der Inszenierung, aber auch bereits im Drehbuch angelegt sein.

Die dramaturgische Besonderheit von MULHOLLAND DRIVE beruht auf der neu-
artigen Kombination verschiedener, im Einzelnen durchaus vertrauter dramatur-
gischer Strukturen. In ihrer basalen Architektur folgt die Dramaturgie des Films

1 Aristoteles beschreibt die Handlung einer Tragddie als »Knlpfung« und »Losung« eines Kno-
tens. Der Ubergang von einem zum anderen werde iiber die »Peripetie« und die »Anagnori-
sis« gestaltet. Die Peripetie ist als »Glickswechsel« oder als »Umschlag der Handlung« defi-
niert, die Anagnorisis als Moment der »Entdeckung« oder»Enthiillung«, durch die ein langer
bestehender Irrtum beendet wird; vgl. Asmuth, Bernhard: Einfiihrung in die Dramenanalyse,
Stuttgart u.a.: Metzler 2016, S. 130f; Aristoteles: Poetik, iibers. und hg. v. Arbogast Schmitt,
Berlin: Akademie 2011, S. 15f.
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dem 3-Akt-Modell, damit kombiniert werden Aspekte der analytischen Dramatur-
gie und Kriminalfilmdramaturgie (vgl. S. 39). Dariiber hinaus sind dem Film, da er
urspriinglich als Pilotfolge einer Serie angelegt war, Aspekte der fernsehseriellen
Dramaturgie eingeschrieben (S. 37), wie etwa das mehrstringig angelegte Hand-
lungsgeschehen und die darin zum Tragen kommende Struktur von Intrige und Ge-
genintrige (S. 179). Insgesamt spielt der Film mit diesen tradierten Formen auf eine
experimentell-spielerische Weise, dabei auf die Regeln und Bedingungen des »un-
zuverldssigen Erzahlens« sowie der Dramaturgie der offenen Form zuriickgreifend.

Geschlossene versus offene Form

Die »geschlossene Form« und die »offene Form« wurden von Volker Klotz als zwei
stilistische Grundtendenzen im Drama und in der seinerzeit existierenden Theater-
praxis formuliert.” Inspiriert ist diese Unterscheidung von Uberlegungen Heinrich
Wolftlins im Kontext der bildenden Kunst: Wolftlin beschrieb die geschlossene Form
als eine Darstellungsweise in Bildern, die ein Bild zu einer »in sich selbst begrenzten
Erscheinung« mache, in der alles auf sich selbst zuriickweise. Der Darstellungsmo-
dus der offenen Form dagegen beruhe darauf, dass ein kiinstlerisches Werk iiber
sich selbst hinausweisen und unbegrenzt erscheinen solle.> Von Volker Klotz wur-
den diese Uberlegung auf eben das dramatische, von Kerstin Stutterheim auf das
filmische Erzihlen iibertragen.* Auch hier lassen sich diese beiden Grundtenden-
zen des Erzidhlens und Darstellens ausmachen.

Das Drama und der Film der geschlossenen Form zeichnen sich durch eine Art
des linearkausalen Erzihlens aus. Die Begebenheiten des Handlungsgeschehens
stehen in einem jeweils eindeutigen Zusammenhang, die Handlung ist »geschlos-
sen und schliissig, sie ist linear und kontinuierlich«.” In der geschlossenen Form
zeichnet sich die Handlung durch Einheit und Ganzheit sowie eine Unversetzbar-
keit der einzelnen Teile aus: ein deutlich markierter Anfang, ein klarer Hohepunkt
und ein alles abschlieRendes Ende. Kausal verkniipfte Szenen sind zudem in einer
symmetrischen Komposition angeordnet, und es liegt eine ausgewogene »Zwei-
poligkeit von Spiel und Gegenspiel, von Protagonist und Antagonist« vor.® Bei der
geschlossenen Form handelt es sich so um einen streng tektonischen Stil, einen

2 Klotz, Volker: Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen: Hanser 1992, S. 99ff. Vgl.
auch Asmuth: Einfithrung in die Dramenanalyse, S. 48ff. Roy Armes unterscheidet ebenfalls
zwischen »closed plot« und »open plot« (Action and image, S. 63ff.).

3 Wolfflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: Das Problem der Stilentwicklung in
der neueren Kunst, Miinchen: Bruckmann 1917, S. 133.

4 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 193ff.

5 Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 25f.

6 Ebd., S. 27.
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»der gebundenen Ordnung und klaren Gesetzmifligkeit«, der als ein geschlossenes
Ganzes fiir eine Vorstellung »universaler Harmonie« biirge.’

In der geschlossenen Form werde, so Volker Klotz, danach gestrebt, etwas
»als Ganzes« darzustellen, wihrend in der offenen Form dagegen »das Ganze«
in Ausschnitten dargestellt wird. In der offenen Form bestehe eine Pluralitit von
Handlung, Raum und Zeit, und Verursachungsverhiltnisse wiirden als vielfiltig
etabliert.® Die erzihlerischen Instanzen sind hier von vielfiltigen Verkniipfungen,
Interferenzen und Wechselwirkungen geprigt.” In dieser Form des Erzihlens
wird iiber die Asthetik und das Zusammenspiel »komplementirer Erzihlstringe«
Bedeutung erzeugt. In der offenen Form steht zudem keine klassische Hauptfigur
im Zentrum, sondern vielmehr ein »zentrales Ich«.'® In Filmen mit einer offenen
Dramaturgie wie beispielsweise ELEPHANT (USA 2003, R.: Gus van Sant), in dem
iiber Gewalt an Schulen erzihlt wird — und Gus van Sant sich dabei am Columbine-
Attentat orientiert —, werden die Ursachen fiir die Gewalt und ihre Bedeutung als
vielfiltig aufgefasst. Sie werden nicht konkret benannt und dargestellt, sondern
aufverschiedenen Figuren und einzelne situative sowie isthetische Aspekte verteilt
und auf unterschiedlichen Ebenen erzihlerisch angedeutet: Die Dysfunktionalitit
der Eltern (der Vater einer Figur), der Einfluss von Games (u.a. in der Kameraisthe-
tik), festgelegte und starre soziale Rollenmodelle, der Druck, kérperlichen Normen
zu entsprechen, sowie das Element des Zufalls und der Zufilligkeit (das Motiv
Fotografie, die Filmmusik) verteilen sich auf explizit Dargestelltes und implizit
Asthetisches.

Vordergriindig mégen Werke mit einer offenen Dramaturgie ungeregelter
wirken als Werke der geschlossenen Form, doch auch sie basieren auf den im
Hintergrund wirkenden Gesetzmifigkeiten des dramatischen Erzihlens, die Stei-
gerungsstufen und Wendepunkte beinhalten und auf Symmetrien beruhen. In der
offenen Form gehen die Situationen zwar nicht zwingend auseinander hervor, sie
stehen dennoch in einem kausalen Zusammenhang, und die einzelnen Ereignisse
werden auch hier durch ein Konstruktionsschema organisiert. Der Zusammenhalt
basiert nicht allein auf inhaltlichen, sondern auch - wenn nicht sogar vor allem
— auf formalen Mitteln. Erzihlerischer Sinn entsteht itber Wiederholungen, Va-
riationen und Kontrastierung von Motiven, iiber die symbolische Aktivierung des
Konkreten und ihre »metaphorische Verklammerung«." Jede Geschichte, sei sie
noch so ausschnitthaft und offen erzihlt, benétigt eine Form der Gerichtetheit, eine

7 Wolfflin: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, S. 160.

8 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 215; Klotz: Geschlossene und offene
Form im Drama, S. 215f.

9 Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 27.

10 Ebd., S. 211 und 219. Auch Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 197ff.

1 Vgl. Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 99-106.
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Grundgeschichte und vor allem ein zentrales Thema (vgl. S. 58). Auch MULHOLLAND
DRIVE liegt eine logische Geschichte zugrunde, die ausschnitthaft und iiber Varia-
tionen eines zentralen Themas verhandelt wird. Die Motive und ihre Abwandlungen
folgen in ihrer Anordnung dabei einem iibergeordneten Prinzip der Symmetrie.
Diese verleiht dem Film &sthetische Stabilitit und erleichtert die Rezeption. Dra-
maturgische Symmetrie dient vor allem der Erzeugung eines Erwartungshorizonts
und einer mit dieser verbundenen Antizipation seitens der Rezipierenden sowie
der Erzeugung von narrativer Wahrscheinlichkeit.

Plot versus Story

MULHOLLAND DRIVE nachzuerzihlen stellt eine Herausforderung dar, insofern zu
unterscheiden ist zwischen dem, was erzihlt wird, und der Art und Weise, wie es er-
zihltwird. Entweder erzihlt man den Plot des Films nach oder die Story. Die beiden
Begriffe dienen der Differenzierung von Ausdrucks- und Inhaltsebene. Sowohl in
der Erzihltheorie, der Literaturwissenschaft als auch in der Filmwissenschaft wird
unterschieden zwischen dem, was erzihlt, und dem, wie erzihlt wird.”* Der Plot
bezeichnet dabei die Prisentation der Ereignisse im zeitlichen Verlauf der Erzih-
lung, ihre Auswahl und Anordnung im Film. Als Story wird dagegen die zeitlich-
lineare, chronologische und kausal verkniipfte Kette von Ereignissen und handeln-
den Figuren bezeichnet, die eigentliche Geschichte. Die chronologische Ordnung
der Story kann im Plot umgestellt, die Story anachronisch erzahlt werden.” Plotund
Story entsprechen dabei dem Begriffspaar der Erzihltheorie, Sujet und Fabel, wie
es in der Literaturtheorie der Russischen Formalisten - als »Syuzhet« und »Fabu-
la« — formuliert und spiter auf das Filmerzihlen tibertragen wurde. Sujet und Fabel
wurden dabei in der Literaturwissenschaft unterschiedlich verwendet. In der Film-
wissenschaft hat sich die, auch hier itbernommene, von Tomasevskij in den 1920er-
Jahren vorgenommene Unterscheidung etabliert, demnach die Fabel »die kausale
und temporale Verkniipfung des erzihlten Stoffs« und das Sujet »die kiinstlerisch
aufgebaute Verteilung der Ereignisse in einem Werk« bezeichnet.™

12 Eine Ubersicht iiber die in den verschiedenen Diskursen verwendeten Begriffe, die 1. das Er-
eignis, 2. das Geschehen, 3. die Geschichte, 4. das Handlungsschema, 5. die Erzahlung und
6. das Erzdahlen voneinander unterscheiden, findet man bei Martinez/Scheffel: Einfihrung
in die Erzahltheorie, S. 26.

13 Vgl.ebd., S.33.

14 Tomasevskij, Boris: Theorie der Literatur. Poetik (1931), Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1985,
S. 9, 215ff. Vgl. auch Beilenhoff, Wolfgang: Poetika Kino. Theorie und Praxis des Films im rus-
sischen Formalismus, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2005, S. 421, und Bordwell: Narration in
the Fiction Film, S. 49, vgl. auch Eco, Umberto: Im Wald der Fiktionen: Sechs Streifziige durch
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Der Plot in MULHOLLAND DRIVE ist auf der Figur der Betty Elms (dargestellt von
Naomi Watts) aufgebaut: Eine hoffnungsvolle Schauspielerin kommt nach Holly-
wood, trifft dort in ihrem Apartment auf eine Frau mit einem Geheimnis und gerit
beim Versuch der Aufklirung in eine Intrige. Die Story dagegen beruht auf der Figur
Diane Selwyn (ebenfalls Naomi Watts), einer gescheiterten Schauspielerin mit ei-
ner ungliicklichen Liebesgeschichte und einem Racheplan, deren Ungliick in Wahn
und Suizid miindet. Diese durch den Plot implizit vermittelte Story wird an spite-
rer Stelle dargelegt, zunichst soll zur Einfithrung und Erinnerung die Kohirenz des
Haupterzihlstrangs dargestellt werden — so wie er beim erstmaligen Sehen wahr-
genommen werden kann.

Der Plot des Films

Eine dunkelhaarige Frau (Laura Harring) in einer Limousine wird von einem der
Fahrer mit einer Waffe bedroht, kann aber dank eines auffahrenden Autos der be-
drohlichen Situation entkommen. Es gelingt ihr, sich in einem nahgelegenen Apart-
ment zu verstecken, dessen Bewohnerin gerade auf Reisen geht. Gleichzeitig landet
die junge Schauspielerin Betty Elms am Flughafen in Los Angeles, um genau jenes
Apartment ihrer Tante Ruth zu beziehen. Die beiden Frauen begegnen sich dort und
freunden sich an. Die unbekannte Dunkelhaarige hat beim Unfall ihr Gedichtnis
verloren, sie hat nur eine Handtasche voller Geld und einen futuristisch wirkenden
blauen Schliissel. Betty beginnt Nachforschungen anzustellen. Zugleich hat sie ihr
erstes Vorsprechen fiir eine Filmrolle, in dessen Zusammenhang es zu einer kurzen,
verheiflungsvollen Begegnung mit dem Starregisseur Adam Kesher (Justin Theroux)
kommt.

Bei ihren Recherchen und dem Versuch, die Identitit und das Geheimnis der
Unbekannten in Erfahrung zu bringen, stofRen die beiden Frauen auf die Leiche
von Diane Selwyn. Betty und die Frau, die sich jetzt Rita nennt, ziehen sich in ihr
Apartment zuriick. Zwischen den beiden entwickelt sich Anziehung, und es kommt
zu einer Liebesnacht. In dieser Nacht wird Rita durch eine innere Stimme mitge-
teilt, sie und Betty sollten direkt in den Club Silencio fahren. Dort angekommen, er-
leben sie die Show eines Magiers. Dieser prisentiert unter anderem die Singerin
Rebekah Del Rio, die jedoch wihrend ihres Auftritts zusammenbricht, wihrend das
Playback weiterlduft. Betty, emotional erschiittert, entdeckt in ihrer eigenen Hand-
tasche ein blaues Kistchen, zu dem ein blauer Schliissel aus Ritas Handtasche zu
gehoren scheint. Die beiden Frauen fahren nach Hause und 6ffnen das Kistchen,
woraufhin beide spurlos verschwinden.

die Literatur (Harvard-Vorlesungen; Norton Lectures 1992—93), Miinchen u.a.: Hanser 1994,
S. 47f.
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Es folgt eine Szene, die wie eine Riickblende erscheint: Diane Selwyn ist nun
wieder lebendig und wird durch das Tiirklopfen von Nachbarin DeRosa geweckt.
Diese stellt sich als ehemalige Geliebte von Diane heraus, die gekommen ist, um
verbliebene Haushaltsutensilien abzuholen. Nachdem DeRosa wieder gegangen ist,
bereitet die depressiv wirkende Diane sich einen Kaffee zu. Darauthin fantasiert sie
eine Wiederbegegnung mit der dunkelhaarigen, zuvor Rita genannten Frau, die sie
nun als Camilla anspricht. Es kommt zu einer intimen Situation, wihrend der Ca-
milla ihr mitteilt, dass sie ihre Liebesbeziehung beenden sollten. Camilla hat offen-
bar ein Verhiltnis mit dem Regisseur Adam begonnen. Diane ist wiitend und ver-
zweifelt, sie versucht sich selbst zu befriedigen, kann aber nicht zum Héhepunkt
gelangen.

Dann scheint sie die Trennung akzeptiert zu haben und begleitet Camilla zu ei-
nem Dinner bei Adam. Dort begegnet sie seiner Mutter Coco, der sie ihre Geschich-
te erzdhlt. Als sie dann Camilla einen Kuss mit der Schauspielerin Camilla Rhodes
austauschen sieht, verliert sie die Fassung. Diane trifft sich darauthin mit dem Auf-
tragsmorder Joe im Winkie’s, zeigt ihm ein Foto von Camilla und auch das Geld, das
sie fiir die Erledigung des Auftrags zu bezahlen bereit ist. Er hilt ihr einen blauen
Schliissel hin, den sie zu sehen bekommen wiirde, wenn der Auftrag erfiillt sei. Als
dieser spiter auf Dianes Wohnzimmertisch liegt, gerit sie in Panik, nimmt einen
Revolver und erschiefit sich.

Der Plot kommt zu einem >finalen Ende« — die Protagonistin ist tot —, aber die
zu Beginn explizit etablierten Fragen scheinen unbeantwortet zu bleiben: Wer ist
die braunhaarige Frau, und was oder wer verbirgt sich mit welchem Interesse hin-
ter dem Uberfall in der Limousine? Zudem bleibt auf der Ebene des Plots ungeklirt,
wohin Betty verschwunden ist. Auch die impliziten Bedeutungen der Ereignisse und
Objekte erschliefRen sich nicht auf Anhieb - darauf wird in der detaillierten Analy-
se eingegangen, ebenso wie auf den zweiten Handlungsstrang mit der Figur Adam
Kesher im Zentrum und den damit in Zusammenhang stehenden Fragen.

Bereits durch die Nacherzihlung des Plots wird deutlich, dass die Filmhandlung
nicht einer geschlossenen Dramaturgie folgt, in der die Handlung aus dem Wollen
und Antrieb der Hauptfigur entsteht und jede Szene aus der vorhergehenden her-
vorgebracht wird, sondern dass sich vielmehr Ereignisse aneinanderreihen, auf die
die Hauptfigur reagieren muss.

Das 3-Akt-Modell als Organisationsstruktur

Die Organisationsstruktur in MULHOLLAND DRIVE wird in der vorliegenden Arbeit
als 3-Akt-Struktur aufgefasst. Das 3-Akt-Schema, wie es von Syd Field in Screenplay.
The Foundations of Screenwriting (1979) als »Paradigma« beschrieben ist, wird heute in
den USA und in Europa als Standardwerk fiir Drehbuchschreiben und als universel-
les Kompositionsmuster von Filmen erachtet. Es wird an den Kunst- und Filmhoch-

- am 14.02,2026, 0B:11:1


https://doi.org/10.14361/9783839466476-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

schulen gelehrt und ist der Standard in der populiren US-amerikanischen Dreh-
buchliteratur.” Die 3-Akt-Struktur ist dabei eine verkiirzte Form des europiischen,
historisch gewachsenen 5-Akt-Modells, es entspricht dieser in der Organisation von
Handlung und lehnt sich auch in anderen Aspekten an die geschlossene dramati-
sche Handlungskonstruktion der Theaterdramaturgie an.’ Kerstin Stutterheim be-
zeichnet die dreiaktige Einteilung als eine »komprimierte und auf komplizierte Ent-
wicklungen der Handlungsstringe weitgehend verzichtende Variante.«"”

Das 5-Akt-Modell wurde 1863 von Gustav Freytag in Die Technik des Dramas als
»idealer Bau« des Dramas ausformuliert. Freytag biindelte darin die im franzosi-
schen und deutschen Theater des 18. und 19. Jahrhunderts verbreiteten Dramatur-
gien und entwickelte daraus ein Modell und Regelwerk.” Das Lehrbuch wurde 1894
ins Englische tibersetzt und auch in den USA in dortigen Lehrtexten fir das Thea-
ter und spiter fiir das Kino vielfach zitiert. Freytags Uberlegungen zum Aufbau des
Dramas nahmen so grofSen Einfluss auf das Erzdhlen in Hollywood und erreich-
ten mit der Zeit kanonischen Status.” Nach Freytag besteht ein »Regeldrama« aus
fiinf Teilen: der Einleitung, der Steigerung, dem Hohepunkt, dem Fall (oder der Um-
kehr) und der abschlieRenden Katastrophe.?® Die Umkehr wird schon bei Aristote-
les als so etwas wie das Herzstiick der Tragddie beschrieben, die aus der Anagnorisis
(Erkennung/Wiedererkennung) und der Peripetie besteht (Umkehr der Handlungs-
richtung der Heldenfigur).* Freytag veranschaulicht den dramaturgischen Bau des
geschlossenen Dramas zudem in einem Kompositionsdreieck als symmetrisch und

15 Das Modell von Syd Field (Das Handbuch zum Drehbuch. Ubungen und Anleitungen zu ei-
nem guten Drehbuch, Frankfurt am Main: Zweitausendeins 1998; US-Original: Screenplay:
The Foundations of Screenwriting, New York. Dell Pub. 1979) basiert auf einer 3-Akt-Struktur,
ebenso wie die Modelle bei Vogeler, Christopher: The Writers’ Journey. Mythic Structure for
Storytellers and Screenwriters, Sydney: Image Book Company, 1992; Seger, Linda: Making a
good script great, New York: Dodd, Mead & Company Inc. 1987. McKee, Robert: Story: Sub-
stance, Structure, Style and the Principles of Screenwriting, New York: Harper Collins Pub-
lisher1997, und Snyder, Blake: Save The Cat! The Last Book on Screenwriting you'll ever need,
Studio City C.A.: M. Wiese Productions 2005.

16  Scholz,Juliane: Der Drehbuchautor USA —Deutschland. Ein historischer Vergleich, Bielefeld:
transcript 2016, S. 49. Dazu auch Nelmes, Jill: Analysing the Screenplay, London/New York:
Routledge 2011, S. 56.

17 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 119f.

18 Asmuth: Einfithrung in die Dramenanalyse, S. 48, 130.

19 Bayerdorfer: Drama/Dramentheorie, S. 81; Bordwell, David/Staiger, Janet/Thompson, Kristin:
The Classical Hollywood Cinema: Film Style & Mode of Production to 1960, London: Rout-
ledge 2005, S. 14f, u.a.S.

20  Freytag, Gustav: Die Technik des Dramas, Berlin: Autorenhaus 2013, S. 94f.

21 Aristoteles: Poetik, S. 15f.
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pyramidal: Esistin seinem idealen Bau in zwei Hauptteile aufgeteilt, mit einem Ho-
hepunkt etwa in der Mitte und einer ab da fallenden Handlung.*

In der 3-Akt-Struktur liegt ebenfalls eine, wenn auch nicht grafisch veran-
schaulichte, pyramidale Struktur vor. Diese unterteilt sich in vier erzihlerische
Segmente, den gleichlangen ersten und dritten Akten und dem durch einen der
Anagnorisis entsprechenden »Midpoint« unterteilten, etwa doppelt so langen
zweiten Akt.”® Ein Akt ist dabei als ein gréRerer, in sich abgeschlossener Hand-
lungsverlauf aufzufassen, der »zu einer neuen Stufe in der Handlung fihrt oder
diese abschliefRt«**. Die einzelnen Akte wiederum lassen sich einteilen in (thema-
tisch zusammenhingende) Sequenzen, die wiederum in einzelne Szenen gegliedert
sind, die ihrerseits aus Einstellungen bestehen. Die 3-Akt-Struktur ist zudem kon-
gruent mit dem 8-Sequenzen-Modell, mit dem David Lynch in seiner Ausbildung
an der School of Arts an der Columbia University durch seinen Lehrer Frank Daniel
in Berithrung kam.>

3-Akt-Strukturen sind von einer Affinitit zu Dreigliedrigkeit geprigt, das gilt
fiir alle Ebenen, sowohl den Bau des Werks als auch den Bau einzelner Szenen be-
treffend. Die Aufteilung in drei Segmente beruht auf der Mindestanforderung an ei-
ne Handlung. Diese weist stets eine triadische Struktur auf, die aus einer Ausgangs-
situation, aus einer Verinderung und schlieflich einem neuen Zustand einer Figur
oder einer verinderten Situation besteht.*® Auch die Figurendramaturgie einer ein-
zelnen Szene oder Sequenz folgt dieser dreigliedrigen Logik — und sie spielt auch in
der dramaturgischen Struktur von MULHOLLAND DRIVE eine Rolle. Die Struktur des

22 Freytag: Die Technik des Dramas, S. 88.

23 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 158.

24 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 98.

25  Frank (Frantidek) Daniel lehrte in den 1950er-Jahren an der FAMU (Film- und Fernsehschu-
le der Akademie der Darstellenden Kiinste) in Prag. Nach dem Zweiten Weltkrieg hatte er
als erster ausléandischer Student tiberhaupt am Moskauer VGIK (Gerasimov Institute of Cine-
matography) studiert. Vgl. Srajer, Martin: »Franti$ek Daniel, in: National Film Archive’s web
portal (14.04.2016), online unter www.filmovyprehled.cz/en/revue/detail /frantisek-daniel-2.
Moglicherweise kam Daniels iiber Pudowkins Lehre an der VGIK mit dem Sequenzmodell in
Beriihrung. Pudowkin beschreibt bereits 1928, dass ein Drehbuch in sechs oder acht Sequen-
zen eingeteilt werden solle (Filmtechnik. Manuskript und Filmregie, Zirich: Die Arche 1961,
S. 43).Vgl. auch Talvio, Raija: Filmikirjailijat: elokuvakasikirjoittaminen Suomessa 1931-1941,
Aalto: University publication series 2015, S. 262f.,, und Stutterheim, Kerstin: »Film Dramatur-
gy: A Practice and a Tool for Researchers, in: Paolo Russo/Rosemary Davis/Claus Tieber (Hg.),
Handbook in Screenwriting Studies, London: Palgrave Macmillan UK 2023 [im Druck]. Schii-
lervon Frank Daniels haben nach dessen Tod die Theorie des 8-Sequenzen-Modells veroffent-
licht, vgl. Gulino, Paul Joseph: Screenwriting the Sequence Approach, New York u.a.: Continu-
um 2004, und Gorman, Paul: »Dramatic Structure: Frank Daniel’s sequence approach, online
unter https://paulgorman.org/writing/dramatic_structure.html.

26  Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse, Miinchen: Fink 2001, S. 269.
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| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

Films folgt dem 3-Akt-Modell iiberraschend prizise: Der erste Akt nimmt ein Viertel
der Laufzeit in Anspruch, der zweite Akt die Hilfte des Films und der dritte Akt das
letzte Viertel. In der tabellarischen Ubersicht im Anhang ist die Aufteilung ebenso
nachzuvollziehen wie die Abfolge einzelner dramaturgischer Stationen, auf die in
der detaillierten Analyse eingegangen wird.

Dramaturgie eines Fernsehfilms

In der Dramaturgie von MULHOLLAND DRIVE manifestiert sich die Besonderheit,
dassder Film urspriinglich als Pilot einer Fernsehserie konzipiert wurde (vgl. S. 140),
wodurch er noch in der fiir das Kino iiberarbeiteten Version die Dramaturgie des
fernsehhaften, seriellen Erzihlens in sich trigt. Diese driickt sich nicht nur in der
Asthetik aus, in dialogbasierten Szenen, dem Bildformat von 1:1,85 und itberwie-
gend Nahaufnahmen,? sondern auch in der Vielzahl von Figuren und parallel ge-
fithrten eigenen Erzahlstringen, die zueinander im Verhiltnis stehen, sich inhalt-
lich verschrinken, aufeinander einwirken und motivisch anreichern. Die Gesamt-
heit des Werks entsteht durch das Zusammenspiel der verschiedenen Figurenbo-
gen.

So gibt es in MULHOLLAND DRIVE nicht nur den Haupterzihlstrang mit Figur
Betty, sondern ab dem zweiten Akt einen zweiten, parallel gefithrten Handlungs-
strang mit der Figur Adam Kesher im Zentrum, in dem sich dhnliche thematische
Aspekte reflektieren. Dariiber hinaus existieren weitere Erzihlstringe: der Intri-
genstrang mit Mr. Roque und seinen Helfern der >Geld-Mafias, die Nebenintrige mit
dem Auftragsmorder Joe und eine nur iiber zwei Szenen gefithrte Nebenhandlung
mit einer Figur namens Dan. Die einzelnen Episoden dieser Stringe sind in sich in
unchronologischer Reihenfolge angeordnet und unterbrechen, im ersten und zwei-
ten Akt, den chronologisch erzihlten Haupterzihlstrang. Dariiber hinaus existieren
weitere Nebenfiguren, die keine eigenen Erzihlstringe haben, sondern in den be-
reits genannten eine Rolle spielen — das gilt auch in spezieller Weise fiir Rita, vor
allem aber fiir Camilla Rhodes, das dltere Ehepaar, Tante Ruth, Louise Bonner, den
Cowboy, Coco und Cookie und die Komparsenfiguren.

27 Vgl. auch Chion, Michel: David Lynch, London: BFl 2006, S. 215.
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Abb. 3-5: Mr. Roque, Joe und Dan*®

Die episodische Struktur des Films erzeugt komplexere Bedeutungsbeziehun-
gen, als es in einem geschlossenen Drama mit einer Hauptfigur moglich ist: Zu den
aufderlinearen Kontinuitit von Handlungen und Ereignissen beruhenden »syntag-
matischen Beziehungen« kommen Beziehungen der »paradigmatischen« Struktur
hinzu, die durch die sich gegenseitig unterbrechenden Handlungsepisoden entste-
hen.” Diejeweiligen Episoden beziehen sich quasi im Querverweis aufeinander, er-
ginzen, spiegeln, kommentieren oder vervollstindigen sich gegenseitig. Durch die
paradigmatischen Beziehungen der verschiedenen Episoden zueinander entsteht
ein zweites Bezugsystem, das mit den Regeln der Dramaturgie der offenen Form
korrespondiert.

In fernsehseriellen Erzihlungen hat man es in der Regel nicht nur mit einer
Hauptfigur beziehungsweise einer klassischen Heldenfigur zu tun, sondern mit ei-
nem Figurenensemble. Die Hauptfigur steht zwar im Zentrum dieses Ensembles,
ist aber eher als eine »Mittelpunktfigur« oder als ein »zentrales Ich« aufzufassen.*

28  Alle MuLHOLLAND-DRIVE-Abbildungen in diesem Buch sind der Studiocanal-Blu-ray Disc von
2017 entnommen, die Timecode-Angaben im Text sind mit TC Std:Min:Sek angegeben.

29  Buckland, Warren: »A sad, bad traffic accident: the televisual prehistory of David Lynch’s film
>Mulholland Dr.«, in: New review of film and television studies 1 (2003), H. 1, S. 136.

30  Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 225ff, vgl. auch Lang, Christine: »Ne-
verending Stories? Endings in >The Sopranoss, >Breaking Bad<and >Mad Men«, in: Christoph
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| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

Die Mittelpunktfigur ist eine dramaturgische Bezeichnung fiir eine als Stellvertre-
terin fiir eine soziale Gruppe agierende Figur, wihrend das zentrale Ich eine Figur
bezeichnet, die zwar im Zentrum steht, sich aber von einer Heldenfigur insofern
unterscheidet, dass sie nicht zwingend auf ein grofRes, zu vollendendes und sich in
der Katharsis realisierendes Ziel oder die Wiederherstellung eines Idealzustandes
gerichtet ist. Zudem kann sie passiver sein als eine klassische Heldenfigur - sie darf
zweifeln, zogern und Fehler begehen.* Das zentrale Ich ist eine Figur, in der sich das
Thema der Narration beispielhaft entfaltet — in MULHOLLAND DRIVE ist es die einer
ambitionierten Schauspielerin, deren Ziel, Entwicklung und Handlungsstrang die
Basis einer grofReren narrativen Gesamtkonstruktion bildet — und deren Geschichte
als beispielhafte Ausprigung eines abstrakten Themas in Szene gesetzt ist.

Spiel mit dem Kriminalgenre und der analytischen Dramaturgie

David Lynch nutzt in MULHOLLAND DRIVE die dramaturgisch vertraute Struktur des
Kriminalgenres und der »detective story, in denen zu Beginn der Handlung ein
Verbrechen begangen und ein Geheimnis etabliert wird, welches dann in der Film-
handlung sukzessive aufgeldst wird und in der Regel am Ende zur Uberfiihrung der
Taterin oder des Titers fithrt. Betty wird zu einer ermittelnden Figur, wie ein De-
tektiv — nur dass ihre Ermittlungen ins Leere laufen. Die Besonderheit des Films ist,
dass der eigentliche detektorische Vorgang in die Form beziehungsweise auf die Re-
zeptionsebene verlagert wird. David Lynch nutzt das Genre der Detektivgeschichte,
um ein Ritselspiel zu spielen, in dem er dazu auffordert, iiber versteckte Details die
Bedeutungen der Motive, Symbole und Metaphern zu entritseln.** Wie spiter dar-
zustellen sein wird, verlagert er die Losung des Ritsels auf die implizite Ebene, das
heifdt sie wird nicht explizit und damit sjustiziabel< ausgesprochen, sondern tiber
die sich gegenseitig bestitigenden Metaphern gegeben.

Die Kriminaldramaturgie ist ein Handlungsschema, das immer wieder neu
variiert werden kann. Dabei lassen sich zwei dramaturgische Modelle unterschei-

Dreher (Hg.): Autorenserien Il. Quality TV in den USA / Auteur Series Il. Quality TV in the USA
and Europe, Paderborn: Fink 2014, S. 141177, hier S.153.

31 Stutterheim, Kerstin: »Uberlegungen zur Asthetik des postmodernen Filmsc, in: Dies./
Christine Lang (Hg.), Come and play with us. Dramaturgie und Asthetik im postmodernen
Kino, Marburg: Schiiren 2013, S. 39-87, hier S. 48.

32 Verborgene Hinweise, Referenzen oder Bedeutungen, die innerhalb des Films aufgespiirt
werden sollen, werden auch als »Easter eggs« bezeichnet. Diese versteckten Angebote re-
kurrieren, so Jan Diestelmeyer, auf die Videospielgeschichte, vgl. Diestelmeyer, Jan: »Inter-
mediale Architektur der Film-DVDx, in: Rainer Leschke/Jochen Venus (Hg.), Spielformen im
Spielfilm: Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne, Bielefeld: transcript
2007, S. 389-416, hier S. 399.
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den: Entweder kennen die Zuschauenden den oder die Titer*in genauso wenig
wie die ermittelnde Figur oder sie haben dieser gegeniiber einen Informations-
vorsprung. Im ersten Fall kann entweder die Handlung dann einsetzen, wenn
das Verbrechen bereits ausgefithrt wurde, oder die Ausfithrung des Verbrechens
ist Teil der Handlung, wird aber auf eine Weise gezeigt, mit der entscheidende
Informationen vorenthalten werden.* In dieser Art sind »Whodunits« strukturiert,
wie man sie aus Agatha-Christie-Verfilmungen mit den Detektivfiguren Hercule
Poirot oder Miss Marple kennt oder auch aus den Plots des derzeit immer noch be-
rithmtesten Detektivs Sherlock Holmes. Das Whodunit-Schema setzt vor allem auf
Ritselspannung, deren Wirkungsintention auf Spannungs- und Uberraschungs-
effekte oder auf spielerisch-intellektuelle Kombinatorik zielt.** Im zweiten, davon
abweichenden dramaturgischen Modell haben die Zuschauenden dagegen einen
Informationsvorsprung und kennen im Gegensatz zur Detektivfigur den oder die
Titer*in. In dieser Struktur liegt die Aufmerksamkeit dementsprechend nicht auf
dem Wer, sondern auf dem Wie.* Paradigmatisch wird das Schema beispielswei-
se in der Fernsehserie CoLUMBO (USA 1968-1978, NBC) angewendet. In solcher
»S/hedunit«-Dramaturgie wird aus dem Umstand, dass die ermittelnde Figur un-
wissend ist, theatralisches Kapital geschlagen, den darstellerischen Moglichkeiten
des Schauspiels wird hier groflerer Raum gegeben als im »Whodunit, in dem die
Plotstruktur dominant ist.>

Dramaturgische Grundlage fir das Kriminalgenre iiberhauptist das analytische
Drama, das auch als Enthilllungsdrama bezeichnet wird. Das klassische analytische
Drama ist nicht mit dem Kriminalgenre identisch, aber teilt mit diesem eine zeitli-
che Grundstruktur, in der die Erzihlung weniger »durch das situationsverindernde
Handeln der Figuren geprigt [ist] als durch ihre Erkenntnis der Vergangenheit, die
vor der eigentlichen Dramenhandlung liegt«*”. Analytische Strukturen finden sich

33 August: Dramaturgie des Kriminalstiickes, S. 65.

34  Vgl. Pfister: Das Drama, S. 86f.

35  August: Dramaturgie des Kriminalstiickes, S. 65.

36 Ebd., S.101,104.

37  Marx, Peter W.: »Analytisches Dramag, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch der literarischen
Gattungen, Stuttgart: Kréner 2009, S. 911, hier S. 110. Peter M. Boenisch betont, dass der
Begriff des »Analytischen Dramas« nicht im dramaturgischen Diskurs verankert ist, sondern
dem strukturalistischen Diskurs der Literaturwissenschaft der1960er- und 1970er-Jahre ent-
stammt. Vgl. Boenisch, Peter M.: »Anndherung an das Drama in analytischer Perspektive:
Grundelemente (2): Formprinzipien der dramaturgischen Kompositiong, in: Peter W. Marx
(Hg.), Handbuch Drama. Stuttgart: Metzler 2012, S. 122—144, hier S. 137f. Weitere Einflisse
stammen aus dem »Piéce bien faite« (dem »gut gebauten Stiick«). Vgl. Stutterheim: Hand-
buch Angewandter Dramaturgie, S. 237ff.; Matt, Peter von: Die Intrige. Theorie und Praxis der
Hinterlist, Miinchen: Hanser 2006, S. 459.
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| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

beispielsweise auch in Familiendramen wie FESTEN/DAS FEST (DNK 1998, R.: Tho-
mas Vinterberg) oder LE PAsSE/DAS VERGANGENE (F/I 2013, R.: Asghar Farhadi), in
denen die dramatischen Konflikte von Ereignissen in der Vergangenheit geprigt
sind.

Als Urstiick dieser Bauform gilt Sophokles’ Kénig Odipus (429-425 v. Chr.),
das von Friedrich Schiller begriffsbildend als analytisch bezeichnet wurde: »Der
Oedipus ist gleichsam nur eine tragische Analysis. Alles ist schon da, und es wird
nur herausentwickelt.«*® Fiir die analytische Struktur eines Dramas ist es nicht
entscheidend, ob die Rezipierenden tiber die zur Aufdeckung kommenden Sach-
verhalte bereits Bescheid wissen oder nicht.* So liegt in Konig Odipus zwar ein
kriminalistisches Element vor, da der Morder von Kénig Laios gesucht wird und
Odipus mit der Suche beauftragt wird. Die Rezipierenden werden dann bereits im
zweiten Aufzug iiber die anstehende Aufdeckung informiert, indem Sophokles den
Seher Teiresias zu Odipus sprechen lisst: »Des Mannes Mérder, den du suchst, sag
ich bist du!«*°

Es sind der retrospektive Charakter und die Bauform des detektorischen Er-
zihlens, die das analytische Drama auszeichnen.* Ein Handlungsschema, mit dem
Heinrich von Kleist in Der zerbrochene Krug (1808/11) und spater auch Henrik Ibsen in
seinen Stiicken gearbeitet haben. Zudem ist die Struktur der Figur Odipus Vorbild
fir eine Vielzahl der Hauptfiguren in Filmen des »unzuverlissigen Erzihlensc, die
jeweils herausfinden, dass es sich bei dem oder der gesuchten Schuldigen um sie
selbst handelt.

Ein wesentliches Element des Kriminalgenres mit den genannten Strukturen
ist die Art und Weise des Erzihlens. Nicht nur die Figuren haben Geheimnisse, tiu-
schen und verschweigen Dinge, sondern auch die Autor*innen: »Beide ziehen Red
[Hlerrings tiber den Weg, das heifit, sie inszenieren kunstreich Ablenkungen, le-
gen falsche Spuren und wecken irrige Vermutungen. Der Mérder lenkt Verfolger von
sich ab; der Erzidhler verhindert, dafk der Leser frithzeitig den Titer erkennt.«** Fiir
das filmische Erzihlen bieten dabei sowohl die textlichen als auch die dsthetisch-

38  Schiller, Friedrich: Briefwechsel zwischen Schiller und Goethe, Nr. 375 (1797), Friedrich Schil-
ler Archiv]ena, online unter www.briefwechsel-schiller-goethe.de/?p=1378. Vgl. auch August:
Dramaturgie des Kriminalstiickes, S. 66; Szondi, Peter: Schriften |. Theorie des modernen Dra-
mas, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1978, S. 22f.

39  Straflner, Matthias: Analytisches Drama, Miinchen: Fink 1980, S. 31. Peter Szondi beschreibt,
dass das Athener Publikum mit dem Odipusmythos vertraut war; insofern war es interes-
santer, das Erleben der Hauptfigur ins Zentrum zu stellen (Theorie des modernen Dramas,
S. 23f).

40  Sophokles: Kénig Oedipus, Stuttgart: Reclam 2002, S. 19; vgl. auch Strafner: Analytisches
Drama, S. 10.

41 Strafner: Analytisches Drama, S. 37f.

42 Matt: Die Intrige, S. 456.

- am 14.02,2026, 0B:11:1


https://doi.org/10.14361/9783839466476-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

42

David Lynchs »Mulholland Drive« verstehen

darstellerischen Mittel eine Moglichkeit der »Inszenierungsintrige« — ein Begriff,
der im Folgenden zur Bezeichnung einer speziellen Strategie des filmischen Erzih-
lens benutzt wird und der inspiriert ist von Peter von Matt, der im Kontext von lite-
rarischen Verfahren die »Intrigentitigkeit des Autors« erwihnt.*

Im Zusammenhang mit der Inszenierungsintrige ist der Red Herring ein Mit-
tel, falsche Fihrten zu legen und Zuschauende zu veranlassen, zu unzutreffenden
Annahmen, Prognosen und Zusammenhangshypothesen zu gelangen.* Die Insze-
nierungsintrige lidt die Rezipierenden zu einem intellektuellen Spiel und zum Mit-
denken ein, zu einem fiktiven Wettlauf mit einer Detektivfigur, dabei muss sie zu
ihrem Gelingen hinter die Wahrnehmbarkeit zuriicktreten und die Rezipierenden
glauben machen, dass sie selbststindig erraten, was der oder die Autor*in zu ver-
bergen sucht.®

Dramaturgie des »unzuverlassigen Erzahlens«

Der Begrift des »unzuverlissigen Erzihlens« (»unreliable narration«) geht zuriick
auf Wayne C. Booth, von dem er in den 1960er-Jahren in die Literaturwissenschaft
eingefithrt wurde.*® Anschliefend wurde er von der Filmwissenschaft iibernom-
men. Mittlerweile sind hier mehrere deutschsprachige Sammelbinde und viele
Texte erschienen, in denen auch MULHOLLAND DRIVE thematisiert wird.*

Dem »unzuverlissigen Erzihlen« werden Filme zugeordnet, in denen die
Inszenierungsintrige eine besondere Qualitit annimmt. Unzuverlassigkeit wird
dabei nicht allein der Figurenebene zugeschrieben, sondern auch dem Erzihl-
prozess selbst. Um diese Ebenen voneinander trennen zu konnen, empfiehlt der

43 Ebd,, S. 455. Anders als in literarischen Verfahren verteilt sich im Film die Informationsver-
gabe auf verschiedene dsthetische Mittel und damit auch auf kiinstlerische Entscheidungs-
tragerfinnen. Der Begriff bezweckt, diesen Umstand zum Ausdruck zu bringen, anders als
beispielsweise es eine »Intrigentatigkeit der Regie« tun wiirde.

44  Hartmann: Von roten Heringen und blinden Motiven, S. 34.

45  Im Zusammenhang mit dem seriellen Erzdhlen und einer mit diesem assoziierten Wieder-
holungsstruktur vgl. auch Eco, Umberto: Uber Spiegel und andere Phinomene, Miinchen: dtv
1993, S.160.

46  Booth, Wayne C.: The Rhetoric of Fiction, Chicago u.a.: University of Chicago Press 1961, S.158f.

47  Zum»unzuverldssigen Erzahlen«vgl. Liptay, Fabienne/Wolf, Yvonne (Hg.): Was stimmt denn
jetzt? Unzuverldssiges Erzdhlen im Film, Miinchen: edition text + kritik 2005; Helbig, Jorg:
»Camera doesn’t lie«. Spielarten erzdhlerischer Unzuverladssigkeit im Film, Trier: WVT 2006;
vgl. auch Maske und Kothurn 53, H. 2. Uber die Verschiebung des Begriffs aus der Literatur-in
die Filmwissenschaft vgl. Briitsch: Von der ironischen Distanz zur (iberraschenden Wendung;
zu MULHOLLAND DRIVE Orth: Lost in Lynchworld; Alaine, Monta: Surreales Erzidhlen bei Da-
vid Lynch: Narratologie, Narratographie und Intermedialitit in >Lost Highway, >Mulholland
Drive<und>Inland Empires, Stuttgart: ibidem 2015.
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Literaturwissenschaftler Manfred Pfister die Unterscheidung in ein inneres und
ein dufleres Kommunikationssystem.*® Das »innere Kommunikationssystem« sei
das des Textes und beziehe sich auf die dargestellte Welt der Figuren. Das »du-
Rere Kommunikationssystem« dagegen bezeichne die Ebene des Vermittelns, der
Darstellung und damit die Kommunikation zwischen Autor*innen und Rezipie-
renden.* Figuren liigen und enthalten anderen Figuren etwas vor, fiir das unzuver-
lassige Erzahlen ist aber vor allem das Vorenthalten von Informationen durch die
besondere Gestaltung des Plots relevant, also Aspekte auf der Ebene des dufieren
Kommunikationssystems. Inszenierungsintrigen im »unzuverlissigen Erzihlenc
arbeiten also nicht nur am Verdichtigmachen von Figuren, um beispielsweise von
dem oder der wahren Titer*in abzulenken, sondern sie wirken sich auf die gesamte
Gestaltung der Fabel und alle erzihlerischen Informationsvergaben aus, indem sie
die erzihlte Welt so darstellen, dass Zuschauende zu »falschen Hypothesen beziig-
lich des Realitdtsstatus einzelner Figuren, bestimmter Handlungen oder ganzer
Welten verleitet werden«*®. Als »unzuverlissig« bezeichnet werden Filme, deren
erzihlende und darstellende Instanzen von Rezipierenden als irrefithrend und
fehlinformierend erfahren werden. Uber den tatsichlichen Status der dargestellten
Welt erfahren sie erst am Ende etwas, durch eine iiberraschende Wendung oder
Aufdeckung, wobei sie dann das Gesehene retrospektiv neu zu bewerten haben.”* In
THE USUAL SUSPECTS beispielsweise stellt sich in der dramaturgischen Auflosung
heraus, dass es sich bei der Figur Roger »Verbal« Kint (dargestellt von Kevin Spacey)
um einen Intriganten handelt und dass er selbst der gesuchte Titer ist. Zudem wird
aufgelost, dass das dargestellte Geschehen nicht eine objektive Darstellung war,
sondern Abbildung der vom Intriganten selbst erzihlten Version der Geschichte. Als
Erzihler aus dem Off hat er dabei nicht gelogen, sondern nur >ausgeschmiickt<.>
Die Intrige findet so nicht nur auf der Handlungsebene statt, sondern wird auch
tiber die Art und Weise der dsthetischen Vermittlung gefiihrt. Dieses Verfahren
greift in etwa das von Agatha Christies The Murder of Roger Ackroyd (1926) auf, in dem
sich am Ende der Erzihler selbst als der gesuchte Morder entpuppt — auch er hat,

48  Pfister: Das Drama, S. 20f.

49  Ebd,, S. 20ff. Zum Unterschied zwischen dem »Erzdhlen«und »erzahlter Welt«vgl. Martinez/
Scheffel: Einfiihrung in die Erzdhltheorie, S. 22ff.; auch Liptay, Fabienne/Wolf, Yvonne: »Ein-
leitung: Film und Literatur im Dialog, in: Dies.: Was stimmt denn jetzt?, S.12—18, hier S. 16f.

50  Britsch: Von der ironischen Distanz zur iiberraschenden Wendung, S. 2.

51 Hartmann: Von roten Heringen und blinden Motiven, S. 34.

52 Vgl. auch Stutterheim, Kerstin: Modern Film Dramaturgy. An Introduction, Berlin: Lang 2019,
S. 114f; Lahde, Maurice: »Der Leibhaftige erzdhlt. Tauschungsmanéver in >The Usual Su-
spects«, in: montage AV. Zeitschrift fir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunika-
tion, 11 (2002), H. 1, S. 149-179; Kriitzen: Dramaturgien des Films, S. 92—110.
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wie er am Ende des Buchs betont, uns »nicht angelogen, sondern nur Wesentliches
ausgelassen.”

In einer anderen Spielart des »unzuverlissigen Erzihlens« erleben Rezipieren-
de die erzihlte Welt gemeinsam mit der Hauptfigur und erfahren gegen Ende, dass
dieses Erleben an die subjektive Perspektive der Hauptfigur gekoppelt war.>* Hier-
fir wird hiufig der Begriff der »internen Fokalisierung« herangezogen, den Gérard
Genette fiir die Analyse literarischer Werke entwickelte.” Die interne Fokalisierung
bezeichnet die Perspektivierung des Handlungsgeschehens aus dem Blickwinkel
der Hauptfigur, im Unterschied zur »Nullfokalisierung« und der »externen Foka-
lisierung«. Die Nullfokalisierung entspricht der Perspektive eines auktorialen und
allwissenden Erzdhlenden, wihrend bei der externen Fokalisierung der Erzdhlende
weniger weifd als die Figuren und sie nur von auflen beschreibt. Bei der internen Fo-
kalisierung im Film kénnen subjektive oder innere Vorstellungsbilder zu Tatsachen
erhoben werden.*® In THE SIXTH SENSE beispielsweise wird die erzihlte Welt an
die Wahrnehmung der Hauptfigur Malcolm anverwandelt. Erst kurz vor Ende wird
explizit gemacht, dass nicht die anderen tot sind, sondern er selbst. In SHUTTER
IsLAND finden die Zuschauenden mit der Hauptfigur Edward heraus, dass er in
einer imaginiren Vorstellungswelt gelebt hat. Die eigentlich an ihn gestellte Auf-
gabe war, der Wahrheit ins Gesicht zu schauen und zu erkennen, dass er selbst der
gesuchte Patient ist. In BLACK SWAN entpuppt sich fiir die Hauptfigur und fiir uns:
Thr eigentlicher Feind war sie selbst. In FIGHT CLUB wird zum Ende hin aufgel6st,
dass es sich bei zwei Figuren eigentlich um denselben Charakter handelt. Und auch
in MULHOLLAND DRIVE steht am Ende eine solche Erkenntnis der Hauptfigur Diane
tiber sich und ihre Verkennung - dies wird den Zuschauenden nur weit weniger
explizit als in den anderen Filmen vermittelt.

Dramaturgisch wird dieses an die Figur gekoppelte Miterleben auch als »Mit-
affekt« bezeichnet — gegeniiber dem »Eigenaffekt«, der durch einen Wissensvor-
sprung der Rezipierenden entsteht und derfiir sich selbst<erlebt wird. In der Film-
theorie ist der Eigenaffekt vor allem durch die von Alfred Hitchcock beschriebene
»Suspense« und dem Beispiel mit der Bombe unter dem Tisch bekannt.>” Peter Ra-
benalt hat zudem dargelegt, dass diese beiden dramaturgischen Affekttypen we-
sentliche Bedeutung fir die narrative Struktur eines dramatischen Werks haben
und maglicherweise bereits von Aristoteles in der Poetik durch die Unterscheidung

53  Vgl. Martinez/Scheffel: Einfithrung in die Erzahltheorie, S.109.

54  Britsch: Von der ironischen Distanz zur ilberraschenden Wendung, S. 2.

55  Genette, Gérard: Die Erzdhlung, Paderborn: Fink 2010, S. 121; vgl. auch Kuhn: Filmnarratolo-
gie, S.119.

56  Vgl. Koebner, Thomas: »Was stimmt den jetzt? >Unzuverldssiges Erzahlen<im Filmc, in: Lip-
tay/Wolf: Was stimmt denn jetzt?, S. 1938, hier S. 34.

57  Truffaut, Frangois: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, Miinchen: Heyne 2003, S. 64.
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von »Mitleid« und »Furcht« beschrieben wurden: Mit dem fiktionalen Charakter zu
leiden bedeute, seine Affekte zu teilen, was es zum wesentlichen Bestandteil des
Konzepts der »Einfithlung« macht.*® Das Fiirchten entstehe dagegen dadurch, dass
man um die Gefahr wisse, in der die unwissende Figur schwebt.*

Auch in MULHOLLAND DRIVE wird mit der internen Fokalisierung als Mittel des
Miterlebens gearbeitet, insofern der ontologische Status der Welt, in der sich die Fi-
gur Betty bewegt, nicht explizit mitgeteilt wird. Erst mit dem Auftauchen der Figur
Diane und schliefilich durch deren Selbstmord stellt sich das mit Betty Miterlebte
als Traumgeschehen dar. Dabei wird eine kurze Sequenz zu Beginn des Films in Er-
innerung gerufen, die das Triumen als solches — absichtlich unauffillig — markiert
hatte. Diese unauffilligen Markierungen sind wesentlich fiir die retrospektive Be-
urteilung des Geschehens seitens der Rezipierenden.

Das Gelingen des Mitaffekts am Ende einer Inszenierungsintrige setzt eine ge-
wisse Glaubwiirdigkeit des Dargestellten voraus. Die hingt von einer Grundbedin-
gung der filmischen Rezeptionsisthetik ab, denn anders als in literarischen Werken
muss im Film mit der Evidenz des Sichtbaren umgegangen werden. Zuschauende
bekommen die Welt nicht nur erzihlt, sondern vor Augen gefithrt, das heif3t sie wer-
den Augenzeug*innen und sind quasi an den Ereignissen beteiligt.®® Das hat zur
Folge, dass die Ereignisse und Handlungen der dargestellten Welt fiir die Augen-
zeug*innen in zwei logischen Zusammenhingen funktionieren miissen, sowohl als
Darstellung des explizit erzihlten Plots als auch der implizit erzihlten Story (vgl. S.
55). Wenn dies nicht beriicksichtigt wird, wie beispielsweise in STAGE FRIGHT/DIE
ROTE LoLa (USA/UK 1950, R.: Alfred Hitchcock), erscheint die Auflésung als relativ
willkiirlich: Zu Beginn des Films wird von einem Erzihler ein Tathergang geschil-
dert, den die Zuschauenden auch vorgefithrt bekommen. Spiter entpuppt sich das

58  Vgl. auch Curtis, Robin: »Einfithrung in die Einfithlung, in: Certrud Koch/Dies. (Hg.), Ein-
fithlung. Zur Geschichte und Gegenwart eines dsthetischen Konzepts, Paderborn: Fink 2009,
S. 9-29.

59  Rabenalt, Peter: Filmdramaturgie, Berlin/KéIn: Alexander 2011, S. 58. Er bezieht sich dabei auf
ein Konzeptvon Lew S. Wygotski, die psychologischen Vorgdnge bei der Rezeption von Kunst
beschreibt (Die Psychologie der Kunst, Dresden: Verlag der Kunst 1976, S. 241). Die Unter-
scheidung von Figuren- und Zuschauer*innenwissen und deren Relationen zueinander wer-
den auch von Manfred Pfister vorgenommen, dabei in drei Moglichkeiten aufgeteilt: in eine
»diskrepante Informiertheit«—also entweder der Informationsvorsprung oder der Informa-
tionsriickstand der Zuschauenden — und eine »kongruente Informiertheit«— bei der der Wis-
sensstand beider sich decke. Nach Pfister gibt es jedoch nur wenige dramatische Texte, in
denen es eine durchgingige kongruente Informiertheit gibt, sie stelle sich zumeist erst am
Dramenende in der dramaturgischen Auflésung her (Das Drama, S. 79ff. und 86).

60 Lotman,Jurij M.: Probleme der Kinoasthetik. Einfithrung in die Semiotik des Films, Frankfurt
am Main: Syndikat 1977, S. 21. Vgl. auch Voss, Christiane: »Fiktionale Immersion, in: Gertrud
Koch/Dies. (Hg.), >Es ist, als ob«. Fiktionalitdt in Philosophie, Film- und Medienwissenschaft,
Miinchen: Fink 2009, S. 127-138, hier S. 128.
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Geschehen dann als Liige des Erzihlers, der der eigentliche Titer ist." In der Dar-
stellung gab es keinerlei Hinweise auf eine Doppelbedeutung, sodass die Auflosung
das zuvor Dargestellte nun dementiert.

In MULHOLLAND DRIVE sowie den anderen erwihnten Filmen wird durch eine
Doppelcodierung des Dargestellten mit der Wahrnehmung der Rezipierenden ge-
spielt, die nicht sofort erkennen sollen, dass es sich bei der dargestellten Perspektive
auf die diegetischen Ereignisse um eine interne Fokalisierung handelt. Gleichzei-
tig soll die Darstellung der retrospektiven Beurteilung der Ereignisse als glaubwiir-
dig standhalten. So bekommen die Zuschauenden genau so viel beziehungsweise
so wenig zu sehen, dass sich die zweite Bedeutung der ersten Wahrnehmung ent-
zieht. Man muss den Film (mindestens) noch einmal sehen, um zu erkennen, was
einem beim ersten Mal entgangen ist und was schon als Hinweis auf den eigent-
lichen Status der erzihlten Welt hitte gedeutet werden konnen. Dieses Spiel mit
der Wahrnehmung riickt den kommunikativen Charakter des filmischen Erzdhlens
in den Vordergrund. Zuschauende werden eingeladen, sich kognitiv zu beteiligen
und sich selbst in Beziehung zum Werk zu setzen — was wiederum ein wesentlicher
Bestandteil der Rezeptionsvereinbarung in der postmodernen Filmisthetik ist (vgl.
S.74).%

Die Doppelgangerin als aufgespaltene Hauptfigur

Ein (Film)Star ist zugleich lebendiges
Wesen und blofie Erscheinung, zugleich
eine wirklich existierende Person und ei-
ne Phantomgestalt. Ein (Film)Star ist nie
»sich selbst«, niemals nur »eins«.

Victor I. Stoichitd 5

Der Begriff der »Figur« ist zu unterscheiden von dem des fiktionalen »Charaktersx,
der einer Person des realen Lebens nachgebildet ist. Bei einer Figur handelt es sich

61 Britta Hartmann bezeichnet das »unzuverldssige Erzdhlen« in STAGE FRIGHT als »semanti-
sche Liige«: »[..] dervon der liigenden Voice-over des homodiegetischen Erzihlers begleitete
Flashback [stellt] einen Fall von misreporting dar, eine semantische Liige, weil er nicht ein tat-
sachliches Erlebnis des vermeintlich sich erinnernden, tatsichlich aber liigenden scharacter
narrator< szenisch représentiert, sondern Erfundenes fiir Erlebtes ausgibt.« (Von roten He-
ringen und blinden Motiven, S. 44). Vgl. auch Schlickers, Sabine: »Liige, Tauschung und Ver-
wirrung. Unzuverldssiges und >verstérendes Erzdhlenc<in Literatur und Filmg, in: DIEGESIS:
Interdisziplinires E-Journal fiir Erzahlforschung 4 (2015), H.1,S. 49-67, online unter www.die-
gesis.uni-wuppertal.de/index.php/diegesis/article/download/190/258.

62  Stutterheim: Uberlegungen zur Asthetik des postmodernen Films, S. 58.

63  Stoichitd, Victor I.: Der Pygmalion-Effekt. Trugbilder von Ovid bis Hitchcock, Miinchen: Fink
2011, S.197.
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immer um etwas intentional Konstruiertes und Artifizielles.®* Eine Figur kann da-
her auch aus verschiedenen Elementen bestehen, sie kann zum Beispiel in zwei oder
mehr Erscheinungsformen oder Varianten eines fiktionalen Charakters aufgespal-
ten auftreten.®

In einem aufgespaltenen Charakter reflektiert sich zunichst das Doppelginger-
motiv. Das Doppelgingermotiv zihlt zu den romantisch-unheimlichen Tropen des
literarischen Erzihlens, das schon frith in der Filmgeschichte zu einem spezifisch
filmischen Motivwurde, mit dem der Film, wie Friedrich Kittler weiter schreibt, sei-
ne eigene Funktionsweise, die »Verdoppelung von Kérpernc, ausstelle.®® Die Film-
technik ermdglicht durch Doppelbelichtung und Splitscreen die visuelle Verdopp-
lung von Figuren. Als erster Film, in dem diese von Kameramann Guido Seeber tech-
nisch méglich gemacht und erzihlerisch genutzt wird, gilt DER STUDENT VON PRAG
(D 1913, R.: Hanns Heinz Ewers, Stellan Rye).*” Hier verkauft ein Student in einem
Teufelspakt sein Spiegelbild, welches sich darauthin aus dem Spiegel l6st und sei-
nem urspriinglichen Trager als Person und nun Antagonist gegeniibertritt. Der Film
variiert damit eine der berithmtesten Ausformungen des Doppelgingermotivs in
der Literatur: Der seltsame Fall von Dr. Jekyll und Mr. Hyde von Robert Louis Stevenson
(1850).

Das Doppelgingermotiv ist einerseits ein psychologisches Motiv, als iiber die-
ses die Ambivalenz Gestalt annehmen kann, »die unsere Beziehungen zu relevanten
Anderen und zu uns selbst kennzeichnet«.®® In dramaturgischer Hinsicht hilft das
Motiv der Doppelgingerin, innere Figurenkonflikte veriuflerlichen zu kénnen und

64  Pfister: Das Drama, S. 221. Vgl. auch Kretz, Nicolette: »Anndherung an das Drama in analyti-
scher Perspektivex, in: Peter M. Marx: Handbuch Drama. Stuttgart 2012, S.105—121, hier S.105.

65  Stutterheim: Uberlegungen zur Asthetik des postmodernen Films, S. 69. Vgl. auch Vernet,
Marc: »Die Figur im Film, in: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisu-
eller Kommunikation 15 (2006), H. 2, S. 11—44, hier S. 7.

66  Kittler, Friedrich: »Romantik — Psychoanalyse — Film: eine Doppelgdngergeschichtex, in:
Ders. (Hg.): Draculas Vermachtnis. Technische Schriften, Leipzig: Reclam 1993, S. 81104, hier
S. 94ff.

67  Das Doppelgangermotiv taucht im frithen deutschen Film haufiger auf, z.B. in DER ANDERE
(D 1913, R.: Max Mack), GoLem (D 1915, R.: Paul Wegener und Heinrich Galeen), DAS CABINETT
DES DR. CALIGARI (D 1920, R.: Robert Wiene), PHANTOM (D 1922, R.: Friedrich Wilhelm Mur-
nau) u.a. (vgl. ebd., S. 98). Fiir DER STUDENT VON PRAG als »erstem deutschen Kunstfilm«sind
zudem wichtige Bezugspunkte E.T.A. Hoffmanns Die Geschichte vom verlornen Spiegelbilde
aus Die Abenteuer der Sylvester-Nacht (1815) und Goethes Faust (1808), vgl. Schliipmann,
Heide: »)e suis la solitude: Zum Doppelgiangermotiv in >Der Student von Prag«, in: Karola
Gramann/Gertrud Koch/Heide Schliipmann (Hg.), Frauen und Film, Frankfurt am Main: Stro-
emfeld/Roter Stern 1984, S. 1024, hier S. 12.

68  Schweppenhiuser, Gerhard: Asthetik: Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe,
Frankfurt am Main u.a.: Campus 2007, S.101.
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sie dramatisch iiberhaupt auffithrbar zu machen.® Die Protagonistin kann hieriiber
mit sich selbst in Dialog treten. So handelt es sich auch bei den zentralen weiblichen
Figuren in MULHOLLAND DRIVE um Doppelgingerinnen, beziehungsweise um ei-
nen in zwei Figuren aufgespaltenen Charakter. Einmal existiert die Figur der Schau-
spielerin Diane und einmal die Figur Betty, wobei Letztere eine idealisierte Selbst-
vorstellung der Ersteren ist (vgl. Abb. 32—34, S. 95). Diane ist eine erfolglose Schau-
spielerin, Betty dagegen ein angehender Star. Hinzu kommen weitere Abspaltungs-
identititen, auf die spiter eingegangen wird.” Die Konstellation und das Verhiltnis
der Figuren zueinander werden dabei auf der ersten Ebene nicht offengelegt, son-
dern eben dies die Zuschauenden herauszufinden zu lassen ist Teil der jeweiligen
Erzihlstrategie.

Hinsichtlich der Figurendramaturgie bedeutet das, dass der auf der Ebene des
Plots etablierte duflere Konflikt der Hauptfigur — als Schauspielerin eine begehrte
Traumrolle zu bekommen und das Geheimnis einer Unbekannten zu l6sen - als ei-
ne Art dramatischer >Aufhinger« fiir den eigentlich zentralen Konflikt fungiert. Und
dieser stellt sich als ein innerer Konflikt einer Schauspielerin dar, die nicht akzeptie-
ren kann, dass sie etwas Begehrtes verloren hat. Dieses Begehrte ist ein Phantasma,
und genau genommen ein Bild, das Diane sich in einer mediatisierten Lebenswelt
von sich selbst gemacht hat. Damit reflektiert sich im inneren Konflikt der Protago-
nistin das zentrale Thema des Films, das die Frage nach dem Wesen von Identitit in
mediatisierten Zeiten umkreist (vgl. S. 58).

Sprach-Bild-Spiele: metaphorisches Erzahlen

David is directing in metaphors.
Laura Harring”

David Lynch hat in seinen Filmen eine spezielle Filmsprache entwickelt, die auf ei-
nem Umgang mit poetischen Tropen wie Metaphern und Metonymien basiert.”” Vor

69  Stutterheim: Uberlegungen zur Asthetik des postmodernen Films, S. 69.

70 Miteinerihnlichen Aufspaltung von Figuren hat David Lynch bereits zuvorin TWIN PEAKS |-
(USA1990/91, ABC) sowie LosT HIGHWAY (USA 1997) gearbeitet. In LoST HIGHWAY kdnnen so-
wohl die Figuren Fred und Pete als auch Reneé und Alice als zwei Varianten eines Charakters
aufgefasst werden.

71 Vgl. ON THE ROAD TO MULHOLLAND Drive (bei TC 00:09:21) auf der MULHOLLAND DRIVE Blu-
ray Disc Studiocanal Collection 2017.

72 Eine »Metonymie« ist wie die »Metapher« eine Trope, ein Mittel der uneigentlichen Aus-
drucksweise. Das eigentlich Gemeinte wird durch etwas anderes ersetzt, »das in einer realen
geistigen oder sachlichen Beziehung zu ihm steht«. Vgl. Schweikle, Glinther und Irmgard:
Metzler-Literatur-Lexikon. Begriffe und Definitionen, Stuttgart: Metzler 1990, S. 303 s.v.
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allem in MULHOLLAND DRIVE basiert der so entstehende spezifische Stil itberwie-
gend aus einem kreativen Umgang mit der Doppelbedeutung von sprachlichen Aus-
driicken, vor allem mit Sprachmetaphern, die er riickiiberfithrt in eine visuelle Dar-
stellung. Bereits die Grundidee des Films basiert auf einer Metapher: »einen Traum
lebenc, die »Traumstadt« Hollywood, und eine »Traumrolle« bekommen ...

Uber metaphorische Bedeutungen realisiert sich in den Bildern des Films die
zweite Bedeutungsschicht. Mit Johan Huizinga kann man fiir Lynch geltend ma-
chen: »Hinter einem jeden Ausdruck fiir etwas Abstraktes steht eine Metapher, und
in jeder Metapher steckt ein Wortspiel.«”> Wie Peggy Reavey — Kiinstlerin, Lynchs
erste Ehefrau und Mitwirkende bei seinen frithen Filmen — es ausdriickt, habe Lynch
einen Weg gefunden, »sich die Worter dienstbar zu machen«™, also visuelle Ideen
zu entwickeln, die aus Sprachbildern entstehen. Zwar betont Lynch selbst immer
wieder sein ambivalentes Verhiltnis zur Sprache und weigert sich, zu seinen Fil-
men sich sprachlich erklirend zu dufdern: »Film is its own language ... it’s a horri-
ble shame to translate that language back into words.«” Dennoch bringt er auch
zum Ausdruck, dass Sprache eine Quelle der Inspiration sei. (Schon in seinem ers-
ten Kurzanimationsfilm THE ALPHABET [1968] zelebriert Lynch ein Eigenleben der
Sprache und der Buchstaben.) Seine Ideen, so Chris Rodley, hitten oft eine abstrak-
te Gestalt, aber »sie verstecken sich nicht, wir erkennen sie nur auf den ersten Blick
nicht. Wenn wir unseren Augen und Ohren trauen, wird die kithne Direktheit dieser
abstrakten Bilder klar«’®.

Die Metapher im Film

Schon Aristoteles beschreibt die Sprachmetapher als fiir die Dichtkunst von beson-
derer Relevanz: »Die Metapher ist die Ubertragung eines Worts, das [eigentlich] der
Name fiir etwas anderes ist, entweder von der Gattung auf die Art oder von der Art
auf die Gattung oder von einer Art auf eine [andere] Art oder gemif3 einer Analo-
gie.«”” Nach Aristoteles hat die Metapher eine Veranschaulichungsfunktion, in der
sich Verwandtschaften erkennen lassen.” In der Metapher werden Strukturihn-
lichkeiten, sachliche, gedankliche oder bildliche Ahnlichkeiten von einem auf etwas

73 Huizinga, Johan: Homo Ludens: Vom Ursprung der Kultur im Spiel, Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt 1987, S. 13.

74  Peggy Reavey zit. n. Rodley, Chris: Lynch iiber Lynch, Frankfurt am Main: Verlag der Autoren
2006, S. 50.

75  Lynch in THE TONIGHT SHOW mit Jay Leno auf NBC am 31.10.2001, zit. n. Todd, Antony: Au-
thorship and the Films of David Lynch: Aesthetic Receptions in Contemporary Hollywood,
London u.a.: Tauris 2012, S. 149.

76  Rodley: Lynch iiber Lynch, S. 11.

77  Aristoteles: Poetik, S. 29.

78  Ebd.,S.33.
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anderes iibertragen. Dabei hilft die Anschaulichkeit des Visuellen, etwas Abstrak-
tes vorstellbar zu machen, etwa mit metaphorischen Redefiguren wie: »Der Kreis
schlieft sich«, »von der Bildfliche verschwinden«, »die Welt als Bithne« usw. Mit-
hilfe von Metaphern werden Begriffe fiir in der Kultur neu Auftauchendes erfunden,
und ohne Metaphern hitte man fiir viele Erscheinungen in der Welt kein Vokabu-
lar, vor allem nicht fiir Unsinnliches und Abstraktes.” Zudem gibt es philosophi-
sche Sachverhalte, die iiberhaupt erst und nur durch eine Metapher ausgedriickt
werden konnen, »die einen Begriff nicht nur ersetzen, sondern ihn zuallererst set-
zen »und dergestalt einen Sachverhalt denkbar machen«.®® Der Metapher ist zu-
dem strukturell Ambiguitit eingeschrieben. Sie bietet eine Moglichkeit, die »Ein-
heit von Identitit und Nichtidentitit nicht nur denkbar, sondern zugleich auch er-
fahrbar zu machen.«* Hierin entspricht die Metapher dem grundsitzlichen We-
sen einer kiinstlerischen Dialektik, in der Bedeutungen dadurch geschaffen werden,
dass zwei verschiedene Systeme zusammengebracht sind. Wie Jurij M. Lotman es
beschreibt, ist der »Zusammenstof3 von Elementen verschiedener Systeme (sie sol-
len sowohl entgegengesetzt als auch vergleichbar, d.h. auf einer abstrakten Ebene
einheitlich sein)« ein Mittel, »um kiinstlerische Bedeutungen zu schaffen. Darauf
basieren [auch] semantische Effekte vom Typ der der Metapher und andere kiinst-
lerische Bedeutungstriger.«** Die Metapher sowie die Kunst gleichen sich demnach
in dem Versuch, die Grunderfahrung der Ambiguitit, dass »das Eine und Selbe zu-
gleich ein anderes ist, im Denken begreifbar zu machen«®. Uber metaphorische Be-
deutungen werden Bilder zu einer dsthetischen Form, in der nicht Wirklichkeit ab-
gebildet wird, sondern vielmehr eine »auf Wirklichkeit verweisende intellektuelle
Anschauung« erzeugt wird.*

In der Filmwissenschaft liegt eine Vielzahl von Ansitzen vor, die der Frage nach
dem Wesen der Filmmetapher nachgehen.® Vor allem im Stummfilm ist das meta-
phorische Erzihlen von auflerordentlicher Bedeutung. Boris M. Eichenbaum be-
schrieb die Filmmetapher 1927 als »eine Art visuelle Realisierung der Sprachme-

79  Holz, Hans Heinz: Art. sMetapher, in: Hans Jorg Sandkihler (Hg.), Enzyklopadie zu Philoso-
phie und Wissenschaft, Bd. 3, Hamburg 1990, S. 378—383, hier S.19.

80 InBezugaufBruno Snellvgl. Zimmer,)érg: Metapher. Bibliothek dialektischer Grundbegriffe,
Bielefeld: transcript 2003, S. 19. Weiterfithrend Konersmann, Ralf: Worterbuch der philoso-
phischen Metaphern, Darmstadt: WBG 2011.

81  Zimmer: Metapher, S. 29

82 Lotman: Probleme der Kinoasthetik, S. 77.

83  Zimmer: Metapher, S. 29

84 Ebd.,S.13.

85  Eine Ubersichtiiber die verschiedenen theoretischen Ansitze in der Auseinandersetzung mit
der Filmmetapher vgl. auch Thiele, Ansgar: »Schuss und Gegenschuss ist Krieg — Teil I: Uber-
legungen zu metaphorischen Prozessen im Filmg, in: Metaphorik.de 10 (2006).

- am 14.02,2026, 0B:11:1


https://doi.org/10.14361/9783839466476-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

| MULHOLLAND DRIVE: dramaturgische Grundlagen

tapher.«®® Als Material fiir Filmmetaphern miissten dabei »geliufige Sprachmeta-
phern«verwendet werden, denn die Zuschauenden wiirden sie nur verstehen, wenn
sie ihnen vertraut seien. Als Beispiel dient Eichenbaum das Bild einer ins Netz fal-
lenden Billardkugel, die den Fall oder eben das >Ins-Netz-Gehen« des Helden sym-
bolisiere — aus dem Film CERTOVO KOLESO/DAS RAD DES TEUFELS (UdSSR 1926, R.:
Grigori Kosinzew, Leonid Trauberg).®’

In MULHOLLAND DRIVE entstehen metaphorische Bedeutungen auf verschie-
dene Arten. Zum einen spielt Lynch mit einer sprachgeleiteten Metaphorik, also
der Riickiibersetzung von Sprachmetaphern ins Visuelle. Zum anderen arbeitet
er mit der symbolischen Aktivierung von konkreten Gegenstinden. Uber die In-
szenierung und Bildgestaltung, wie Lichtsetzung und Farbgebung, verleiht er den
Gegenstanden und Motiven eine zusitzliche Bedeutungsebene. Dabei konnen die-
se Bedeutungszuweisungen symbolischer, metaphorischer oder metonymischer
Art sein.®® Das Telefon beispielsweise wird zum Symbol einer Mediatisierung
und Verdopplung des Subjekts (vgl. S. 184), wihrend der Rauch als eine auf die
Redewendung »smoke and mirrors« weisende Metapher fiir »das Reale« oder
das Nichts aufzufassen ist (s.u.). Die Farbe Rot als Komponente des Theatervor-
hangs wiederum weist metonymisch (als Teil mit einem Ganzen assoziiert) auf
das Vorhandensein eines fiktiven, imaginiren Prozesses (vgl. S. 55). Durch dieses
zeichenhafte, uneigentliche Sprechen der Bilder riickt der Film in die Nihe des
surrealistischen Films, und auch in die von Maya Derens MESHES OF THE AFTER-
NOON (USA 1943) — mit dem MULHOLLAND DRIVE im Ubrigen auch konkrete Motive
teilt: das Doppelgingerinnenmotiv, das Interieur, der Schliissel und die Spiegel.®
Beide Filme setzen sich thematisch und bildsprachlich mit dem Irrationalen des
Unbewussten und der Logik des Traums auseinander.

Metaphorische Bedeutungen entstehen ebenfalls durch die Bildkomposition,
durch das Spiel mit innerbildlichen Relationen. Entscheidend fur das Entstehen
einer Bildmetapher ist dabei das Verhiltnis des Dargestellten (was dargestellt ist)

86  Ejchenbaum, Boris M.: »Probleme der Filmstilistike, in: Franz-Josef Albersmeier (Hg.), Texte
zur Theorie des Films, Stuttgart: Reclam 2003, S. 97-137, hier S. 134.

87  Ebd. DAs RAD DEs TEUFELS ist auf youtube im Original (ochne UT) anzuschauen, online un-
ter wwwyoutube.com/watch?v=bJCNaFX]fec. Die Szene mit dem Billardspiel beginnt bei TC
00:17:11.

88  Vgl. auch Lotman: Probleme der Kinoasthetik, S. 51f.

89 Vgl. das Videoessay MESHES OF LYNCH von Joel Bocko, online unter www.filmscal-
pel.com/meshes-of-lynch; auch Martinez Lopez, Carolina: »La multiplicacion de la identidad
ens>Mulholland Drive«<de David Lynchy en la>Trilogia de la autorrepresentacién«de Maya De-
ren, in: Imago Fagia. Revista des la Asociatién Argentina des Estudios de Cine y Audiovisual
18 (2018).
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zum Darstellen (wie es dargestellt ist).”® So kann die Aufnahme zweier unterschied-
licher Biirohiuser als Darstellung des Antagonismus von Kreativitit und Kapital
verstanden werden (Abb. 115, S. 191), wihrend das Doppelportrit von Betty und
Rita auf der ersten Ebene nur die Verbundenheit der Figuren miteinander zeigt
— auf der zweiten Ebene stellt es die zwei Gesichter der Protagonistin dar. Die
Bildkomposition gibt einen Hinweis darauf, dass es sich hier um zwei Identititen
einer Person handelt (ausfiithrlich S. 145).

Abb. 6: zwei Charaktere, ein Gesicht (TC 01:42:10)

Die Leitmetapher »smoke and mirrors«

Vor allem ein gefliigeltes Wort (selbst ein Ausdruck, der eine Metapher ist ..)
spielt fir das dsthetische Bildsprachspiel des Films eine Rolle: Im englischen
Sprachgebrauch bezeichnet das Idiom »smoke and mirrors« etwas, das sich bei
niherer Betrachtung als Illusion erweist — damit entspricht es dem im Deutschen
gebrauchlichen »Schall und Rauchc.

In MULHOLLAND DRIVE kristallisiert sich im visuellen Umspielen dieser Sprach-
metapher ein Hinweis auf das zentrale Thema des Films. Dieses beriithrt Fragen der

90 Vgl. Wollheim, Richard: »Die Metapher in der Malereic, in: Richard Heinrich/Helmuth Vet-
ter (Hg.): Bilder der Philosophie: Reflexionen iiber das Bildliche und die Phantasie, Wien/
Miinchen1991,S.17-31, S. 27, zit. n. Rimmele, Markus: »Metapher<als Metapher. Zur Relevanz
eines {ibertragenden Begriffs in der Analyse figurativer Bilder«, in: Kiinste Medien Asthetik
1(201m), S. 6f.
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Identitit — vordergriindig auf der expliziten Ebene als Frage nach der Identitit der
unbekannten Frau, auf der impliziten Ebene aber als philosophische Frage nach
dem Wesen von Identitit in mediatisierten Zeiten (s.u.). Dabei verwendet Lynch
sowohl den Rauch als auch den Spiegel als singulire Symbole, damit auf den Hinter-
grund der Redewendung verweisend: »Smoke and mirrors« ist im 19. Jahrhundert,
vor der Entstehung des Kinos, eine Technik der Illusionserzeugung. Uber einen
Spiegel wird von einer Laterna magica ein Lichtbild auf Rauch projiziert, sodass ei-
ne im Raum stehende optische Tiuschung, ein »Trugbilds, entsteht. Mithilfe dieser
Projektionstechnik konnte man Personen oder Dinge auf einer Bithne auftauchen
und verschwinden lassen. Bekannt sind vor allem die »Phantasmagorien«, die
Geistererscheinungen von Etienne-Gaspard Robertson im spiten 18. und frithen
19. Jahrhundert. Er lief? mit den Bildern von Toten oder anders Abwesenden diese
illusionir wiederauferstehen.”

Uber das Motiv des Rauchs werden die Ereignisse des Films inhaltlich verklam-
mert. Er erscheint in unterschiedlichen Zusammenhingen, die durch ihn als Quer-
verweis aufeinander bezogen werden konnen (vgl. S. 73) Auch fiir das Verstindnis
der im Hintergrund liegenden Story des Films liefert er als Zeichen entscheidende
Hinweise. Wegweisend ist, dass er sich im Moment des Sterbens von Diane hinter
ihrbildfilllend ausbreitet. Diane stirbt in — beziehungsweise umgeben von — diesem
Rauch (Abb. 7). Einerseits impliziert das englische Idiom »going up in smoke« (das
dem »sich in Luft auflgsen« entspricht), dass hier gerade die Triume der Schauspie-
lerin Diane zunichtegemacht worden sind. Dabei deutet er auf den Zusammenhang
zwischen dem Tod der Schauspielerin und ihrer Wiederauferstehung als Rollenfi-

gur. Denn genau in einem solchen Rauch schilt sich die braunhaarige Frau aus dem
Unfallauto heraus (Abb. 9;10; 11, S. 57).

ADbb. 7: Tod einer Schauspielerin (TC 02:20:50); Abb. 8: der Rauch als >Index< (TC 00:05:42)

91  Grau, Oliver: »Remember the Phantasmagoria! Illusion Politics of the Eighteenth Century
and it's Multimedia Afterlife, in: Ders. (Hg.), MediaArtHistories, Cambridge/London: MIT
Press 2007, S. 137161, hier S. 147ff.
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Uber das Symbol des Rauchs lisst sich die Erscheinung der unbekannten Frau
als eine Phantasmagorie, als Geschopf der Fantasiebegabung und Einbildungskraft
einer sterbenden Schauspielerin deuten. Das heif3t, dass der Selbstmord der Haupt-
figur am Ende die Geschichte beendet und sie zugleich hervorbringt — der Tod der
Schauspielerin bringt die Ereignisse hervor, die zu ihrem Tod fiihren. Diese Kreis-
bewegung der Geschichte als eine rekursive Erzahlschleife l4sst sich vergleichen mit
der paradoxalen Logik des Mobiusbands. In dieser gehen die Ereignisse sich gegen-
seitigbedingend jeweils auseinander hervor - als Logikmodell ist dies auch beispiel-
haft dargestelltin M.C. Eschers Grafik Zeichnende Hinde (1948), in der sich zwei Han-
de wechselseitig zeichnen.®* Mit dhnlichen Strukturen des paradoxalen Erzihlens
wird u.a. auch in den Filmen SHINING (USA 1980, R.: Stanley Kubrick) und DONNIE
DARKO (USA 2001; R.: Richard Kelley) gearbeitet. Lynch selbst arbeitete bereits in
LosT HIGHWAY mit der Struktur des Mobiusbands.”

Das Spiegelmotiv

Auch das zweite Element des Idioms »smoke and mirrors«, das Spiegelmotiv, wird
zu einer Leitmetapher, iiber die die Identititsbildung und -verkennung der Haupt-
figur als ein Sich-in-etwas-anderem-Spiegeln darstellbar gemacht wird.

Der Spiegel als visuelles Motiv hat verschiedene Bedeutungen, die iiber einen
spielerischen Umgang und die durch ihn ermoglichte optische Erweiterung des fil-
mischen Raums hinausgehen. Der Spiegel ist auch Symbol und Metapher, viele sei-
ner symbolischen Zuschreibungen stammen aus der Literatur- und Kunstgeschich-
te, andere konventionalisierten sich erst im Film.* In der europdischen Malerei der
Neuzeit etablierte sich der Spiegel als Bedeutungstrager fiir narzisstische Eitelkeit
und als Mahnmal fiir die Verginglichkeit der Schonheit und Sterblichkeit: »Als Va-
nitassymbol verweist der Spiegel mit der Fliichtigkeit seines Spiegelbildes auf die
Verginglichkeit der Schénheit und alles Irdischen.«** Auch in MULHOLLAND DRIVE

92 Vgl. auch Stutterheim, Kerstin: »Shutter Island. Dialogizitat, Imagination und implizite Dra-
maturgie, in: Heinz-Peter Preusser (Hg.), Anschauen und Vorstellen. Gelenkte Imagination
im Kino, Marburg: Schiiren 2014, S.134-152, hier S. 80.

93 Lynchselbst hat darauf hingewiesen, dass LosT HIGHWAY der Struktur des Mébiusbands fol-
ge, vgl. Rhodes, Eric Brian: »Lost Highway«, in: Film Quaterly 51 (1998), H. 3, S. 57—61; vgl. auch
Jerslev, Anne: »Beyond Boundaries: David Lynch’s Lost Highwayx, in: Erica Sheen/Annette
Davison (Hg.): The Cinema of David Lynch: American Dreams, Nightmare Visions. London:
Wallflower Press 2004, S. 151-164, hier S. 157; Blanchet, Robert: »Circulus Vitiosus. Spuren-
suche auf David Lynchs Lost Highway mit Slavoj ZiZeks, in: Cinetext, Film & Philosophie
(02.05.1997), online unter http://cinetext.philo.at/magazine/circvit.html.

94  Uber das Motiv des Spiegels in der Kunstgeschichte vgl. Eco, Umberto: Uber Spiegel und an-
dere Phdnomene, Miinchen: dtv 1993.

95  Kretschmer, Hildegard: Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, Stuttgart: Reclam
2018, S. 396.
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findet sich ein Echo dieser Zuschreibung, insofern der Spiegel auf den Narzissmus
einer Schauspielerin verweist und ihren Tod vorausdeutet (Abb. 68).

Dariiber hinaus spielen im Film literarische Traditionen von Zuschreibungen
des Spiegels als Metapher eine Rolle. Vor allem in der Romantik taucht das Spiegel-
bild vermehrt als Metapher fiir imaginire Prozesse, Selbstreflexion und als Sinnbild
fiir die Gespaltenheit des Subjekts auf.?® Im Film wurde diese poetische Funktion
zentral, ein Filmcharakter kann iiber sein Spiegelbild als sich selbst begegnend dar-
gestellt werden, ein innerer Dialog kann iiber dessen bildliche Verdopplung perfor-
mativ verdufRerlicht werden. Das gilt sowohl fir das realistische als auch das meta-
phorische Erzihlen.

Metaphorisch ist der Spiegel im Film eng verkniipft mit dem Doppelginger*in-
nen-Topos, wie frith schon in DER STUDENT VON PRAG und wieder um die Jahr-
tausendwende im postmodernen Kinofilm, in denen gehiuft psychisch gespalte-
ne Identititen eine Rolle spielen. In BLACK SWAN beispielsweise tauchen der Spie-
gel oder zumindest spiegelnde Oberflichen in jeder Szene auf, in der auf die psy-
chische Gespaltenheit der Hauptfigur hingewiesen wird.”” In MULHOLLAND DRIVE
wird die erste Begegnung Bettys mit der unbekannten Frau iiber einen Spiegel und
spiegelbildliche Verhaltnisse dargestellt (vgl. Abb. 31 und 36), wodurch die dissozia-
tive Personlichkeitsspaltung der Hauptfigur und auch die Doppelginger*innenthe-
matik des Films mitkommuniziert werden.

Der Spiegel hat sich dariiber hinaus motivgeschichtlich, vor allem durch Alice
in Wonderland von Lewis Carroll (1865), als Symbol und Motiv fiir eine Schwelle eta-
bliert, die die Mdglichkeit eines Zutritts in eine fremde Welt eréffnet. Uber einen
Spiegel wird der Eintritt in eine Traumwelt oder eine parallele Realitit méglich. Der
Spiegel mit seinem ihm innewohnenden Aspekt der Verdoppelung der Welt wird so
zu einer Metapher fiir die »fragile Grenzziehung zwischen Schein und Sein«.”® In
einem Spiegelbild ist etwas da und zugleich nicht da.

Die Story

Diese und andere zentrale Metaphern und Motive bilden in MULHOLLAND DRIVE ein
aufeinander bezogenes Bedeutungssystem. Sie bilden innere Verbindungen, und
iiber »metaphorische Verklammerungen«®® geben sie Aufschluss iiber die dem Plot

96  Peez, Erik: Die Macht der Spiegel. Das Spiegelmotiv in Literatur und Asthetik des Zeitalters
von Klassik und Romantik, Frankfurt am Main u.a.: Lang 1990.

97  Vgl. Geithner, Michael: »Spiegel in BLACK SWAN, in: Stutterheim/Lang: Come and play with
us, S.111-133, hier S. 118ff.

98  Herget, Sven: Spiegelbilder. Das Doppelgangermotiv im Film, Marburg: Schiiren 2009, S. 84.

99  Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 104f.
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zugrundeliegende Story. Die metaphorischen Bedeutungen reichern sich dabei im
Verlauf des Films durch Wiederholungen und Rekontextualisierungen gegenseitig
an, und erst dadurch werden sie lesbar. Vor allem in den Szenen des dritten Akts
werden ihre Bedeutungen final bestitigt und damit »aufgelést<, womit der Film in
seiner Anlage dem Bau eines Kriminalfilms folgt. Uber eine besonders deutliche
motivische Konstellation wird hier Antwort auf die Frage nach der Identitit der un-
bekannten Frau gegeben — was in der Szenenanalyse detailliert dargestellt wird.

Ein zentraler (und spiter im Film bestitigter) Hinweis auf die eigentliche Iden-
titit der Unbekannten wird dabei bereits zu Beginn gegeben: Die unbekannte Frau
wird einerseits aus dem erwihnten Rauch geboren, andererseits ist bei dem Au-
tounfall die Frontscheibe der Limousine zersprungen, aus der sie nun aussteigt.
Und auch hier spielt Lynch mit einem Sprachbild: Im Englischen heifit Frontscheibe
»Screens, so wie die >Leinwand«. Wenn die Figur das verunfallte Auto mit der zerbro-
chenen Frontscheibe verlisst, liefde sich auch sagen, dass sie hier aus der Leinwand
heraustritt, wie bereits Filmfiguren in anderen Kinofilmen, beispielsweise in SHER-
LOCK JR. oder THE PURPLE ROSE OF CAIRO (USA 1985, R.: Woody Allen). In MULHOL-
LAND DRIVE ist das anders als in diesen Filmen nicht buchstiblich inszeniert, aber
motivisch impliziert. Die Botschaft, die sich in diesem Motiv implizit kristallisiert,
wird spiter im Film iiber weitere Phinomene bestitigt: Bei der unbekannten Frau
handelt es sich um eine Filmrollenfigur und damit um die Materialisierung eines
Vorstellungsbildes beziehungsweise ein Phantasma.

Bereits von Aristoteles wird das Phantasma als ein mentales Vorstellungsbild be-
zeichnet.'®® Jacques Lacan definiert dieses als die imaginire Reprisentation eines
Objekts oder einer Situation, an die sich das Subjekt bildhaft (wie auf einer Kino-
leinwand) erinnert.” In diesem Sinne lisst sich die Erscheinung der Frau als die
Materialisierung einer solchen bildhaften Vorstellung begreifen - sie ist eine Rol-
lenfigur aus einem Film, die hier »aus dem Rauch geborenc<ihren Platz in einem Film
verlisst. Mit dieser Figur wird ein Link zwischen dem Medium Film, der Magie und
Psychologie etabliert, der fiir die Erkennung des zentralen Themas des Films zentral
ist.

100 Aristoteles: Uber die Seele. De anima, iibers. und hg. von Klaus Corcilius, Hamburg: Meiner
2017, S.167ff.

101 Aneiner Stelle betont Lacan das Kinohafte eines Phantasmas: »Stellen Sie sich vor, wie eine
kinematographische Bewegung, in raschem Ablauf begriffen, pl6tzlich an einer Stelle ange-
halten wird und dabei alle Figuren erstarren. Dieses Augenblickliche ist bezeichnend fiir die
Reduktion der vollen, signifikanten, von Subjekt zu Subjekt artikulierten Szene auf das, was
stillgelegt wird in der Phantasie, die mit allen erotischen Werten beladen bleibt, die in dem
eingeschlossen sind, was diese Szene ausgedrickt hat« (Das Seminar. Buch IV. Die Objektbe-
ziehung [1956/57], Wien: Turia + Kant 2004, S. 139f,; vgl. auch Evans, Dylan: Wérterbuch der
Lacanschen Psychoanalyse, Wien: Turia + Kant 2017, S. 210f.).
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ADbb. 9, 10 und 11: die Auferstehung des Phantasmas (TC 00:05:27; TC 00:06:19;
TC 00:06:33)

Die Story lasst sich nun, in Annahme, dass es sich bei der Unbekannten um eine
solche Rollenfigur handelt, folgendermafien zusammenfassen: Der Schauspielerin
Diane, die sich >in eine Traumrolle verliebt« hat (ebenfalls eine geliufige Sprach-
metapher ...), wird diese durch eine Intrige der >Geld-Mafia< von einer anderen
Schauspielerin, Camilla Rhodes, quasi weggenommen. Diane kann dies nicht er-
tragen und racht sich. Sie gibt einen Mord an eben dieser Rolle in Auftrag, also nicht
an einer realen Person, sondern an einer zur Figur gewordenen Rolle in einem Film
im Film. Diese kann durch Zufall dem (im Feld des Symbolischen angeordneten)
Mord entkommen, >aus dem Film aussteigens, und begegnet nun in dieser Welt
auferhalb ihres Films der Schauspielerin in Gestalt von Betty. Diese verliebt sich
— hier kommt es zur rekursiven Erzihlschleife — in die Rolle, die ihr aber dann
weggenommen wird.

Die geschilderten Ereignisse, die nicht geschlossen fortschreitend, sondern aus-
schnitthaft und teils unchronologisch erzihlt werden, liegen als Story im Hinter-
grund des Plots sowie der szenischen Ereignisse. Diese Geschichte beantwortet da-
bei zwar einige Fragen, aber damit ist der Film noch nicht abschlieRend erfasst. Sie
dient vielmehr als eine Art dramatischer Triger fiir eine philosophische Reflexion
iber Prozesse des libidindsen Begehrens, iiber Projektion und Identitit — die in der
Dramaturgie der offenen Form gestaltet ist. In der offenen Form steht nicht die line-
ar-kausale Geschichte eines Einzelschicksals im Vordergrund, sondern ein zentrales
Thema, das mittels des Schicksals einer Figur, einem »zentralen Ich«, exemplifiziert
wird.
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Das zentrale Thema und das Bedeutungsfazit

All the characters are dealing some-
what with a question of identity.
David Lynch™?

Anders als eine Handlungszusammenfassung (eine Synopsis) bezeichnet das zen-
trale Thema eines Films die der Handlung zugrundeliegende Idee, die philosophi-
scher, moralischer oder politischer Natur sein kann. Das zentrale Thema ldsst sich in
einer Sprachwendung oder einem Satz ausdriicken, und es entspricht in etwa dem
Begriff der »Pramisse«, wie er von Lajos Egri fiir das literarische Erzdhlen formuliert
wurde: Die Primisse bringt die Essenz dessen zum Ausdruck, was eine Geschichte
zu beweisen versucht.'*

Wiahrend in dramaturgisch geschlossenen Formen ein Thema oder eine Bot-
schaft tiber eine Figur und einen linear-kausalen Erzihlzusammenhang entfaltet
wird, geschieht dies in der offenen Dramaturgie iiber seine thematische und mo-
tivische Variation in verschiedenen Zusammenhingen. Das offene Drama wird
also nicht iiber eine Hauptfigur, sondern iiber einen Hauptgedanken zusammen-
gehalten.®* In der offenen Form wird dieser beziehungsweise das zentrale Thema
»in den jeweiligen Episoden variiert, abgewandelt oder dekliniert«. Dabei wer-
den tber die visuelle und audielle Dramaturgie Verbindungen geschaffen, iiber
Bildketten, tiber »Gegenstinde oder Orte, iiber Motive oder Zeichen, die Moti-
vation der Figuren, spiegelbildliche oder einander fortsetzende Ereignisse«'®.
Anstatt einer strukturierten Handlung gibt es eine »Textur«, die die Aufgaben
der Struktur iibernimmt.’® Dabei verweisen die Elemente der Textur auf das im
Hintergrund liegende »Bedeutungsfazit« der Geschichte. Im dramaturgischen
Bedeutungsfazit manifestiert sich das zentrale Thema des Films, und es stiftet
die »innere Kommunikation zwischen den dufRerlich zerstreut und vereinzelt wir-
kenden Handlungsabschnitten«.'”” Es verbindet alle Teile der Handlung: »Jedes
Erzihlfragment enthilt eine Bedeutung, die zu dem Gesamtthema beitrigt und
es in sich trigt. Uber das Bedeutungsfazit steht jede einzelne Einstellung in einer
Beziehung zur Filmhandlung.«**®

102 Zit. n. Rodley, Chris: »Lynch on>Mulholland Dr.«, in: The Criterion Collection vom 30.10.2015,
online unter www.criterion.com/current/posts/3771-lynch-on-mulholland-dr.

103 Egri, Lajos: Dramatisches Schreiben. Theater, Film, Roman, Berlin: Autorenhaus 2011, S. 19f.

104 Boenisch: Anndherung an das Drama in analytischer Perspektive, S. 140.

105 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 137.

106 Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 106.

107 Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 217; Klotz: Geschlossene und offene
Form im Drama, S.104.

108 Stutterheim: Uberlegungen zur Asthetik des postmodernen Films, S. 46.
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Wie in der Detailanalyse gezeigt wird, lisst sich das zentrale Thema von MuL-
HOLLAND DRIVE von den wechselseitigen Beziigen aller Motive und dem Prinzip der
metaphorischen Verklammerung ableiten und auf ein Bedeutungsfazit engfithren.
Dieses Bedeutungsfazit kommt in allen Szenen zum Ausdruck und wird am aus-
driicklichsten in einer Schliisselszene formuliert, die in der Dramentheorie von Vol-
ker Klotz als »Integrationspunkt« bezeichnet wird. Dieser sei im Drama der offe-
nen Form ein verbreitetes dramaturgisches Element, iiber das der latente Sinnzu-
sammenhang und die verdeckte Grundkonzeption »der scheinbar wirr und turbu-
lent sich reihenden und hiufenden Szenenflut« aufgehellt werde.’® Im Integrati-
onspunkt kommt das Bedeutungsfazit dezidiert zur Sprache, damit wird der gro-
Rere Zusammenhang ansonsten vereinzelt wirkender Erzihlelemente hergestellt.
Der Integrationspunkt ist, so Klotz weiter, der Fluchtpunkt, an dem sich die vielen
Perspektiven des Dramas ausrichten und koordinieren. Kerstin Stutterheim hat er-
ginzt, dass das Bedeutungsfazit in der Textur von Filmen der offenen Form hiufig
tiber drei Stationen, als eine Art Dreiklang, gefithrt wird. Im ersten Akt gebe es den
ersten Hinweis auf das zentrale Thema, in der Mitte oder als Hohepunkt folge der
Integrationspunkt — der nicht wie in der geschlossenen Form eine Erkennung und
Umkehr fiir die Hauptfigur bedeute, sondern eine Erkennung auf der Ebene der Re-
zeption ermogliche: »Fiir den Fall, dass man die Botschaft entschliisseln konntex,
macht dieser das Publikum zu Wissenden, »indem in einer Situation der Schliis-
sel geliefert wird, mit dem alle vorangegangenen und alle noch folgenden Hand-
lungsfragmente einen Sinn und eine auf den zentralen Charakter perspektivierte
Richtung erhalten«."™® Im letzten Akt folgt dann die Bestitigung dessen, was durch
den Integrationspunkt als Bedeutungsfazit formuliert oder als Schliissel fiir das Ver-
stindnis der Botschaft gegeben wurde. Auch in MULHOLLAND DRIVE lassen sich, wie
in der Analyse dargestellt wird, diese drei Kristallisationspunkte des Bedeutungs-
fazits ausmachen.

Der Schliissel zum Verstindnis von MULHOLLAND DRIVE liegt im Wesentlichen
darin, den Film als eine dramaturgisch offene Form zu begreifen, in der iber
ein Handlungsgeschehen ein abstraktes Thema erzihlerisch entfaltet wird und
das Geschehen durch einen Hauptgedanken zusammengehalten wird."™ Dieses
Thema ldsst sich, tiber eben jene metaphorische Verklammerung aller Motive und
dramatischen Ereignisse, als Primisse umreifien und auf den Punkt bringen als:
»Das mediatisierte Subjekt ist eine Illusion«. Spezifischer ausgedriickt: »Das me-
diatisierte Subjekt ist ein Phantasma — auch wenn es tiuschend echt erscheint.«
In dieser Pramisse reflektiert sich eine zentrale film- und medienphilosophische

109 Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 112.
110  Stutterheim: Handbuch Angewandter Dramaturgie, S. 217.
111 Boenisch: Anndherung an das Drama in analytischer Perspektive, S. 140.
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Uberlegung iiber das Wesen der Filmfiktion und des Filmfiktionalen an sich. For-
muliert wird die Botschaft der Primisse in jedem erzihlerischen Abschnitt, sie
kristallisiert sich in jeder Szene sowie in allen gestalterischen Elementen. Sie for-
muliert sich in jeder einzelnen Szene, vor allem jedoch - einem Dreiklang gemif} -
erstens in der Begegnung von Betty und der unbekannten Frau (Szenen 14 und 15)
und an dritter Stelle am Ende in der Krinkung und im Racheakt von Diane (Szenen
58 und 59). Am deutlichsten formuliert sich das Bedeutungsfazit in seiner zweiten
Manifestation, in der als Integrationspunkt wirkenden Szene, die im Club Silencio
spielt (Szene 46). In dieser wird der thematische Komplex des Phantasmatischen,
seiner medialen Hervorbringung, Prisenz und Wirkung regelrecht vorgefiihrt,
zelebriert und zugleich dekonstruiert (vgl. S. 149).
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